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RESUMO

Esta dissertagdo consiste em uma anélise estétefexiva dos processos
de criacdo e encenacdo do espetaculo coreogéiatpole criado e dirigido pela
autora, que aqui se apresenta, e interpretado @amapanhia Moderno de Danca.
Dentre seus objetivos destacam-se: analisar o ggoae abstracéo cénica do cotidiano
urbano, incluindo o percurso do gesto, da sua fgomatica e cotidiana a sua forma
artistica, compreendendo, através de teorias @ticasta funcédo desse gesto em ambas
as formas; identificar, a partir de um breve ené@ntropoldgico, a origem e a
presenca da gestualidade cotidiana abstraida mtéespo, refletindo sua utilizacdo na
coreografia do mesmo; verificar as caracteristitzapds-modernidade coreografica no
espetaculo e fazer um registro do espetaculo adalipara posteriores utilizacdes. A
pesquisa indicou que a presenca do cotidiano $caato espetaculo, ndo unicamente
a partir da observacdo de gestualidades cotidigisa®lmente presentes nas grandes
cidades, mas também a partir da pesquisa e crisEawovimentos representativos dos
sentimentos que se estabelecem no jogo do consti@al metropolitano, além de ter
sido confirmada, tanto na criacdo quanto na enéndgQ espetaculo, a presenca e a
continuidade do gesto cotidiano comum. Procurar@lopceender essa permanéncia,
foi criado o conceito denpregnacao cultural, isto é, a maneira como as caracteristicas
humanas de comportamento gestual cotidiano saeragpidas e verificadas no corpo.
Além disso, foi detectada ainda a presenca de stiseglementos caracterizadores da
pos-modernidade na danca, os quais, de forma etemente reflexiva, encontram-se
descritos ao longo do texto.

Palavras-chave: Dancga; Coreografia, Gesto — Cotili@esto — Danca.



ABSTRACT

This dissertation consists in an aesthetics ankbxigé analysis of the
creation and staging processes of the choreogsakctacleMetrépole created and
directed by the author that here is presentingetfeasid performed by the Companhia
Moderno de Danca. Among its objectives we point @atanalyse the abstraction
processe from the urban quotidian to the scentydimg the gesture trajectory from its
practical and quotidian form to its artistic foromderstanding both functions through
the aesthetics theories; to identify the permanewicéhe quotidian gesture in the
choreography, even in front of the gesture’s actittansformation, through a brief
antropological focus; to verify the postmodern dambaracteristics in the spectacle,
signed for me as my first one in this style of dagcand to make one spectacle’s
registration for future utilization. The researdained that the common gesture is found
in the spectacle not only from the quotidian gd#taa observation perceptible in the
big cities, but also from research and movemerdtine that represent feelings of the
metropolitan social living game. Besides, the pneseand cotinuity of the common and
quotidian gesture was confirmed in both the creatiod staging processes. Looking for
understing this we created the conceptuwfural impregnation, that means the way as
the human characteristics are apprehended andedenif the body. There were also
verified the presence of diferent postmodern dasi@acteristics, elements wich are
descripted along the text by a reflexive manner.

Keywords: Dance; Choreography; Gesture — Quotideasture — Dance.
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APRESENTACAO

Traziam as sobrancelhas vincadas e seus olhos
moviam-se rapidamente; quando davam algum
encontrdo em outro passante, ndo mostravam
sinais de impaciéncia; recompunham-se e
continuavam, apressados, seu caminho. Outros,
formando numerosa classe, eram de movimentos
irrequietos; tinham o rosto enrubescido e

resmungavam e gesticulavam consigo mesmaos,
como se se sentissem solitarios em razdo da
prépria densidade da multiddo que os rodeava.

Edgar Allan Poe

De acordo com as perspectivas que cercam a pdeicaacao artistica em
danca na atualidade, ao coreografar, o criadomatpossibilidade de agregar linguagens
diversas, utilizando como base para seu processogmfico, diferentes elementos e
técnicas, pertencentes as mais variadas formagptessdo, sejam elas concretas ou

abstratas, artisticas ou nao.

E a partir desta liberdade de experimentacido qugesmo contexto da
danca em Belém do Para, o espetadddédropole Caracterizado como uma obra que
“bebe em diversas fontes”, esse espetaculo asséomcas de danca e elementos
teatrais, além da arte da palavra verbalizada étrda poesia, e do universo das artes
visuais, por meio de uma cenografia que pode saepawmda a uma instalacdo. Além
disso, ele esta, principalmente, fundamentado sejdeale construir outras formas de

dancar para um grupo jovem e ansioso por experananvidades.

A tematica deMetrépoleesta clara no seu proprio titulo. Ao contrario do
gue possa parecer em uma primeira instancia, contndo se trata de uma
representacdo de veiculos, metrés e asfalto, masnderepresentacéo do carater e da
condicdo humana nas grandes cidades. Nesse sapsidaltamos ainda o fascinio cuja
referida temética exerce sobre as pessoas envelvidaprocesso de criacdo do
espetaculo, especialmente sobre mim, coredgratacqrente estreante, em quem, o
desejo de vivenciar experiéncias em grandes mdg®psempre esteve presente,

consequentemente, refletindo nos meus fazeres/oggiessoais.



Assim, eu e meu orientador, julgamos pertinentelengiar o discurso
abaixo relacionado, decorrente das sessbOes detagden desta pesquisa e cujo
entendimento, esclarecido em seguida, € fruto de eonstrucéo coletiva (orientador e

orientanda) e eficaz no sentido da auto-reflexao.

Posso considerar que o desejo de experimentamaewduma grande
metropole sempre tenha estado incorporado a mietsomalidade,
fato esse que, em minha pratica artistica, majsmbaos dia, acabaria
sendo revelado. Eu ndo escolhi o tema da metroglelene escolheu.
O ambiente cotidiano das metropoles me induziu sejddo como
meu ambiente de vida, de modo que, em minha criagdando
percebi, ja estava envolvendo questbes referenteglea Eu
simplesmente n&o escolhi. Quando percebi, o qwenka criando era
exatamente aquilo, entdo, eu so fiz “batiZar”.

Em consequiéncia deste carater pessoal da obrapopt®mnceber o espetaculo
enfatizando as relacbes humanas que se estabelasagrandes cidades. Minha
metropole pode ser vista como S&o Paulo, Parisosa Mrque, ou Belém, cidade que
cresce, recebe informacdes diversas e cuja poulagéibém absorve consequéncias
comportamentais caracteristicamente urbanas. Magspecto em comum entre essas
cidades é o enfoque detropole os homens e suas diferencas que se tornam um
conjunto idéntico, como no trecho do conto de Eddian Poe, evidenciado na
epigrafe desta apresentacéao.

Entdo, quer o espectador imagine esta ou aquadegidninha metrépole possui suas
proprias caracteristicas e ndo se pretende umeseagacao fiel e especifica de
nenhuma das que, por ventura, venham a ser imaginadhs sim, a criacéo
autbnoma de uma outra, cujos principios, ao desaoem o fator humano da coisa,

revelam caracteristicas genéricas e inerenteslquguagrande urbe.

! Didlogo de Orientacddl - Por sugestdo do Prof. Dr. Jodo de Jesus Raggito, orientador desta
dissertacéo, passei a gravar alguns trechos dgydi&emadurecidos durante o processo de orientacéo.
orientador procurou, segundo suas palavras, estarefjuestdes que me permitissem externar idéias
pessoais relativas a proposta, dialogando com a tmndutor da dissertagdo de forma complementar,
desdobradora de sentidos ou contra-ponto teéricofo@me suas observacdes, o orientador procurou dar
voz ao trabalho de orientag&o, como realidade adaumo processo. Considerando o fato de trazena ce
minha voz singularizada e reflexiva, criamos, egpeente para este trabalho, uma estratégia
denominada dBidlogos de Orientacgauma complementacédo necessaria ao contexto tedaienmalise e
que surge, em determinados momentos, incorporatexmno mesmo formato em que esta primeira se
apresenta. A reuniao desses dialogos pode sertest@amo apéndice da dissertacéo.



1. INTRODUCAO

Compreender uma metrépole como um grande centanarb uma forma
de conceituar de maneira clara e precisa a patéduta do espetaculo cujos processos
de criacdo e encenacdao esta dissertacdo analisautRolado, sendo o entendimento da
palavra em questdo uma necessidade essencial desso do leitor acerca da idéia
de metropole sobre a qual o referido espetaculmdis, julgamos pertinente suscitar
algumas explicacdes para o termo e suas relactes @amndicdo humana diante desta

realidade.

As referidas explicacdes, obtidas a partir de umidexdo acerca do
comportamento humano ante ao progresso nos cemtb@sos, sdo verificadas em
Berman (1986), que ao analisar o modernismo nasleg] atenta para o fato de como a
humanidade respondeu ao processo de desenvolvimdygno frente a modernizagéo.
Referindo-se a cidade de Nova lorque o autor ceamébDez minutos nesta estrada, um
suplicio para qualquer pessoa, sao especialmentedis para aqueles que relembram

o0 Bronx como costumava ser” (p. 275).

O choque de Berman ilustra o impacto inicial cora tpda a humanidade, e
nao apenas a populacdo de Nova lorque, recebeogoepso nas cidades, isto é, ja
prevendo um futuro de implicacdes nas relacdes hama na qualidade de vida de um
modo geral. Através do poemdivo, de Allen Ginsberg, Berman complementa sua

llustragéo do terror do desenvolvimento urbano:

Que esfinge de cimento abriu seus cranios e dewswos cérebros e
imaginacao? (...)

Moloch prisdo incompreensivel! Moloch cércere desmuonde 0Ssos
cruzados e congresso de magoas! Moloch cujas ogiiss sdo
sentencas! (...)

Moloch cujos olhos s&o milhares de janelas cegaslodh cujos
arranha-céus erguem-se nas ruas como Jeovasasifikibloch cujas
fabricas sonham e se lamentam na névoa! Molocls aljaminés e
antenas coroam as cidades! (...)

Moloch! Moloch! Apartamentos de rob6s! Suburbiosisiveis!
Tesouros de esqueletos! Cegas capitais! IndUstiEmoniacas!
Nacdes espectrais! Manicomios invenciveis! Lideregranito!

Eles sdo esmagados ao algcar Moloch ao Paraisolar@atos,
arvores, radios, toneladas! Icando a cidade ad9@agae existe e esta
em toda parte sobre nés! (...)



Moloch que cedo entrou em minha’alma! Moloch queategrorizou,
tirando-me de meu éxtase natural! Moloch que eunddi#! Reviver
em Moloch! Luz que emana do céu! (GINSBER@ud BERMAN,
1986, p. 294).

O inconformismo de Berman, explicitado atravéskdavras de Ginsberg,
assim como identificador do pensamento de uns, padeser adequado ao pensamento
de outros, ou o proprio homem, com toda a capaei@dahptativa que possui, pode
passar a absorver determinadas condicbes em fulac@oopria sobrevivéncia ante o

progresso, sem necessariamente sentir-se prejodicad

Segundo os estudos de Harvey sobre o autor Ralpae, metropole se

caracteriza pela efemeridade do homem, cuja imageadade € tida como um

‘empério de estilos’, em que todo o sentido de anggria e
homogeneidade de valores estava em vias de didsol@; morador
da cidade nédo era alguém necessariamente dediceatioaalidade
matematica (ao contrario do que presumiam muit@degos); a
cidade parecia mais um teatro, uma série de palvogue individuos
podiam operar sua propria magia distintiva enquaepresentavam
uma multiplicidade de papéis (2001, p. 15).

Para Harvey, entdo, o pensamento de Raban consideraito mais a
presenca e o papel do ser humano nas metrépoledeteimento do aspecto material
gue despontava como fruto do desenvolvimento tégia, constituindo o “novo”
espaco fisico dessas cidades. O homem, entdoéstde sua atuacdo diante do
progresso, garantiria, como ainda vem garantindshow da vida ao vivo nas
metrépoles.

O pensamento de Berman, contudo, ndo se mantégnadtae se volta
para o aspecto das peculiaridades humanas que a0 da ndo aceitacdo da

modernidade nas cidades. O autor se vale do conted&Jacobs, que explica:

Sob a aparente desordem da velha cidade enconirasserdem maravilhosa que mantém a segurancaase & liberdade
da cidade. E uma ordem complexa. Sua essénciaré@axidade do uso da calcada, que traz consigosuness&o constante
de olhares. Essa ordem é toda composta de movireentmanca e, embora seja vida, e ndo arte, poderagmariamente
chamé-la a forma artistica das cidades, comparariddancaapudBERMAN, 1986, p. 301).

Este olhar sensivel para a grandeza, a feiuraedeaebdas metropoles, € o

primeiro passo para a configuracdo do espetacukngrafico em estudo, que pretende



llustrar as relagdes humanas no ambito urbano aliamb. Nessa perspectiva,
Metropole prima pelas caracterizagbes de diferentes peidadak em situagdes
diversas e por representar o contexto de variaatasat de comportamento humano
frente ao crescimento vertical evidenciado nasasealle pedra. Através desse espetaculo

instala-se em cena a figura do homem desumanizxidiversas esferas urbanas.

Alcancar a dimenséo de complexidade destas relacigyesenta-las cenicamente,
porém, implica ndo apenas na observagédo constameatidade, mas na
transformacao dessa realidade, priorizando semglosteacdo como forma de
representacao, situacao esta que vem colocar osgsas coreogréaficos do
espetaculo a frente da analise da presente pesgsisapesquisa, por sua vez,
engloba uma ampla reflexdo acerca dos aspectasséonstituintes do espetéculo,
0s quais, adiante, serdo objetivamente discutdgetudo no que tange a

gestualidade, isto €, a movimentacao corporal gpaéada.

Portanto, esta dissertacdo surge em forma de &efledrica abrangente e
sistematizada, caracterizada como uma abordagéticestnsaista acerca dos aspectos
artisticos vigentes nos processos criativo e cétocespetacul™etropole.Destacando,
primordialmente, a estética como teoria de basa @alesenvolvimento desta pesquisa,
evidenciamos, como suporte, uma breve passagemnpodes e conceitos da
antropologia, da etnocenologia, da filosofia e @aislogia, essenciais a compreensao

de nossa analise prioritariamente artistica.

Ressaltamos que 0 espetaculo em questdo posswgadirartistica e
coreografica da autora que aqui se apresenta, petdaqual esta pesquisa é classificada
como uma pesquisa-acao de cunho qualitativo. Nessg&do, tomando por base a
conceituacao de Thiollent, esta constatacdo teenaksda mais evidente. De acordo

com o autor, a pesqguisa acao

€ um tipo de pesquisa social com base empiric& qoacebida e realizada em estreita associacaa@nacio ou com a
resolugdo de um problema coletivo e no qual osyiesdores e 0s participantes representativos uGiv ou do problema
estdo envolvidos de modo cooperativo e participah®85, p. 14).



De acordo com estas perspectivas previstas petfuisasacéo, portanto,
particularmente situo-me como cooperadora e ppainteé ativa da pesquisa em
questao, tendo em vista o amplo envolvimento nerfazatico do objeto analisado.
Além disso, situo-me ainda como uma estreante adaum universo das interminaveis
descobertas proporcionadas pela danga, especialmaense tratando de seu contexto
na pos-modernidade, conceito entendido aqui conmeowimento de religacdo entre
presente e passado que redimensionou os padréésasstespecialmente das obras de
arte, de um modo geral (HARVEY, 2001).

Acreditamos que este posicionamento estreante\se aeninha formacéo
eminentemente académica em balé e a predomindm@aperiéncias anteriores muito
proximas dessa forma de danca. Por outro ladoditganelo na possibilidade de quebra
da formalidade na danca e permanente reflexdo aaays movimentos dancados,
posiciono-me como uma pesquisadora participantesquele de seu proprio processo
artistico, realizado de forma experimental e liv@no uma espécie de laboratério em
que a composicao da coreografia encontra-se aiadstudo e sistematizagcéo teorico-

académicos propiciados por esta pesquisa de mestrad

Esta analise, no entanto, além de classificada cpesguisa-acdo, pode
ainda ser tida como um estudo de caso, isto é, “tengativa de abranger as
caracteristicas mais importantes do tema que se pstquisando, bem como seu
processo de desenvolvimento” (PADUA, 1997, p. 68), messe caso, é o processo do

espetaculdietropole.

Salientamos que a questao que norteia este trabslba, compreender o
processo de transformacdo da realidade urbana eness&o coreografica no caso
especifico do espetaculo de daMeiropole € algo que alcanca elucidacdo somente a
partir da colaboracdo dos criadores e intérpretesetérido espetaculo, situacdo que

reforca as caracterizacdes por nés atribuidasagestjuisa.

Para a realizacdo deste trabalho de reflexdo adercassa propria pratica

artistica, tragamos como problema vetor a seggméstdo: de que maneira a abstracao



do gesto cotidiano urbano se processa na criagdoenacdo do espetaclletropole?

Em paralelo, destacamos ainda um segundo problama mesmo em grau de
relevancia inferior ao primeiro, merece ser expi@nor ser um grande impulso para a
concepcdo do espetaculo. Trata-se de compreender cgracteristicas da pos-
modernidade na danca podem ser apontadas comoon@slubu participantes da

concepcao e coreografia do espetaculo.

Como resposta a estes questionamentos levantanfupdisses de que a
abstracdo a qual nos referimos e, em especial, sto ggancado, se origina da
imaginacéo, observacdo, pesquisa, experimentacdmadmente, transfiguracdo da
realidade cotidiana dos homens que vivem nas gsam@gtropoles mundiais, além de
serem também resultado das experiéncias partisuldos intérpretes, individuos
visivelmente globalizados e, por conseguinte, erfltiados pelos aspectos culturais das

grandes cidades metropolitanas, conforme veremtmgo deste trabalho.

Quanto as caracteristicas da pés-modernidade rga,dacreditamos serem
elas determinantes para o processo de criacaoctiamm presencas fortes na encenacao
de Metropole. Dentre essas, apontamos como resposta hipotéticanasso
guestionamento, a liberdade de criacdo, o que Iplitssia utilizacdo de diferentes
técnicas corporais, o uso da palavra como indutativio e como elemento constituinte

da encenacéo e a estrutura alinear do enredo dties|o.

Outro conteudo vetor desta pesquisa € o conjuntbfigivos, tracados da

seguinte maneira:

Objetivo Geral: Analisar a abstracdo cénica dodamtio urbano nos processos de

criacao e encenacédo do espetaculo coreogrsifetmpole.

Objetivos Especificos:

» Identificar a origem e a presenca da gestualidatidiana abstraida no espetaculo,
refletindo acerca de sua utilizagdo na coreografia.

» Investigar e discutir as possibilidades de crigp@piciadas pelo pensamento pos-
moderno na dang¢a, enquanto vetores determinant@oapcao do espetaculo.

» Criar um registro reflexivo das cenas constituintesetrépole.



Como recursos técnicos para a pesquisa constagsgaipa bibliografica; a
observacao sistematica através da analise videcmyrito €, do video do espetaculo
em sua primeira montagem, em 2003; as entrevistasos integrantes do
espetaculo, bem como com a direcao executiva domeasque sera melhor
detalhado adiante, e a utilizacdo de uma estramégiadoldgica criada
especialmente para este trabalho, em conjunto comemtador da pesquisa, e a qual
denominamos dBialogos de Orientacdaconforme explicado em nota na

apresentacao desta dissertacao.

Vale reiterar, porém, que esta estratégia consigstama coletanea de questdes
suscitadas no decorrer das sessfes com o protegstador deste trabalho e que as
mesmas vém integrar a reflexdo sobre determinauosst, de forma independente,

mas complementar aquelas ja contidas no desenwattindo texto.

E pertinente argumentar também, que a criacioglggt®gos e, principalmente,
sua inclusédo no bojo da dissertacéo, opcao estapi@i sugestdo do proprio
orientador, refletem a busca de novos angulosgraessos de orientacao, o qual,
por meio desta nova estratégia, sai dos bastidovem para a propria cena da
pesquisa, concepcao esta altamente condizente cpressupostos da

etnocenologia.

Segundo Bido (1999), a etnocenologia € uma disague vislumbra estudar as

praticas e comportamentos humanos espetacular@sizados, discutindo, nessa



perspectiva, o carater espetacular de manifestapdesns ao cotidiano, cujo
objetivo ndo é ser espetaculo, mas que por sugdatacaracteristicas sdo
espetaculares, mesmo nao sendo arte. No caso gjuseagpresenta, @ialogos de
Orientacdo.cuja finalidade e funcionalidade maior seriam sameresclarecimento
do orientando para o processo de pesquisa, ganpassibilidade de tornar-se
espetaculares por meio de sua revelacdo no pndqmiuto dessa pesquisa, o que
nos leva a crer que se trata, entdo, de uma mewdadequada as propostas da

etnocenologia

Além disto, pode-se dizer que a estratégia metgimdos didlogos pode ser
compreendida como um processo metalinguistico esraguientacao se refere a si
mesma. Entendendo a metalingtiistica a partir dasepgdes de Jakobson (1969),
isto €, como a maneira segundo a qual a linguagkndé si mesma, em forma de
funcdo acentuadora de seu proprio sentido e rem@atk seu préprio instrumento,
situamos o®ialogos de Orientacdoomo um processo em que, ao conferir
espetacularidade a orientacao, retirando-a doglbess da pesquisa para a sua cena,
Ou seja, para a dissertacao, esta pesquisa pesfeaiase a si mesma, revelando seu

processo, antes ocultado, e acentuando-o em siqrop

N&o pretendendo adentrar nos estudos na metalilegigsdando por esclarecido e
finalizado seu envolvimento com esta dissertacalbamos as demais estratégias
metodolbgicas de nossa pesquisa, ressaltandolgoeda todas as estratégias ja

esclarecidas, adotamos ainda, naturalmente, avalgéer cuidadosa ao longo da

2 Os preceitos etnocenoldgicos, sobretudo no queedjzeito & espetacularidade, serdo esclarecidos co
maior riqueza de detalhes ao longo da dissertagdis, precisamente em seu terceiro capitulo.



remontagem e ensaios das coreografias e um exedeichemoria, procurando
relembrar as etapas do processo criativo atravasildzacdo de um questionario
analitico proposto por Pavis (2003), que traz ushecio de questdes pertinentes a
processos de criacao de espetaculos, sendo paitdmio sentido de rememorar e
direcionar as etapas do processo em analise,rtarqae se refere a sua criacao

quanto & sua encenacdo. E o chantaestionario Pavis

Ressalta-se, contudo, que este questionario, gueléundado na Semiologia do
Teatro, ndo pretende alcancar uma analise sengaldgbssa intencdo maior é
observar o aspecto de valoracao estética da cogdjposireografica. Reforcando as
argumentacdes anteriores, salientamos dpeeastionario Pavi$oi por nos

utilizado como instrumento para rememoracéo dosgssns de criacdo e encenacao

deMetrépole conduzindo um roteiro direcionador dessa memoria.

E importante explicar que estes recursos séo atemndidos conforme as
perspectivas de Padua, ou seja, adotando a pesdlisgrafica como estratégia
que tem por finalidade “colocar o pesquisador com g se produziu e registrou a
respeito do seu tema de pesquisa’ (1997, p. 5@ntasvistas e ddialogos de
Orientacao,utilizados como procedimentos de coleta de dadeidiares ao processo
investigativo do tema; a observagéo sistematiceocmieto de “observar uma parte
da realidade, natural ou social, a partir de sopgsta de trabalho e das préprias
relacées que se estabelecem entre os fatos r&8i7,(p. 73), fatos esses que, em

nosso caso, dizem respeito ao proprio espetaculo.



No que se refere aos sujeitos da pesquisa, isimséndividuos entrevistados,
envolvidos diretamente com o processo coreografigestigado, julgamos
pertinente explicar que os mesmos sédo, em suaraaibria, universitarios e
concluintes do ensino médio atuantes na cidadesti® B Adiantando a abordagem
mais cuidadosa que sera feita a respeito dess#sigm outro trecho desta
dissertacdo, salientamos que se trata de antiggggamtes de um grupo de danca
pertencente a uma instituicao de ensino formaldkde, os quais, a partir de um
objetivo em comum, passaram a constituir o gruproitesador participante da
Companhia Moderno de Darfggrupo constituinte do elenco do espetaculo

Metropole.

Com o intuito de dar voz a esses sujeitos, ressai@ue 0s mesmos encontram-se
denominados, no decorrer da dissertacao, pelosiseuss artisticos ou pelo
primeiro e ultimo nome, de acordo com suas resgEscautorizacoes para tal.
Lembramos ainda que a coleta de dados se deu ina@eie outubro a dezembro de
2003, em forma de entrevista pessoal que, seguidicaR1997, p. 64) é um
“esquema de entrevista estruturada (padronizagajdguo entrevistador usa um
esquema de questdes sobre determinado tema,radeauntn roteiro (pauta),

previamente preparado”, porém flexivel, possibilita novos questionamentos.

As entrevistas resultaram em uma amostragem dassweitos, incluindo o diretor
executivo da Companhia Moderno de Daegs integrantes do elenco de

Metrépole os quais foram selecionados dentre todos os iqagparticipantes a

¥ Um breve histérico abordando o surgimento destapemhia, bem como o perfil da mesma, encontra-se
situado no primeiro capitulo desta dissertacéo.



partir dos seguintes critérios: tempo de atuac8atigidades da Companhia
Moderno de Danca; grau de maturidade artisticagrgrtamentar sobre o espetaculo
e sobre a danca de um modo geral; nivel de envehtoncom o processo de criacao
do espetaculo no periodo das entrevistas e dispdate para a entrevista. O
conteudo total das entrevistas serviu como fontefliexao sobre o espetaculo e

seus intérpretes.

No que tange a analise videografica, a amostragérnignada contemplou as cenas
do espetaculo em seus acontecimentos principag,egeberam tratamento
analitico-descritivo de todo o conteudo dos aspeaiacionados a transfiguracao

cénica dos elementos urbanos cotidianos.

Em se tratando da estrutura desta dissertacdentsatios que a mesma se
encontra dividida em trés capitulos, estando dssndbs dados coletados e observados,
diluida ao longo desses capitulos, prevalecendonmesmos o carater de ensaio,
apresentando ainda uma circularidade cuja integgarantir a presenca do objeto no

todo do texto, propiciando assim maior unidadeauoaiho.

No primeiro capitulo constam, de forma particulanteereflexiva, alguns
esclarecimentos acerca das concepcoedetedpole e da sua trajetoria, o que, em
primeira instancia, pretende propiciar ao leitorauapresentacdo do espetaculo, suas
condi¢bes de criagdo, e seus intérpretes, vislumbrassim a compreensdo dos seus
objetivos e justificativas. O conteudo deste capittata das concepcdes do espetaculo,
seus principais indutores criativos e um pouco dospmento que dinamiza o seu
surgimento, traz uma abordagem da trajetdria daetésplo, apresenta um breve
histérico do surgimento da Companhia Moderno decBapara a quaWletrépolefoi

criado, realizando ainda um paralelo as etapasat®pso do proprio espetaculo.



J& o segundo capitulo, dividido em trés sub-unisia@@artir da articulacao
de alguns conceitos da antropologia, traz a tora neftexao acerca da relagdo homem
versussociedade, sociedade essa que, para nés, é aapndgtriopole. Neste capitulo
sugerimos a utilizacdo do conceito de impregnacggdtoral, criado neste trabalho para
propiciar um claro entendimento da relagdo antexemte referida e suas implicacdes
no convivio social das grandes cidades, além desguasentacéo no espetaculo.

O terceiro e ultimo capitulo, por sua vez, € preaente o que possui
maior enfoque artistico, ja que sua teoria de has#gamental é a estética. Dividido em
quatro unidades, este capitulo € uma argumentajie & processo de transformacgéo
da realidade cotidiana das cidades em um espet@leuldanca. O olhar para essa
transformacao, porém, encontra-se voltado, espanifnte, para a gestualidade, isto é
para a coreografia ou ainda, para o jogo existmie realidade e imaginagao no ato de
criar danca.

O conteudo geral deste trabalho resulta, primargiate, em um texto de
natureza reflexiva e autbnoma, caracterizado pskite analitico-discursiva dos
processos de criacdo e encenacao de uma manites@g@&a, focalizando o aspecto
estético do espetaculdetropole Sua existéncia podera ser apontada como uma
contribuicdo para a bibliografia especifica da &leadanca em Belém do Paréa e,
conseguentemente, para o pais. Além disso, podedém ser reconhecida como a
documentacdo sensivel de um processo de criacéo,utiidade futura para uma
proposta de re-edicdo do espetaculo ou ainda, isygyecedimentos para criacdo em

danca de um modo geral.



2.METROPOLE: TRAJETORIA DO GRUPO E CONCEPCAO DO
ESPETACULO

A danca é o incéndio da beleza.

E corpo que se faz obra de arte e objeto do desejo.
Poesia que se liberta da palavra.
Oceano gestual de um mar ilimitado.

Jodo de Jesus Paes Lourefro

Que razdes impulsionaram o surgimento e o proagssivo do espetaculo
Metropole? Compreender a maneira como ele foi desencadeadwidindo com a
estréia da propria companhia de danca que o ietar@ conhecer as etapas de sua

criagdo constituem o intuito maior do capitulo ggei se inicia.

Acreditando na sensibilidade das palavras do pdefa de Jesus Paes
Loureiro, para quem as possibilidades da dancanfiddas, vislumbramos o espetaculo
Metropolecomo resultado da associacdo entre algumas desssibilidades, as quais

transitam pelos fazeres criativos da poesia doocenp movimento.

Proporcionaremos aqui alguns caminhos ao ententinem espetaculo,
tomando consciéncia das opcdes de trabalho adotmldsngo de sua criagdo e
apresentando a condicdo de abertura e disposic8eudeintérpretes a experimentacao
do novo, favorecendo assim a compreensao dos pensasre teorias que cercam nao

somente esta pesquisa, mas a propria concepgdetdigpole

2.1. COMPANHIA MODERNO DE DANGA APRESENTAVMETROPOLE

2.1.1. Atrajetéria de uma experiéncia cénica

* Trecho do poemalino & dancade Jodo de Jesus Paes Loureiro. Ressaltamos giegnass capitulos
desta Dissertacdo também sao abertos por fragmentamentes do referido poema, com autoria
identificada pelas iniciais do poetdino a dancgpode ser visto na integra no anexo 5 deste trabalh



No processo criativo ddetrépole uma palavra se faz presente e norteadora:
desejo, isto é, a necessidade pessoal de transatriévés das linguagens artisticas, uma
coletanea de experiécias, sensacoes, tristezagmaal Esse desejo, entretanto, ndo se
encontra dissociado da necessidade de experimerdagérmas de danca diferentes as
experiéncias anteriores dos envolvidos no refezglmetaculo, por essa razao, elegemos
algumas caracteristicas da pés-modernidade na gangaerem trabalhadas no sentido
da composicdo do mesmo. Essas caracteristicagidogrgssim como o entendimento
mais apropriado acerca do que vem a ser de fat mswvimento para a danca,
encontram-se detalhadas adiante, mais especifitamertrecho em que tratamos dos

indutores do processo de criacéo.

Por hora, voltando a tratar das questfes referantegetoria do espetaculo,
ressaltamos que o desejo de chietropole gerou, portanto, o desafio de exercitar o
olhar artistico sobre as metrépoles, de modo quareeira atitude no processo criativo
foi mobilizar diversas experiéncias individuais a@etivas vivenciadas em diferentes
centros urbanos. O olhar para as cidades foi volpeada a realidade a fim de abstrai-la
coreograficamente, atitude essa que muito tem aoraro potencial criador do artista,

que busca transformar a realidade ou a propriacaidst, em obra de arte.

Retomando as observacdes de Berman (1986), comside os estudos
deste autor sobre o modernismo de Baudelaire. Beseavale deste estudo para
argumentar o comportamento observador e maniputhmartista sobre aquilo a que ele
pretende representar. Para o autor, Baudelaireersfeao pintor como o artista que
contempla a realidade a sua volta de forma detalleachinuciosa. Como o artista de
Baudelaire, ainda que a era do modernismo ja eslejeerto modo, distante, colocamo-
nos a disposicdo das grandes cidades para cont&mpld, a partir de seus

encantamentos ou terrores, criar nossa propriaemate uma metropole.

Berman (1986, p. 141) comenta que, antes de mde Baudelaire acredita

que

o artista moderno deve ‘sentar praca no coracaoultdddo, em meio
ao fluxo e refluxo do movimento, em meio ao fugidi@ao infinito’ ,



em meio a multiddo da grande metrépole. ‘Sua paéxdoa profissao
de fé sdo tornar-se unha e carne com a multiddpodser la foule’
(casar-se com a multiddo). Baudelaire pde énfapecied nessa
imagem estranha e obsessiva. Esse ‘amante da nidersal’ deve
‘adentrar a multiddo como se esta fosse um imeeservatorio de
energia elétrica’[...]. A arte moderna deve recripara si, as
prodigiosas transformacdes de matéria e energiaagoé€ncia e a
tecnologia modernas — fisica, Optica, quimica, ehgea — haviam
promovido.

Nossa pretensdo de fazer danca assume estas wectexiernidade como
elementos relevantes para a solidificacdo da temdltd espetaculo, no entanto, sem
desejar ser uma obra modernista. Por outro ladae-se reconhecer a existéncia de
algumas semelhancas entre nossas concepc¢fes ci@oceim danca, que perpassam
algumas concepcoes de pés-modernidade, e 0 mowdraentuestao, ja que, conforme
argumenta Harvey (2001, p. 49), o pos-moderno tambpresenta a “aceitacdo do
efémero, do fragmentario, do descontinuo e do aagjile formavam uma metade do

conceito baudelariano de modernidade”.

Para além dos modernismos e pés-modernismos entédguethar para as
grandes cidades com os olhos de artista € algesfaeelacionado com as concepgdes
da Etnocenologia, conforme abordaremos adianteecipadamente, porém, julgamos
pertinente explicar que, a partir de estudos eirbst acerca desta nova disciplina,
entendemos que as coisas da vida cotidiana, aumela@p sejam espetaculo artistico,
podem apresentar caracteristicas que as tornenmesiaees e, particularmente, um

grande centro urbano € recheado de elementos esipets e, portanto, de

espetacularidade.

Voltando-nos especificamente para o argumento gejalele criar
Metrépole,observamos comentéarios pertinentes nas entrevishsadas com alguns
dos intérpretes do espetaculo, sendo que, noseaehecionados, foram notados

comentarios como:

tu és uma pessoa muito urbana, muito corre-cofieegosta de ficar
parada. E tipo uma coisa assim pulsante, € uma qaisn&o para e é
como uma grande metrépole. Eu acho que esse esipesac
confunde muito contigo. Tu és uma pessoa muito opsiita,

eclética que... antigamente ndo era muito, ma®pasaceitar mais



tudo a sua volta. De uns tempos pra ca estas nedii§pole, mais
aceitando tudo, absorvendo muitas influéncias, coiga assim... que
n&o é mais constante (Nelly BAto

Certamente, as percepcdes dos intérpretes tambélevem a necessidade
particular e evidente de uma busca pela emergédoianovo, caracteristica
predominante na danca contaminada dos ideais denpdsrnidade, cuja pratica de
composicado pode ser gerada a partir de qualquenwdst Essa busca, ao ser mais
profundamente compreendida, passa a desencadeproggsso maior e mais intenso

de sensibilidade para com as realidades do mundo.

De uma forma ou de outra, compreendemos que o gnamgulso para a
criacdo deMetropole,ndo é fruto Unica e exclusivamente de um elemiedigtor, mas
de varios. Destacamos, entretanto, o0 pensamentmpdsrno na danca como o indutor
mais significativo e evidente. HA muita clarezaesgpeito do desejo e necessidade de

experimentar 0 novo no préprio corpo, bem comovmmm corpo do outro.

A liberdade de criacdo que este pensamento posfmmda danga propicia
da ao coredgrafo e ao préprio intérprete a posidoieé de incluir-se na obra,
especialmente pelo fato de qualquer gesto ser emegito passivel de se discorrer
coreograficamente sobre. Inclusive, nessa formadaeca, o bailarino, enquanto
intérprete da obra, tem a oportunidade de se colmma muito mais propriedade na
danca, tendo em vista uma espécie de compromissto-deiacdo que assume no

momento do processo coreografico.

Nesta perspectivayletropole é o reflexo coletivo de varias coisas, dentre
elas a necessidade de comungar de uma mesma egferdferente de todas as outras
ja vivenciadas, assim como é resultado de unidedixlidade matuas entre as pessoas
que compdem a Companhia Moderno de Danca, grupoirgaegreta o referido

espetéaculo.

® 17 anos, bailarina e universitaria integrante lda@ deMetr6pole,em entrevista concedida para esta
pesquisa no dia 13/10/03.



Sobre este argumento, ressaltamos que a estréispataculdetropolese
confunde com a experiéncia da estréia da prépmapaahia. Nesse sentido, pode-se
afirmar que ambas caracterizam-se predominantenpemtenvolver, na trajetoria de

sua experiéncia cénica, momentos de paixdo, endregi@procidade.

A Companhia Moderno de Danga surge no cenario dgadparaense a
partir dos trabalhos iniciados com os grupos folctd e coreografico do Colégio
Moderno, instituicdo de ensino localizada na ciddéeBelém e atuante na cena

educacional ha 90 anos.

Em sua pratica educacional, o Colégio Moderno pmau a danca como
atividade extra-curricular a partir do ano de 19@fertando-a ao alunado como
instrumento complementar a formagédo escolar, tesido a primeira instituicdo de
ensino formal paraense a oferecer tal atividadess&ldrajetoria, foram fundados o
Grupo Coreografico do Colégio Moderno e o GrupdDamca Folclérica do Colégio
Moderno, que atuam entre os grupos de danca essddéé os dias atuais, inclusive
organizando e coordenando, juntamente com a Congaddbderno de Dancga, o
Festival Escolar de Danca do Par4, encontro quseled2002, reline grupos escolares

anualmente na cidade de Belém.

Sabe-se, entretanto, da grande rotatividade quectesiza a danca nas
escolas, tanto no que diz respeito aos alunos guanproprio quadro de professores.
Esse fato, no entanto, foi diferenciado pelo Coldgioderno a partir da criacdo da

Companhia Moderno de Danca, que se deu, de fat@resimo de 2003.

Com o intuito de dar continuidade ao trabalho a&doi no nivel escolar,
bailarinos que integravam o Grupo Coreografico d¢égio Moderno, bem como seu
grupo folclorico, propuseram a direcdo pedagogaandtituicdo a constituicdo de um

grupo que abracasse as necessidades e propostssdmtigos alunos.

Desta maneira foi fundada a Companhia Moderno dec&aum grupo

“independente®. apoiado pelo Colégio Moderno e formado por setg@s alunos,

® Faco questdo de explicar o uso das aspas peldda@pesar de nenhum dos integrantes recebeibsalar
como bailarino, professor ou diretor, o grupo fonei gracas ao apoio incondicional do Colégio



além de alguns bailarinos ainda alunos em fas®ueuwsao do ensino médio, e outros
amigos convidados. Uma companhia eminentementenjogmpreendedora e cheia de
sonhos. Assim, observamos, de um lado, a estréiamdecompanhia de danca e do
outro, a de um espetaculo coreogréfico a ser edogmar essa companhia. Todas elas,
conforme anteriormente explicado, co-existentepietas de momentos marcantes.

O primeiro destes, aqui definido como momento dexdoa pode ser
explicado como o que inicialmente despertou o @s® do grupo tanto para sua
constituicdo quanto para a constituicdo do espketaduma paixdo ardente, ansiosa
por incendiar os coracfes dos amantes da danganprautelosa do ponto de vista da
gualidade, razdo pela qual os integrantes da cdmganr@io deixaram de exercitar a
paciéncia para alcancar seus objetivos; um amalgdenaentimentos dicotdmicos
cercando as relacdes humanas, a relagcdo com a e@nigecipalmente a relacdo com o

processo criativo deletrépole

O momento de entrega, como nao poderia ser ditergrsultante da
paixdo, pode ser caracterizado como um desejozée fmra crescer, de praticar para
aprender, além de ser mais profundamente aindgtideflno instante cénico, ja que é
possivel perceber nos intérpretes, durante a &@uagn desprendimento que até

comove, por sua irradiante expressao de amor adaadiberdade do movimento.

O momento de reciprocidade pode ser consideradesoltado de uma
combinacdo entre os dois primeiros momentos. Agquiendida como algo que é
correspondido, a reciprocidade diz respeito a ac&it do trabalho e,
consequentemente, do grupo no meio artistico. Uspacee de recepcéo calorosa por

parte da platéia de danca, bem como da platéga’ei

Esta reciprocidade, entretanto, surge primeiramargartir da aceitacéo da
proposta do espetaculo por parte dos propriospirgts, passando posteriormente a
aceitacdo da platéia, experiéncia essa comproveldagoupo através dos resultados

positivos percebidos, ndo somente nas apresentdpdespetaculo, mas também nas

Moderno, especialmente de sua Diretora Pedagopicdessora Marlene Vianna, que, dentre outros
incentivos, é responsavel por parte da captacdealesos para a realizacdo de diversos projetasa-Tr
se, portanto, de uma madrinha da companhia.



atuacdes e premiacBeadvindas dos festivais nos quais 0 grupo vem gigatido
dentro e fora do Estado do Para.

Referindo-se ao processo de constituicdo da conmank integrantes
destacam, dentre os sentimentos aqui exploradpgjxdo, no sentido da paixado ao
trabalho desenvolvido e aos proprios componentesodganhia. Um dos integrantes

argumenta:

Jé& existia a necessidade de criar um grupo quespeidiencionar em
horérios alternativos, ja que muitos integrantasjé estudavam mais
no Moderno, o pessoal estava comecando a entréaquialade etc; e
também em funcao de buscar uma identidade e teatdter de
companhia mesmo, um bailarino ajudar o outro enghrao que a
gente almejava (Feliciano Marqfes

Para este bailarino, a relacdo de paixdo ao guitpgpassa os limites da
superficialidade e atinge a profundidade degdes de amizade entre os integrantes.
Outro integrante, por sua vez, refere-se ao proassonstituicdo da companhia como
etapa em que apenas 0s mais interessados e, ppepatxonados, sobreviveram. Esse

intérprete comenta:

eu acho que “rolou” uma espécie de peneira; osi§aeonseguiram

se adaptar, se segurar no grigabaram saindo e ficaram s6 aqueles
gue gostam realmente da nossa maneira de dangaipgaada
companhia pra mim é até uma honra porque é corao Beesse
sobrevivido a peneira do grupo. Eu acho que easdiférenca, agora
s6 estdo os que gostam mesmo (Marcio Mdjeira

" Dentre as premiacdes dos trechodvidgrépoleque participaram de festivais destacam-séugar em
Danca Contemporanea, no VII Festival de InvernoDdmcas de S&o Paulo’ lugar em Danca
Contemporanea no Xl Danca Para (Festival de Dadtg&ESI — Pard); Prémio Coreodgrafo(a) Revelagéo
no XI Danca Para; Prémio Bailarino Revelacdo (kglic Marques), no XI Danca Para el®ar no
“Prémio Valores da Terra” , do X Festival Interimaal de Danca da Amazénia — FIDA e, mais
recentemente, no Encontro Internacional de Danc®atd, os prémios de€ 2 3 lugares em Danca
Contemporénea Conjunto e Solo Feminino, respectwsm

® Feliciano Marques tem 16 anos, é bailarino e estieddo ensino médio. Como sujeito desta pesquisa
concedeu-nos entrevista em 06/10/03.

® Marcio Moreira é estudante do ensino médio, assistente de direcdo do grupo de teatro do Colégio
Moderno e diretor de laboratérios teatrais do espio Metrépole.E também integrante da Companhia
Moderno de Danca e concedeu-nos entrevista em /08/18obre este ator, julgamos ainda interessante
explicar que se trata de um jovem com experiéngiadeversas producdes teatrais, sendo atuante no
mercado de trabalho paraense como diretor de lmsteatrais para espetaculos de danca de dsvers
grupos, especialmente grupos pertencentes a esieoassino formal.



O fato é que esta miscelania de sentimentos ti@@na um grupo que se
caracteriza primordialmente pela unido entre osgnaintes e, consequentemente, um
espetaculo mais verdadeiro do ponto de vista ddidada da encenacdo. Os
sentimentos de paixdo e entrega sdo o forte dmgougue desencadeia um processo de
alta concentracdo de energia positiva gerandozegéles bastante consideraveis e,

dentre elas, o prépridetropole

A respeito desta “quimica”, destacam-se 0s seguaumentarios:

Eu acho que a relagéo que os bailarinos tém deadmia amizade
gue nos bailarinos temos com vocés diretores, e adegntifica o
grupo e torna o trabalho da companhia mais vivar(iérlon Cru?).

O que a gente tem entre a gente é muito forte @&ka muito lindo
isso. Mesmo com as nossas diferencas, quando & dgenta

consciéncia de que vai dancar em determinado Ilumarem

determinado festival, a gente encara mesmo e wgioftno que quer
(Danielly Vasconcellds).

Considero que sejamos um grupo muito harmoniosbo Aegal o
fato de todo mundo se respeitar, cada um com sebkemas e
dificuldades. Vejo que em nosso grupo ndo exide esisa de
rivalidade entre os integrantes, de um querer sémanque o outro.
As diferencas completam o todo e é isso que nos Especiais
(Milena Lope$).

A partir destes comentéarios, pode-se considerar @umomento que
antecede qualquer atuacao cénica, seja em queodoend mais forte e representativo
da unido que marca os depoimentos dos integramesoghpanhia. Inicialmente é
realizado um aquecimento corporal. Essa etapaididivem sub-etapas. A primeira
delas é o que se pode chamar de aquecimento ndeniilarino, ja a segunda, é nada
menos que um jogo, uma brincadeira de Escravo dqudesquenta 0 grupo e mexe

com a adrenalina.

1920 anos, bailarino e universitario. Sujeito dgstsquisa em entrevista concedida em: 13/10/03.

1 Esta bailarina e universitaria, de 21 anos, comeethtrevista para esta pesquisa em 17/11/03.

12 Entrevista concedida para esta pesquisa em 13/1ft esta bailarina e universitaria de 18 anos,
integrante do elenco déetropole



Esta sub-etapa, entretanto, possui ainda a fung&mwldcar os integrantes
em sintonia, fortalecer-lhes a identificagdo e odfgg4-los como membros de uma
“comunidade emocional® conceito que se estabelece a partir de um pa@ss
identificacdo emocional que se caracteriza por i@morespecifico regido por uma
estética coletiva. E um estar junto, um partilheeslisténcias, ao contrario do processo
observado na nocao de multiddo solitéria anterinteneitada.

Na segunda parte do momento pré-cénico, aindateawndo-se como
comunidade emocional, a companhia realiza uma merrde oracdo que, para 0S
bailarinos, € uma forma de invocar os dedsdgatro e fazer com que esses atuem
favoravelmente. Por Ultimo, os integrantes colo@maos, umas sobre as outras e
entoam um grito de “merd4” repetindo trés vezes: MODERNO, MODERNO,

MODERNO! Na verdade, algo que se tornou um costiesele os tempos da escola.

Acreditamos que essa pratica deva ser muito etajyiara quem esta de
fora. Contudo, para os que integram a compantatga-te de paixdo ao trabalho e,
principalmente, de cumplicidade, amizade que seessp no ato de acreditar que as
energias em torno sdo capazes de reger o bem & mat&o pelo qual esse “ritual de

harmonizacdo” ja se tornou uma pratica essencidloao desempenho na atuacdo do

grupo.

No que tange a reciprocidade metodolbgica, sahemdéaque o trabalho
como um todo foi uma idéia absolutamente aceitaspélailarinos. Na verdade,
admitimos que a concepcdo partiu da autora que sguapresenta, tendo sido
posteriormente divulgada para os intérpretes, gquéeantificaram logo no primeiro

momento.

O desejo mutuo de experimentar novas formas deessgo corporal
dancada, explorando como assunto as relacbes hsmasagrandes cidades, ganhou
forca a partir do momento em que a equipe (direcaérpretes) se identificou com a
tematica, sem deixar de considerar sua abrangéncienseqientemente suas diversas

possibilidades de abordagem.

13 Sobre esta nocam. MAFFESOLI (1997. p. 247 — 249).
4 Merda no sentido figurado e especifico da lingoatgatral significa boa sorte.



A reciprocidade da platéia foi primeiramente obadas durante a
participacdo no VIl Festival de Inverno de DancasSdo Paulo, no periodo de dois a
seis de julho de 2003 em Sé&o Paulo, capital, onttabalho, na verdade apenas um
trecho, antes mesmo da estréia do espetaculo egrdntparticipou do concurso de
danca contemporanea, tendo sido premiado com odedugar.

Para os intérpretes, a reciprocidade da platéesé@ltado de um processo
criativo continuo, marcado especialmente pela ded. Particularmente pensamos
que essa dedicacao engloba todos os aspecto®antie abordados, marcando assim
a estréia da companhia, a estréiaMigtropole e até mesmo dando ao grupo uma

identidade préopria que, em processo continuo, \@rguistando seu espaco.

Neste sentido,Metrépole vem buscando uma nova postura na danga
paraense. Sua trajetoria, apesar de curta, venmnsantlo a cada apresentacdo como
indutora para a valorizacdo do processo enquangmneglito essencial para o

aprimoramento do produto.

Ao contrario do que se poderia imaginar, porétetropole ndo estreou
como um espetaculo completo, mas como um trechoildague ainda viria a ser um
espetaculo. Sua primeira apresentagcdo, também i@imgresentacdo da companhia,
data de abril de 2003, por ocasido de um evenitulado Feminino na Danca
promovido pelo SESI — Para e realizado no Teatrmyitada Schiwazzappa, em Belém,
reunindo diversos grupos paraenses. Naquela ocagi@éoas as mulheres dancaram um
trecho que havia sido coreografado a partir de aola de composicao coreografica

ministrada pela coredgrafa, aqui pesquisddora

Pode-se afirmar que esta aula foi a primeira aoked de laboratério
realizada durante o processo de criacdo do espmtadnesmo ndo possuindo como
nomenclatura o termo exercicio de laboratério. oirate de uma atividade que tinha
por fim dar um maior arcabouco de informagdes pamontagem de uma coreografia.

O trabalho baseava-se em observacdo pura e singiiestvacdo de pessoas no seu

15 ¢f. sub-unidade 1.3.2 — A construcdo dos personagermilarinos-intérpretes e o ator-intérprete.



cotidiano por entre os corredores do Colégio Madleennas proximidades desta
instituicdo, local onde sé&o realizados os encomtaoSompanhia Moderno de Danga.

A partir de entédo, nasceu a idéia de se ampliaglaguena dancada para um
espetaculo inteiro. Foi quando realmente iniciamogrocesso de montagem das
coreografias, aquela altura ainda soltas. Estaagtapmo ndo poderia deixar de ser,
gerou a necessidade de realizacdo de atividaddadssl para a construcdo de
personagent§ ja que coreografias com a temética propostaviEirépoleforam sendo
concebidas, mas em termos de interpretacdo deamssiitis, personalidades e outras
caracteristicas, o trabalho de pesquisa aindaemaito a desejar.

Assim, antes mesmo de o espetaculo ficar prontdyadarinos tiveram a
oportunidade de vivenciar na propria pele o digaaedh um grande centro urbano. Por
ocasido da participacdo no festival de danca nadeidle Sdo Paulo, ao qual j& nos
referimos anteriormente, foram experimentadas sasgsensacdes. Desde uma simples
caminhada na Avenida Paulista até a locomocédo deébaimo a outro através dos
movimentados e velozes metrds, tudo foi validauantp experiéncia. De certa forma,

a estada em Sao Paulo foi um laboratorio vivo paratérpretes diletropole.

Esta experiéncia resultou em uma quantidade coasielede material para
a continuidade do processo criativo, ndo apenas yeéncia diaria em um grande
centro urbano, mas pelo valor de experimentacdocaéma coreografia durante o
festival, especialmente por ter sido interpretagia @ participacdo de todo o elenco.
Alids, a participacdo neste evento também foi dgedg relevancia pelo fato de as
avaliacdes por escrito dos jurados terem contribb@stante no amadurecimento dos
integrantes da companhia e, consequentemente, raduaecimento da prépria
concepcao do espetaculo.

Retornando para Belém, os trabalhos foram ainda imi@nsificados e a
metrépole, cada vez mais presente no corpo deictdgante, foi ganhando forma.
Uma forma estranha, um tanto indefinida, “descastait como o préprio processo, mas

gque aos poucos se aprimorava. Um dos fatores giai®para esse aprimoramento foi

% Ibdem.



a introducdao definitiva do personagem central qaeforme visto anteriormente, era

interpretado por um ator.

Ao se dar por “finalizado”, o espetaculo complestreou no dia dez de
setembro de 2003 no Teatro Gabriel Hermes (SE®IénB PA), durante a abertura do
Il Festival Escolar de Danca do Para que, confoanteriormente explicado, é
promovido anualmente pelo Colégio Moderno. Apos esteeiaMetrépolendo entrou
em cartaz, mas seu processo nao parou, pois asigades em diversos festivais de
danca foram intensas, além de o envolvimento cqgsguisa, que aqui se apresenta,
também ter influenciado bastante nas reformulagiiescada cena constituinte da

coreografia e no amadurecimento cénico de cadgrartee da companhia.

O periodo subseqgiente a primeira encenacao foi imagspectivo, pois
abriu-se o espaco para avaliagfes do espetacubartk dessas avaliagdes, surgiram
discussbes bastante produtivas do ponto de viéxix®, com o intuito de repensar a

pratica de reelaboracao Metropole desta vez mais consistente e madura.

Nos primeiros momentos de montagem do espetaciotemas das
discussbes internas do grupo variavam entre a testrudas coreografias e as
concepcOes de cenario ou figurino, além, obviametdeentendimento conceitual de
uma metropole. A cada conversa surgia um novo im@ara a criacdo e o0s intérpretes
adquiriam mais autonomia, maior propriedade sobremdtica e, consequentemente,

maior seguranca.

Por outro lado, apés estruturado e apresentado ieensas ocasioes, 0
espaco de discussao sobre o espetaculo ganhoumatdoum pouco mais reflexivo, de
modo que outras concepgdes artisticas, outros stemeénicos, como a tematica, a
narrativa e, principalmente, a busca do entendinethbs significados dessas

concepcOes, adentraram no foco das reflexdes vadetia companhia, implicando



inclusive nas proprias reflexfes tedricas destasddiacdo, cujo processo retorna ao

espetaculo refletindo seu proprio amadurecimemimocno comentario a segulir:

Criar Metropolepara mim foi um grande desafio. Foi especial por s
a primeira iniciativa consciente de tentar rompan @s barreiras que
outrora me impunham tantas regras e obrigactes &4miecial ainda,
foi o fato de ter sido tdo fortemente influencigua pensamentos
teoricamente fundamentados.[...]. Apds a primeioatagem, quando
decidi assumir a possibilidade de uma reflexaoidadacerca desse
espetaculo, a emoc¢ao ganhou um novo sabor de szdplidade. |[...].
Sinto muito prazer em ter esta chance e poder idavidom os
bailarinos da companhia, pessoas tdo importantesimaa formacao
profissional. Pessoas que aprendem comigo e queltaneamente,
me ensinam. Pessoas que acreditam nesse espekdetitipole €, na
verdade, o reflexo coletivo de varias coisas, dengtas, da
necessidade de comungar de uma mesma experiéifei@nte de
todas as outras ja vivenciadas, assim como € adsutte uma uniédo e
credibilidade mutua entre as pessoas que compdd&Pongpanhia
Moderno. Espero que seja apenas um primeiro pasgee e/enham
muitos outro¥.

2.2. A GENESE DO ESPETACULO

2.21. A pos-modernidade na danca: um conjunto de epsamentos

desencadeadores da concepc¢do cénica e coreografiedetropole

Segundo SaclepudDantas (1999),

A danca é a mae das artes. A musica e a poestaraxi® tempo: a
pintura e a escultura no espac¢o. Porém a dancaneiiempo e no
espaco. O criador e a criagéo, o artista e sug séoa[na danga] uma
coisa Unica e idéntica. Os desenhos ritmicos damamto, o sentido
plastico do espaco, a representacdo animada de wrdonmvisto e
imaginado, tudo isto o0 homem cria em seu corponpgio da danca

(p- 22).

Com o intuito de compreender com maior clareza estgepcao de danca
gue situa o corpo como seu veiculo, Dantas cordéxfua opinido de Sachs afirmando:

A danca - possibilidade de arte inscrita no corpé metafora do
pensamento e realidade desse mesmo corpo. Reafidadtepo, pois
€ nele que a danga se estrutura. Se ela é veieultbettacdo do
corpo, como quer Sachs, também molda, conformasfoama e
disciplina este mesmo corpo quando nele se fazmp@sPor outro

" Didlogos de Orientacad.



lado, o corpo que danga ndo é uma imitacdo, naorafigim

personagem ou uma singularidade: ele € o emblemaputo

surgimento, é aparecimento, € manifestacdo do nemon no
instante mesmo em que esse movimento se instifid, exprime
somente interioridade, visto que, por ser mategiahdo superficie. A
emocao que se busca na danca esta tanto nos mémgre dele
surgem como na sua presenca real, corpOrea, nhatesge corpo,
também intensidade, € o centro do qual partem & @aual refluem
0s movimentos (Dantas, 1999, p. 24).

Desta maneira, compreendemos, portanto, que a dangaa forma de
expressao do corpo que se estabelece a partimilairacdo de movimentos. Ela pode
possuir funcao ritualistica, de diversdo ou adéstmas sempre esta relacionada com a
simbologia corporal de algo concreto ou abstrato.urBa forma de expressar
simbolicamente o pensamento do corpo, a respeitcodoo ou de outro elemento

qualquer, mas sempre através do corpo.

E por esta razdo que muitas formas artisticas deadaa atualidade vém
privilegiando as diferentes maneiras de pensame@mtoorpo. Assim, pode-se dizer
gue as novas propostas de se fazer danca refletenfiouna de filosofia corporal que
desemboca nas praticas de composicao coreogragicpiais, em nosso entendimento,
em funcado do préprio pensamento e reflexdo acercagho, vem sendo fundadas nas

concepcodes artisticas da pés-modernidade.

Podemos explicar, lembrando Silva, que este mouwmné&omou como
prerrogativa basica a pluralidade e abandonou atampkente qualguer unicidade que
ainda poderia existir e, precisamente por essaoragéu debate mantém-se
problematico” (2000, p. 123).

A unicidade, entretanto, ndo foi absolutamentesada, mas deixou de ser
o paradigma da arte, perdeu seu carater exclusivaodma artistica vigente, dando
vez a abertura para o multiplo. Alias, pode-se iciemar que tal abertura caracteriza-se
como uma consequéncia da mundializacdo e do comtai® ou menos simultaneo

entre variadas culturas e civilizagoes.

Dentre as diversas caracteristicas da pés-moddmiddestacam-se a

fragmentacdo, a justaposicdo de imagens, a repe#ica utilizacdo de diferentes



técnicas e referéncias. Além disso, existem aindéeadisciplinaridade, a auséncia de
narrativa linear e, principalmente, a ampla libededde criagéo e uso de materiais.

Harvey, ao analisar o pensamento dos editores \dstaede arquitetura

PRECISE, argumenta que

0 pos-moderno privilegia ‘a heterogeneidade e arelifca como
forcas libertadoras na redefinicho do discurso ucallt A
fragmentacédo, a indeterminacdo e a intensa deaogafide todos os
discursos universais ou (para usar o termo fayotittalizantes’ séo
0 marco do pensamento pos-moderno (2001, p. 19).

De certa forma, a abrangéncia desse pensamentali@ifo entendimento
acerca do que vem a ser de fato a implicacdo deasasteristicas na danca, mas nao
nos impede de compreender 0 minimo de seu candlterat fragmentario, fato esse
que desperta em nds grande interesse no sentickvelenossas proprias experiéncias
praticas de composi¢do coreogréfica e nossos ¢os@aerca das artes cénicas de um
modo geral.

Como nao poderia deixar de ser, os ideais da pd=miolade
contaminaram as diversas linguagens artisticaomseqientemente, a danca. Silva
(2000a) comenta que essa contaminacdo swuigalmente nos Estados Unidos
com a nomenclatura de danca pés-moderna, em medalodécada de 40, proposta
pelo bailarino e coredgrafo Merce Cunningham, quetepdia trabalhar a danca
enfatizando mais o0 movimento que a dramattegd como propunha a danca

moderna.

Cunningham acreditava que, ao contrario das fomheadanca moderna, o
movimento deveria prevalecer na danca pos-moderm&io a emocao decorrente da
dramaticidade. Apesar de ndo possuir o intuitoetnessa ultima forma de danca, ele
acreditava na existéncia de inUmeros outros indgtgrara a criagdo, como, por

exemplo, a partir do acaso.

Dentre as concepc¢des filosoficas de Cunninghamcacda danca, Silva

(2000a) aponta as seguintes: a narrativa Unicaedéaviragmentada ou episédica; os



espacos da encenacao podem ser 0s mais inusitadosneais apenas o palco italiano;
0 processo de criacdo linear d&4 vez a utilizac@&xgarimentacdo e da improvisacao.

Silva explica que a abertura defendida por Cunra@nglideu a danca nos
anos 60 um forte carater de experimentacdo. “Nizssg tinha-se a impressédo de se
estar assistindo a vida em si mesma e nao a uraagrafia propriamente dita” (2000a,
p. 126). Por essa razéao, coredgrafos como TrisbarBrLucinda Childs, lvonne Rainer
e Steve Paxton, dentre outros, apresentavam trabalracterizados pela pesquisa de
movimentacgéao cotidiana e pela utilizagdo dessdieoitd na propria encenacéo, além de
outras caracteristicas como a utilizacdo de leng@sobras coreogréficas, o seguimento
de uma linha de interpretacdo um pouco mais teatnafilizacdo da técnica de contato

improvisaca®® e a utilizagéo de outras técnicas corporais.

Ja na década de 70, buscando aliar a este pensanmatqualidade mais
elaborada de movimentos, isto €, um pouco maisddstreza técnica e fisicalidade”
(Silva, 2000, p. 127), destaca-se o trabalho dell@wiharp. “Percebe-se em sua
coreografia o interessante contraste entre 0 maoxoespojado no tronco e bragos em
oposicao a seqiéncias intrincadamente elaboradgsedaas” (Silva, 2000a, p. 127).

Silva argumenta que, a partr da década de 80, ajgesu a
interdisciplinaridade entre as artes, de modo o @redgrafos e dancarinos cabia
aprender técnicas corporais diversas com a intetie@mriquecer suas atuacdes dentro

da linguagem especifica da danca.

Todo este movimento foi vigente nos Estados Unidesmodo que, na
Europa, essa outra forma de ver e criar dangajdivel mais conhecida como danca
contemporanea, refletiu de maneira semelhante aguraracteristicas da chamada
danca pds-moderna americana, porém, herdandohasippimente, do expressionismo
alemdo. Nao pretendemos adentrar nas discussfestamgenciam os fazeres
contemporaneos da danca européia, contudo, vé@eatsa) paralelamente aos exemplos
citados anteriormente, algumas caracteristicas da-ndernidade na dancga,

verificaveis no trabalho desenvolvido por Pina Baus

18 Esta técnica consiste em uma espécie de labaraéririacio de movimentos a partir da improvisacao
que surge do contato entre dois ou mais cogfoSILVA (2000b).



Esta artista é considerada precursora da danga-t€a acordo com Silva
(2000b), ela costumava realizar uma justaposicagegto cotidiano ao gesto abstrato e
da palavra ao movimento, além de justapor tambémigica popular a 6pera, dando
inicio ao que se entende como danca-teatro. E$sgocea de arte cénica, apesar de
classificada como danca, possui elementos carzatienries do teatro, deixando espago
para que seja especificada como tal.

Os americanos do poés-modernismo, entretanto, naeide ttambém se
deixaram impregnar pelas influéncias européiaze-wersa, de modo que hoje a danca
ja absorveu caracteristicas diversas, advindasifdeetes correntes de pensamento

coreografico.

Em todos os periodos observa-se uma grande diadesidle caracteristicas,
porém todas permeadas pela marcante presencactatie de criacdo, de modo que

a danca de hoje pode ser caracterizada como uroebewcao de
certa forma reciclada de aspectos que vém surdiddguase quatro
décadas [...], combinando facetas da dan¢a modasaafilosofia ndo
€ totalmente negada, com conceitos criativos dos &0, 70 e 80
(Silva, 2000a, p. 127).

De acordo com estas concepcOes, entdo, as pakxilei de criacdo para a
danca perdem o carater mistico e fantasioso doasteiordados pelo balé em seus
diversos periodos, especialmente o classico, evalZ®0 as mais diferentes teméaticas,
admitindo qualquer estimulo imaginavel como indyttara a criacdo coreogréfica. Até

mesmo a simplicidade do cotidiano pode tornar-stefde criacao.

Na experiéncia do espetaculbetropole percebemos que a liberdade de
criacdo e expressao proporcionada pela presengandamento pés-moderno na danca,
consiste em um de seus mais influentes indutases significa afirmar que, a partir do
entendimento estético e conceitual da danca posmace que nasce, enquanto valor
artistico defendido pela Companhia Moderno de Daacgdesejo de vivenciar outras
situacdes de movimentacdo corporal em cena, naldiie artistica e técnica que essa
expressdo pos-modernidade da danca propicia, sgar mgiaisquer influéncias de
técnicas corporais, mas sim absorvendo-as e coatedndo-as com as intencdes

pretendidas pelo espetaculo.



Além disto, acreditamos que, no caso do tema dedpwée, a melhor opcéo
coreografica seja uma estética mais proxima dasepmdes artisticas de pos-
modernidade, a qual condiz com a realidade dagpwés e nos da maior liberdade de
criagcdo para representar as situacdes inerentessaa reetropole, ainda que alguns
elementos técnicos do balé estejam evidentes mogm@fia. Tal combinacdo, porém,
mais que uma opcdo de riqueza para a construc@mgrafica, € uma questdo de

adequacéao entre a forma e o conteudo da obra.

Desta maneira, julgamos necessario esclarecer mgegconcepcao de
Metropole ndo procuramos seguir esta ou aquela correntlamiga pos-moderna, mas
sim adotar algumas de suas caracteristicas gergisineipalmente, sua abertura a
liberdade de criacdo, podendo incorporar elemediosrsos abrangendo passado e

presente através de uma comunh&o que se projeta fiauro.

Nestes termos, erivletropole pode-se presenciar caracteristicas como a
narrativa fragmentada, a utilizacdo multirreferahcle técnicas corporais, o uso da
justaposicdo do gesto cotidiano ao abstrato, daciagsio entre ambos a partir da
palavra falada e a participacdo de bailarinos regerientes do ponto de vista das

técnicas de danca, juntamente com outros menosienies.

Um outro aspecto, entretanto, ganha forca e passer 440 valorizado
quanto as caracteristicas observaveis no momentapdssentacdo: o processo de
criacdo, compreendido como uma acao continuadaentide da criacdo de uma
coreografia ou espetaculo coreografico; uma atitpsebusca dar forma a uma idéia de
maneira dindmica, passivel de modificacbes, e jdeocdo toda a beleza cénica ou

estética que se tornara a propria préatica da damgaoduto, que é o espetaculo.

Neste sentido, a indeterminagéo, enquanto carstitardo movimento pos-
moderno e, consequientemente, da chamada dancaopésa@, € a no¢cdo mestra dos
processos de criagdo. Quando se trata de obramsbedeterminadas, o produto se
torna a encenacado do proprio processo e esse,daldutdo, ganha espaco e condicdes
de aprimoramento e engrandecimento. E dessa foumase presencia o processo de

Metropole isto €, com um carater de experimentacdo e abertu



Nosso entendimento acerca do processo criativentento, torna-se mais
claro a partir da compreenséo dos elementos qumnstittiem. Para Loureiro (2002),
que se fundamenta no sentido aristotélico de p@t@ato, o processo criativo de uma
obra artistica compreende quatro poténcias, istmayo elementos determinadores na
atitude criativa, que serao atualizados na simst&tica que configura a obra de arte.

O autor traga uma relagéo entre os conceitos dngate ato defendidos
por Aristételes contudo, a abordagem destes, especialmente noagge fi0 nosso
objeto de estudo, serda mais aprofundada adiantehdéta, interessa-nos levantar o
aspecto de valoracdo do processo criativo como desacaracteristicas presentes na
pés-modernidade da danca, surgindo, por esta rapéwm pensamento desencadeador
da criacdo deMetropole,bem como daeflexdo que cerca seu processo atraves desta

pesquisa.

Assim, o0 estudo que aqui se apresenta ndo € untiaeadd teorias ou de
apenas um produto artistico. Trata-se de uma pacgderacerca da experiéncia de
criacdo, de um processo de construcdo coreogrdfieapor sua vez, é impulsionado
pela absorcdo de alguns pensamentos, os quaigym@néxplicados e exemplificados
anteriormente, encontram-se vigentes nos enfoqtegds da danca pds-moderna e,

por conseguinte, presenciado no proprio produto.

Neste caso, o produto artistico é, entdo, o sumgteima experiéncia
criadora de conversdo do gesto comum em gesticestéle funciona como vetor para
uma reflexdo mais aprofundada a seu respeito. Bea eazdo, ressaltamos que a
exceléncia da coreografia pesquisada ndo €¢ o mdaitguestdo sobre a qual nos
debrugcamos. Seu processo de criagdo, por outrpdamigrande nucleo investigativo da

presente analise.

Neste sentido, voltamos a necessidade de compreemgige vem a ser o
processo de criagdo. Entendendo como criar emadedao de formar, constituir uma
obra a partir de algo, lembramos que “o ato criadwange, portanto, a capacidade de
compreender; e esta, por sua vez, a de relaciondenar, configurar, significar”

(OSTROWER, 1987, p. 9), sendo todas essas atitndemntes a condicdo humana, ou



seja, o potencial de criacédo se faz presente n@moocomo uma forma de necessidade

vital que engloba uma série de valores pessoase desnem.

Reportando-nos as poténcias criadoras propostaksgpmoeiro, observamos
gue estas dizem respeito aquilo que “se transfé@rmiar algo além de si e que em si ja
esta contido” (2002. p. 34). Loureiro explica qpara Aristoteles, que relaciona os
conceitos de poténcia e ato, uma determinada qms@ conter em poténcia um
elemento que a torne algo mais em ato. Atravesea@ificacdo de uma semente, que
ja contém a arvore em poténcia, porém (ainda) nésta arvore, Aristételes deixa claro
o caréater de transformacdo que marca qualquer gsoae criagdo quando argumenta

gue a semente tornar-se-a arvore, portanto, fatnalo-se”.

Desta maneira, Loureiro (2002) classifica as po#&ngue cercam o0 ato

criador como:

- Poténcia inspiradora: relacionada com a disposicAecessidade do criador para a
pratica da criacdo. No caso da danca, pode-se glizese trata do desejo de criar,
ou de experimentar, formas de expressao atravéoigm. No que se refere ao
espetaculoMetropole, estas formas estariam relacionadas com a necessdiad
experimentar outras combinacdes gestuais para ssdo do corpo que danca,
alimentadas pelo pensamento pés-moderno que nartEaca.

- Poténcia plasmadora: € a prépria atitude de dar &idbra artistica. Para a danca, é
0 proprio ato de coreografar.

- Poténcia inventiva: € o verdadeiro sentido do a&tarear, isto €, o proprio valor de
ineditismo que a obra, por ser Unica, possui.

- Poténcia iniciadora: diz respeito aos efeitos est®tgue a obra pode causar, sendo
estes renovados e resignificados, como o propreesso de recepgcdo, a cada

atuacdo em que venha a ocorrer.

A compreensdo da pds-modernidade da danca vigemtpratesso de
Metrépole pode ser entendida como poténcia inspiradora em qu partir do
entendimento de valores estéticos especificosgprana de danca pretendida, surgem
valores, idéias e concepcbes de danca que fundgmnsamento da Companhia

Moderno de Danca e, portanto, participam de seenp@l criador. EnmMetrépole,a



natureza investigadora e criativa do homem, caiatitea que também é contemplada
pelo pensamento pos-moderno, estimula o desencad&ado seu processo de criacao,
sem pré-conceitos e sem pré-julgamentos.

Esta concepcdo € muito claramente evidenciadaxio tk programa do
espetaculo aqui analisaddviétropoleé o reflexo de um desejo mutuo de vivenciar a
experimentacdo cénica com maior liberdade, redesclbos limites do corpo e do
espaco através de improvisacdes e pesquisas denemivs™® Estas palavras revelam
muito claramente a importancia e o valor atribuidis processo do produto
coreografico.

Além disso, o proprio fato de se poder adentraugra acédo continuada de
busca de uma forma imanente de dangar da ao poooestsvo um sabor todo especial,
uma forma agradavel de vivenciar novas descobeéstas outra possibilidade prevista
pelo pensamento na danca que se propde fundameeadzaracteristicas da pos-

modernidade.

E muito ilustrador perceber de que maneira estsgmento contamina de
fato os integrantes da Companhia Moderno de Dateganodo que, apesar de muito
jovens, a compreensédo que eles aplicam em seuspmoceativo € bastante condizente

com aquelas defendidas teoricamente, conforme wdsernos trechos a seguir:

Eu acho que nao existe uma arte final. A arte fnalgente que impde
porque a arte é resultado de processos e maissposce talvez algo
gue nunca acabe e sempre possa ser mais aprimaiadi, mas
talvez nunca chegue a uma perfejcdo O processo sempre ajuda nas
apresentacgfes porque cada vez mais a gente vaicagndo as nossas
técnicas, o nosso trabalho (Feliciano Marques).

O processo faz a gente aprender e entender maistadsde danca
contemporanea, que a gente ndo estava muito ackurcho que é
isso, as mudancas vém sempre dependendo da sitiacao
continuidade do trabalho depende muito de pesqgdisaaula, pra
gente ver novas técnicas, descobrir novos movirsergeoluir no

trabalho [...]. Nao existe esse negdcio de umeacsis feita e depois
acabar, pronto, ndo modificar mais nada, se tauna coisa Unica.
Eu até acho que isso ndo € legal. A mudanca, acadon é sempre
boa para a melhoria de tudo (Wanderlon Cruz).
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A gente ndo consegue fazer nada sem experiéncraalbeins que
falam que conseguem, mas acabam se contradizessdale
pesquisa, de processo de criacdo é muito imponantgie ele é a
experiéncia, é a teoria pra viver na pratica, asmaeetempo que a
teoria é pratica também, pois é uma observacaic@i@ie no final a
gente acaba também praticando. Quer dizer, a prddie tu viste
acaba virando a tua teoria, o que te fundamenttapes as coisas
(Nelly Brito).

Para estes jovens, a arte da danca, que outr@tzent o produto artistico,
assume o processo de criacdo como etapa primerdielerminante na atuagcao cénica,
conforme sinalizado anteriormente. Na verdade h&adtinecionamento do olhar para a
danca que muito se deve ao entendimento do pensap@srmoderno relativo as artes
cénicas. Institui-se, portanto, um comprometimengior com a criacdo, que adquire
um carater mais filosofico e responsavel, capamedeltar num produto artistico mais

significativo, tanto na dimensé&o estética quanttural.

2.2.2.Paulicéia Desvairadao poema como instrumento para a criacdo em danca

Um outro aspecto também evidenciado como norteddoprocesso de
criacdo do espetaculdMetropole € o poder da palavra sobre o movimento.
Caracteristicamente influente na construcdo deogoadias contemporaneas, a palavra,
sobretudo a poesia, possui o dom de instigar oupzgtpr do movimento que se
permite arquitetar, de maneira abstraida, um fanaestual a ela, ndo mais através da
escrita convencional, mas da escrita produzida@aeorpo.

Neste sentidodestacamos ervetropolea utilizacdo dos poemas da obra

Paulicéia Desvairad®, tanto como instrumento para 0 processo criativaguaomo

20 A obra é constituida de 23 poemas, de modo quee8 dbram utilizados como instrumentos indutores
do processo coreografico. Ja na encenacdo, aagélizdos mesmos, porém, se resumiu a trechos de
somente trés desses poemas. Além disso, foi in@dpoainda um outro poema de Mario que néo
pertence ®aulicéia Desvairadamas que compartilha da mesma teméatica referenterbithdo da vida

nas metropoles e a condicdo humana cosmopolitda-$eado poema intitulad&u sou trezentgs
componente da obRemate de Male©s poemas de Mario de Andrade utilizados na enéenagdem

ser encontrados na integra nos anexos desta digeicf. ANDRADE, Mario de.Poesias completas.

6° ed. Belo Horizonte: Ed. Itatiaia, 1980.



elemento constituinte do produto artisticbendo sido um dos inauguradores do
modernismo no Brasil, Mario de Andrade, Baulicéia Desvairadada a escrita um
tratamento cubista, sem continuidade logica, orgpsepareceu adequado a proposta de

desenvolvimento coreogréfico.

Na obra, um dos marcos da Semana de Arte Moderradade de Sao
Paulo em 1922, percebe-se, a primeira vista, untontis palavras sem sentido ou

ligacdo entre si, no entanto, se bem obserya@dss versos dos poemas formam uma

espécie de quebra-cabeca para o leitor. Ao montédie leitor extrai informacdes
diversas que traduzem o significado de uma meteddain nosso caso especifico, a
leitura dos poemas em questdo propicia a matexg@x mental de imagens que

induzem a constituicdo das imagens plurissignifesipropostas pela coreografia.

Como numa espécie de colagem de palavras e idéd#ag de Andrade se
remete, através de uma linguagem aldgica, ao tanudtvida metropolitana e sua
grandiosidade, independente de sua feiura ou bel@zaoeta se vale de uma forma
desordenada para escrever, porém apropriada gawmanteldo que, por se tratar dos
elementos componentes de uma grande metrépole &#noPaulo, é caodtico. De

acordo com o discurso de Harvey (2001, p. 54 - 55),

a linguagentextual opera através de n@sie sdo desamarrados pelo
leitor [...]. Dessa forma, Derridgpensador pés-estruturalista que
iniciou o movimento do “desconstrucionismotonsidera a colagem/
montagem a modalidade primaria do discurso pos-modéyrifos
meus).

O fato é que aPaulicéia Desvairadade Mario € uma obra literaria
modernista. Nesse caso, como pode este escritosetey poemas classificados ou

caracterizados segundo 0s preceitos dos pos-metspi

Na tentativa de elucidar a questao, retornamosaef§2001) que destaca:

Enquanto os modernistas pressupunham uma relagida rie
identificavel entre o que era dito (o significado ‘mensagem’) e o
modo como estava sendo dito (o significante ou odiheio



pensamento pos-estruturalista os vé ‘separando-seueindo-se
continuamente em nossas combinacdes’ (p.53).

O autor explica ainda que

O modernismo dedicava-se muito a busca de futusebisares, mesmo
que a frustragdo perpétua desse alvo levasse Adgardlas o pos-
modernismo tipicamente descarta essa possibilidadeoncentrar-se
nas circunstancias esquizofrénicas induzidas pataientacéo e por
todas as instabilidades (inclusive linglisticasg¢ qos impedem até
mesmo de representar coerentemente, para nao dalaronceber
estratégias para produzir, algum futuro radicalmediferente. O

modernismo, com efeito, ndo deixava de ter seus antoa

esquizoéides (Harvey, 2001, p. 57).

Nesta perspectiva, arriscamos sitBaulicéia Desvairadacomo o proprio

nome sugere, um desses momentos esquizdides dausmu Por outro lado, vale
afirmar que, como a maioria das obras do perioddenmista, esses poemas de Mario
de Andrade caracterizam-se por abordar temas dtiacad e utilizar versos livres, sem

a necessidade de construir rimas ricas e metredsifas.

Berman argumenta que, no modernismo, o verdadéjetivo do artista
consistia em rearticular atitudes ou situacdes remi suas obras. No século XX € que

esse olhar do artista realmente desponta e po@dwigenciado, seja ha

pintura cubista, na colagem e na montagem, no enem fluxo de
consciéncia do romance moderno, no verso livre lds, Pound e
Apollinaire, no futurismo, no vorticismo, no congtvismo, no
dadaismo, nos poemas que aceleram como automaesiqinturas
que explodem como bombas (1986, p. 141),

tudo isso dando espaco para a abstracdo comgiaréifisencial a criacao.

O modernismo no Brasil, contudo, sofreu influéndasrsas, de tal sorte
que emPaulicéia Desvairaddhd um elemento que é fruto do movimento de vaiguar
européia, caracteristicamente considerado pos-moder privilégio ao estético. O

estético procura

exprimir uma verdade de carater social, contestamglaelacdes
estabelecidas na sociedade, na medida em que bstec@o do
material europeu pode ser amarrada a duas pre@mfac
fundamentais do autor: o desejo de modernidad@exessidade de
participacdo nos destinos do mundo, sempre pensandealizacio



do homem [...]. Vé-se que eRuaulicéia Desvairadacomega a se
estruturar o trabalho de digerir e transformaranmi® a adequacéo,
verdadeiro crivo critico que seleciona, verificared@onsciéncia de
variadissimas propostas das vanguaelaspeéias. O crivo faz com
gue o fator influéncia se torne uma nova perspectig criacdo:

dindmica, original, critica, capaz, portanto, de® rs& afundar no
magma de tantas solicitagbes modernistas (LOPER, 1P 2).

Ndo pretendemos nos lancar em uma analise estétisa poemas
modernistas e pos-modernistas, porém, a partimtendimento propiciado pela breve
discusséo anteriormente explanada, lembramos qaspataculdetropoletambém ha
uma espécie de crivo que privilegia o estéticangdo da estética com a ideologia, que
€ a nossa propria concepcao de uma metrépole.ddanp, uma juncado entre forma e
conteudo. O ato de digerir e transformar os movioehumanos e ndo humanos da
metrépole € o proprio fazer artistico no processico do espetaculo e se assemelha
com o fazer artistico dos poemas de Mario de Aredr@dcrivo se estabelece no ato de
coreografar, selecionando influéncias, imagens, imentos e pensamentos gerados

pelo poder da palavra.

Além disto, Metrépole, como nos poemas de Andrade, apresenta um
processo coreogréfico caracterizado pela aparesgerghnizacdo, o que também esti
presente nos grandes centros urbanos. A intenc@@ogrdfica neste espetaculo
apresenta-se como a busca de uma tentativa decliiagdo de movimentos. Uma
composicao, portanto, de gestos coreograficossliied qual a composicdo em versos

livres do poeta em sua obra, buscando uma fornguadea ao assunto abordado.

Os versos livres presentes nos poemas de Mariondeade sdo o
estimulo maior para a experiéncia da livre criagi&o proposta
coreografica, a qual traduz em imagens insélitassteggante realidade
do homem urbano contemporarféo.

A utilizacdo da palavra como elemento indutor pagarocesso é tida por
aqueles que constituem a Companhia Moderno de Daong# impulso maior para a
apropriagdo da obra e, certamente, das caraatasisteferentes a cada personagem,

como se observa nos trechos relacionados a seguir:

1 PROGRAMA DO ESPETACULOMETROPOLE.Redacdo e organizacdo: Ana Flavia Mendes.
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Em meus trabalhos, sempre tive a palavra como ute fodutor.
Quando comecei a criar a primeira coreografidMegopole senti um
vazio enorme devido a auséncia da palavra. Eu jahemia
superficialmente algumas coisas do Mario de Andradas nem
lembrava. Quando o Marcio Moreira, ator do espdvagque dirigiu 0s
laboratorios teatrais com os bailarinos, comentonigo a respeito de
Ode ao Burguésoi que eu liguei os fatos: Sdo Paulo, a Semana de
Arte Moderna etc. Imediatamente fui pesquisar pacarporar ao
processo, s que eu acabei incorporando tambémodotp, isto é, ao
espetacul.

A partir dos poemas, a gente comeca a entendee @ @ente quer,
solidificar o nosso campo psicolégico para atuan.b8urge aquela
coisinha dentro da gente (Feliciano Marques).

Isso do movimento surgir da palavra é uma coisa gaemesmo
tempo que deixa tudo mais consistente, d4 margesm VArios

entendimentos e também estimula a criacdo do mowdneNa

verdade, as vezes o movimento estimula a palawatras vezes a
palavra estimula o movimento, da uma ambiguidadenalividual do

espectador e até mesmo para a pessoa que estoféiXetly Brito).

Alids, esta experiéncia relacionada a poesia deoMim Andrade resulta

inclusive no desencadeamento de um processo deagsmética por parte dos proprios

bailarinos, que passam a construir, além da escotporal, mais proxima da sua

realidade enquanto artistas da cena, poesias maasisque fazem referéncia as

caracteristicas de uma metrépole paradoxal e tamleomo observamos nos poemas de

Nelly Brito, Feliciano Marques e Clareana Soares:

Metropole?®

A cada metro

O metrb coberto mistura

O deserto e a multidao.

A feiura e a beleza

Os passos sem rumo

Envoltos num mar, num mundo

Do asfalto duro e sem fim.

A grandeza vertical reflete o caos organizado
Mata a arquitetura emocional.

Encarcera o rustico presente no ser original.
A alma se esconde,

As mascaras se misturam

E os muros... Evoluem

2 Di4logos de Orientacaa.

% poemade autoria de Feliciano Marques e Nelly Brito (@ailos da Companhia Moderno de danca),
produzido durante o processo de criacdo do espetém atividade relacionada ao entendimento dos
bailarinos acerca do conceito de metrépole.



Inferno metaférico®

Criminalidade, a chama contundente.

Morte, mistura mesquinha, monstruosa, latente.
Balas, plumas de chumbo.

Singularidade do abstrato colocada em pratica

Mutilacdo da alma por pontiagudas palavras.
Gelo num olhar direcionado.

Disforme caos na asa da seducdo.

Sente-se mais que desejo: medo!

Leve toque da suada méo.

Arrepio na espinha, frescor nos ouvidos,

sangue na ponta da lingua tinge dentes;

bocas preparadas e armadas para insignificantes
respostas.

Ascensao inescrupulosa, imbecil motivacéo.
Verifico dor na inconstancia luminosa e vulgar.
Bastardos, homens sem lei

Sofrimento indefinido, sem explicacédo

Vida ou inferno metaférico?

Sinestesias de uma realidade tocante,

no pleonasmo vicioso dessa repeticdo desnecessaria:
acordar, respirar, viver!

Ainda no tocante a palavra, julgamos relevanteafesssua utilizacdo nédo
apenas como indutora, mas também como elementenpeesa encenacao. Ela surge
como uma espécie de costura, conduzindo as coreejgoldgicas de cada cena. Os

proprios intérpretes ddetrépolecomentam:

A palavra vem muito como direcionadora do olharaeatencdo dos
espectadores, principalmente para os leigos. Oaltrab acaba
agradando aos diversos tipos de publico (FelicMaues).

Bem ou mal, a danca é algo mais complicado detsedsr. A partir
do momento em que 0 movimento se mistura com &ngalau acho
que surge um signo bem mais claro no processcespeiaculo. Ao
mesmo tempo ele ganha uma forca diferente, jaagsgegom duas
areas da arte, o teatro e a dan¢a. Juntam-seigigiaadens que
acabam desembocando num trabalho que fica faotastmistura da

4 Poema de Clareana Soares, universitaria e bailderCompanhia Moderno de Danca, produzido apds
a estréia do espetaculdetropolee publicado no livro de poesias do Colégio ModerioCOLEGIO
MODERNO (2003. p. 112).



palavra com a danca e, mais exatamente, a dancatasta com a
palavra (Marcio Moreira).

Para o intérprete Marcio Moreira a palavra € cormusgica. Ela funciona
como trilha sonora para a movimentacdo coreogréimadeterminados momentos.
Nesse sentido, pode-se dizer que a palavra é sanspom com sentido e de profunda
expressdo simbolica. Originalmente, a palavra padra cantada, como bem expressa
a lenda de Orféd. No espetaculo, porém, mesmo falada e ndo cantada na lenda a
qual nos referimos, ela possui uma fungcdo musieah @S movimentos corporais.

Marcio, como intérprete, comenta:

O ponto final do espetaculo é onde tem mais a pcesea palavra e a
coreografia dentro da palavra. Eu recito, mas réngdica parado

para depois dancar. Eu recito e eles dancam deatrminha voz

(Mércio Moreira).

Este intérprete possui uma funcdo muito particataespetaculo, tendo em
vista o fato de ser o emissor da palavra. Tratdeseam ator que, conforme veremos
mais especificamente adiante, assume um personeggancial para o desenvolvimento

da metropole a qual nos propomos encenar.

Um bom exemplo da interacdo entre a palavra falaela ator e o
movimento executado pelos bailarinos pode ser wader a partir das imagens
contextualizadas a seguir.

ram
tas-




Fig. 1 — Palavra e movimento | (Foto: Manoel Pgto

Os passos sem rumo envoltos num mar,
Num mundo do asfalto duro e sen’fim

Fig. 2 — Palavra e movimento Il (Foto: Manoel teg)

E os jorros dentre a lingua trissulca
De pus e mais pus de distiné&o

% Trecho do poemaMetrpole, de Feliciano Marques e Nelly Brito, constituinte éacenacéo do
espetaculo.

2" Trecho do poem#®s Cortejos,de Mario de Andrade, constituinte da encenacadldeopole cf.
Andrade in;_http://www.geocities.com/SoHo/Nook/48&0tejos.htmlou verificar anexos da dissertacao.




A concepcédo do espetaculo, portanto, é assumideeppamente a partir das
possibilidades oferecidas pelos principios da podemidade coreografica. Contudo,
h& que se considerar que, enquanto primeiro espetpor mim dirigido neste estilo
que se aproxima da danca comumente tida como cpaté@meaMetrOpolecaracteriza-
se como um desafio de coreografar tentando descfavmas alternativas para os
corpos dancantes, sem negar esta ou aquela cadeedenca, mas buscando, através de
um plano libertario, dancar pensando de uma maddeeente. Reiteramos que, como
input criativo para este fim, consideramos, além de suggeréncias muito relevantes,
como é o caso do gesto cotidiano, enfoque destpuiges aPaulicéia Desvairadale
Mario de Andrade.

2.2.3. Concepcéo de narrativa e personagens

2.2.3.1. Construcao e desconstrucdo: caractedsteEama metropole alinear

Como a palavra e a coreografia, encontramosMsgtrépole, mais um
aspecto influenciado pelos poemas “alogicos” deidide Andrade e pelo pensamento
contemporaneo da danca. Trata-se da concepcaoradéivaa Caracterizado como um
espetaculo de enredo alineltfetropoleapresenta momentos em que sado presenciadas
intencdes de construcao de uma histéria que, contogo € desconstruida, dando vez a
outras, de modo que o enredo traz quadros cérnigagok, porém sem a linearidade
prevista por uma obra de balé classico, por exenopl®eja, uma histdria contada com

inicio, meio e fim.

Sobre este aspecto referente a evolugcdo da narmatis espetaculos de
danca, observamos nos estudos de histéria da adpm;aa partir do surgimento da
danca moderna, houve uma aproximagéo com as foranestivas do teatro, de tal sorte
que foram incorporadas as obras coreogréaficasratiseclementos dramaturgicos do
teatro, especialmente em se tratando do enredalngEte encadeado, além da

existéncia de uma grande preocupacao com o conteudo



Com o despertar da danca pos-moderna, a partieddos da década de 40,
como observa Silva (2000a), 0 movimento puro, B&tosem preocupacdes com a
dramaticidade, passou a ser privilegiado nas egdesade danca. Tal caracterizacao,
por sua abertura, logo deu vez a liberdade e jpdace, de modo que passaram a existir
concepcOes diversas de narrativa na danca. SB&8),laponta trés formas de narrativa
para essas coreografias: encadeada, episddiognecinéada.

A narrativa encadeada, como o proprio nome dizsgmta uma logica de
principio, meio e fim, através da qual é contada Umistoria. H4 uma linearidade. A
narrativa episddica pode ser evidenciada na daaest de Pina Bausch, onde
caracteristicas como a repeticado e a recorrénoi@ $arte da encenacao. Configura-se

uma estrutura circular.

Em se tratando da narrativa fragmentada, ressalgas esta

ndo progride para um fim especifico, como nas tieasaencadeadas
com enredo definido [...]. Ndo h4, por exemplo, presentacao
formal das personagens, a instalacdo de um coeflgoa resolucdo
numa sequéncia l6gica, mas sim uma estrutura fratehe, onde as
personagens entram e saem varias vezes, recomegaagéo e
reafirmando o jogo social inerente as relacbes hasgSILVA,
1998, p. 8).

Neste sentido, a narrativa do espetaddietropole pode ser classificada
como um jogo de agles fragmentadas, tendo em wistzaracteristicas de sua
concepcdo. Sobre esse jogo, adiante faremos nawasderacbes. No momento,
observamos apenas que muitos sdo os aspectos @ssesaelham com a estrutura

fragmentada prevista pela autora citada e anteeioterexplicada.

Assim, emMetropolendo ha progressao para um fim especifico, bem como
ndo ha a instalacdo de conflitos com resolucbesseqiiéncias encadeadas. Pelo
contrério, os conflitos sdo lancados e suas re8etupodem acontecer ou néo, ja que o

espetaculo ndo caminha em direcdo as mesmas.



O Unico personagem que parece caminhar através nie estrutura
encadeada é o do ator-intérpfetejue possui uma histéria particular que evolui de
maneira quase linear. Dizemos quase, pois a sensfpd se apresenta € a de
linearidade, mas mesmo este personagem nao possai sucessdo logica de

acontecimentos, conforme veremos a seguir.

De um modo geral, entretanto, o roteiroNietropolendo se apresenta com
o0 intuito de proporcionar uma continuidade logina@as cenas. Alias, ela até constrai,
em determinados momentos, uma estrutura que parepeciar tal logicidade, no
entanto, essa estrutura logo é desconstruida ia g@surgimento de uma outra, o que

faz com que o espetaculo retome sua linha narrtiganentada.

Pode-se dizer, portanto, que no todo do espetdcula presenca de um
misto de caracteristicas das narrativas liademgmentada, sendo que ao longo desta
analise sera possivel compreender com maior clarexacepcdo desta narrativa que,
assim como a estrutura coreogréafica, isto €, a t@péo de gestualidades dancadas, a
estruturacdo dos personagens e a préfaidicéia Desvairadade Mario de Andrade, €
a construcdo de uma idéia a partir da desconstrdgdoelementos capazes de a
materializarem. Uma desconstrucdo nao no sentiditoeda palavra, mas no sentido de

uma nova forma de construir que fuja dos padrdgsd8 para uma encenagao.

2.2.3.2. A construcao dos personagens: bailairnéspiretes e o ator-intérprete

Adotando o conceito de intérprete no sentido da&jgele representa em
cena, observamos, através das palavras de Pawis, igterpretacdo “concerne tanto ao
processo da producdo do espetaculo pelos ‘autargahto ao de sua representacao
pelo publico.[...] é a propria matéria do espe@dt(ll999, p. 212). Desta maneira,
entendemos que 0s intérpretes, executores da &géicacgue vivenciam ambas as
interpretacdes no sentido de representa-las, sé@spensaveis pela materializacdo do

espetaculo, ou seja, pela propria encenacao.

2 pAdiante tracaremos maiores detalhamentos acesta denominacéo.



E importante argumentar que estas denominagdesnejpplmente, a de
bailarino-intérprete, ndo possui 0 mesmo significdd terminologia criada e utilizada
por Rodrigues (1997), que alids utiliza o termoldbaio-pesquisador-intérprete. A
autora defende uma metodologia de construcéo cogde de bailarinos através de um
“processo que apresenta em seu eixo de acdo u@a M que seja a pessoa, na
condicéo de bailarino, como pesquisadora de si mesntonfronto com determinadas
realidades” (Rodrigues, 1997, p. 147).

A esséncia desta proposta consiste em relacionar em®coes
experimentadas nas pesquisas de campo referenfe@sstas coreograficas com a

memoria afetiva do proprio bailarino, que € o iptéte.

Ainda que em algumas etapas do processaMdegodpole tenham sido
vivenciadas estas chamadas pesquisas de campay dasdintérpretes uma certa
caracterizacdo de pesquisadores, nossa nomenclapte por omitir o termo
pesquisador, tendo em vista que a metodologia ptagmr Rodrigues ndo foi por nés
estudada para este fim e, consequentemente, scacapl ndo foi verificada no referido

processo coreogréfico.

Em Metropole entdo, classificamos duas categorias de intérpreies
bailarinos-intérpretes e o ator-intérprete, cada gom suas funcdes bem delimitadas.
Os bailarino®’ interpretam as coreografias e a gestualidade demonp geral, ndo
cabendo a eles, portanto, grande responsabilidadal exceto por uma cena onde ha

pequenas interferéncias.

O ator, por sua vez, traz fortemente o elementpacal voz, recitando
trechos selecionados dos poemas de Mario de Andsatlentamos que este ator, ainda
que pratique aulas de danca, nao se incorporar@sgeafias com o carater de bailarino.
Sua interacdo se da exclusivamente como ator @paigpiconcepcao de seu personagem

é particularmente diferente daquela dos bailarinos.

290 uso do termo bailarino néo pretende restringienquadrar os intérpretes na categoria do balé ou
qualquer outra. Optamos por utiliza-lo em seu dengenérico, como o de dancarino. A palavra, desse
modo, possui o sentido daquele que baila e baitarsua vez, € o mesmo que dancarHOUAISS,
Antbnio e VILLAR, Mauro de Salle®icionario da lingua portugues&io de janeiro: Objetiva, 2001.



Neste sentido, as duas linguagens artisticas réganoha se confundir, mas
suas fronteiras estdo bem ténues. Em determinadm®entos o ator interage
corporalmente com os bailarinos, como se fosse el@sdEm outros momentos, 0s
bailarinos parecem ser atores, ainda que sua resptdade de transmitir a palavra

falada seja bastante reduzida.

A estes bailarinos cabe interpretar personaliddessas existentes nas
metrépoles, porém caracterizando, de um modo garatles individuos transeuntes
gue, em primeira instancia, parecem iguais. Esse®pagens, por possuirem como
semelhanca a presenca de um corpo multiplo, quiedemicio do espetaculo se
mostra repleto de informacdes misturadas, ndo expias suas individualidades de
maneira facilmente detectavel. O que neles pregaexmultiplicidade de influéncias

das caracteristicas que marcam os individuos nadiapos.

O ator-intérprete, por outro lado, possui uma paddbhde que o torna bem
diferente dos demais, especialmente pelas evidéraesformacdes de personalidade
pelas quais seu personagem passa. Analisandolesdesf relatadas nd3ialogos de
Orientacaq observamos que esse personagem representa algygensonalidade mais
“pura”, que chega a metrépole e se contamina agolala encenacédo, absorvendo aos
poucos as informacdes desta metropole e adquiripdas caracteristicas. E, portanto,
um processo de transformacdo de personalidade ejesenvolve no decorrer do

espetaculo com uma pretensao de linearidade.

Nesta perspectiva, a relacdo entre os personagenbaiarinos e do ator
nao representa uma troca de experiéncias entre samnmbas uma transmissao de
influéncias de forma quase unilateral. Os persamagi®s bailarinos influenciam no
comportamento do personagem do ator, mas, invergameéso acontece muito
raramente, ja que, aos olhos da multiddo este ithubivpassa quase desapercebido,
tamanha a indiferenca com a qual é tratado. Edagdre se processa semelhante ao
episodio narrado por Edgar Allan Poe @mhomem da multid&8

% Em seu texto, Allan Poe trouxe a tona a discusséice as sociedades de massa. Seu personagem se
apresenta rodeado de pessoas, porém esta sozintmegma massa que age como multiddo. “Nos
grandes centros, as pessoas estao isoladas, alasiifa]. E a multiddo solitaria”. Sobre istd.



Esta multiddo a qual nos referimos diz respeit@rcentracdo de pessoas
circulantes em uma cidade. Seu sentido abrangesenga de diversas individualidades
em uma sO coletividade, isto é, aquilo que os estulhs sociedades contemporaneas
apontam como a maneira irracional e isolada comagugessoas circulam pelas ruas,
compondo uma proximidade fisica entre os homens @guea verdade, algo que

estabelece um distanciamento psicolégico ou emakion

Sobre este distanciamento, lanni (2001, p. 243yvés da idéia da presenca
da midia como meio de vinculagcédo entre os indivddwwgumenta que, “em escala
crescente e mundial, a midia transforma-se em uderpeo e ubiquo ‘principe
eletrénico’, diante do qual individuos e coletivdeéa, massas e multidées transformam-
se em uma vasta ‘multidao solitaria™. Para larmpensamento humano é coletivo e
proximo em funcdo do poder que a midia exerce sabngessoas, ainda que, de fato,

elas estejam distantes.

Particularmente, acreditamos que na rotina de umatropole,
independentemente da influéncia da midia, a praldde fisica da multiddo
caminhante contrapfe-se ao distanciamento emoagopsicoldgico das pessoas que a
constituem. Em nossa concepcéao, essa € a maneicaacnoc¢cado da multidao solitaria é
evidenciada no espetaculbetropole.Os personagens dos bailarinos-intérpretes estéao
ao mesmo tempo muito proximos e muito distanteseesit assim como estdo do

personagem do ator.

Alids, este ultimo, enquanto homem da multiddonaomultipla sua
personalidade a partir da absor¢do de novos cosceitomportamentos. No capitulo
subsequente a este trataremos com maior énfaseestdquda multiplicidade da
identidade corporal e, por conseqiiéncia, o procdssmansformacéo evidenciado por
esse personagem. De qualquer maneira, o ator a@en@&s um narrador ou declamador
de poemas. Ele da vida a palavra, mas de formeextomlizada com os demais
personagens e com o proprio espetaculo.

OLIVEIRA (2003. p. 5). O conto na integra podeasto em POE, Edgar Alla® homem da multidao.
Disponivel em: http://www.modernidade.hpg.ig.cormmrtidao.htm. Acessado em: 12.01.04.



A partir deste ponto de vista, ressaltamos querosepsos de construcéo
dos personagens caracterizam-se por alguns momentagns as duas categorias de
intérpretes, e por outros, bastante particularess@l sentido, tendo em vista o fato de,
enguanto encenadora, nao dominar de forma contglatacas teatrais e vocais, recorri

a ajuda do proprio ator-intérprete nos laboratadesriacao.

Para falar nestes laboratérios, contudo, faz-sessacio um exercicio de
memoria das etapas de criacdo do espetaculo, csguggd embasado na classificacao
dos estagios do processo de criagdo em arte, poopasHerbert Read e explicado por
Paes Loureiro, assim como se vale das observag@reédas a partir do questionério
proposto por Patrice Pavis que, como vimos nha dogaéo, possui uma funcdo de

roteiro direcionador e rememorativo do espetacoi@ealise.

O primeiro estdgio € o de predisposicdo a criagio, que, conforme
Loureiro (2002, p. 36), ha um “estado de prontidéaconsciéncia, talvez um senso de
disponibilidade momentanea dos niveis inconscietidemente”, uma espécie de estar
apto a recebeinsights criativos. Ja o segundo estagio tem como caratiterias

primeiras idéias a serem expressas, geralmenterema inentalmente visivel.

Em se tratando da construcdo de personagendMetropole, pode-se
considerar esta etapa tanto no que se refere gdpa$é criadora, da aqui autora, quanto
ao proprio pensamento particular de cada intérpmetgca do que vem a ser uma
metrépole, e de que maneira se comportam os ingigidlessa metrépole. Como
estamos tratando de danca, consideramos nestazefapaeira forma atravées da qual
esses intérpretes sdo capazes de representarpnamagiente, os individuos de uma

grande cidade.



O terceiro estagio tem por finalidade selecionaagems e introduzi-las nas
primeiras praticas laboratoriais. O que ha de élifer entre estes primeiros estagios, no
entanto, € a questdo pratica da coisa, isto €, aetmuos dois primeiros, mais
especificamente o segundo, buscam representar rad@ fapenas mental, o terceiro
caracteriza-se por apresentar aplicacbes pratiessadrepresentacdo, procurando dar
corpo a criacdo e, em nosso caso, ao personageamalatitude intencional que ilustra

justamente 0s primeiros passos para a caractesig@caersonagem.

A etapa seguinte do processo defendido por Reaglieado por Loureiro
(2002) € a busca de um método através do qual gessapresentado o simbolo. Ha
aqui toda uma especificidade artistica, isto éatadnecessidade de conhecimento
particular das maneiras pelas quais o que foraimadg e “testado” nas etapas
anteriores pode ser simbolicamente, ou seja,iedsente, representado.

A Ultima etapa é a materializacdo da obra, “o @escdécnico afetivo de
traduzir a percep¢do mental em forma objetiva” (IRRIRO, 2002, p. 36), porém
sempre passivel de modificacbes. E a etapa degemssio concreto ao abstrato da arte.
No caso da analise a qual nos propomos, esta épa ewidenciada como a mais
significativa, tendo em vista que é nela que sestedm a chamada transfiguracao
artistica da gestualidade urbana cotidiana. Netsaa daz-se o uso, dentre outros
elementos imaginados e/ou pesquisados, das téan@iasadequadas as necessidades
da obra.

Pode-se dizer que estas etapas Matropole voltaram-se, dentre outras
necessidades, para a construcdo da personalidadaddeum para a cena da danca.
Nesse sentido, serviram como indutores caractasstespecificas observadas nos
individuos comuns da sociedade, além das idéiagcylares de comportamento dos

homens metropolitanos, inerentes a imaginacao eriéxgia de vida dos intérpretes.

No caso dos bailarinos-intérpretes, a partir deratitnento e do
conhecimento das caracteristicas comportamentsiesdgersonagens, foi possivel dar
inicio a um processo particular de criagdo, assdonassim, peculiaridades de uma

personalidade humana para seus respectivos peestnag



Como atividade inicial, cada um dos intérpretes aaiusca de informacdes
corporais, isto é, de gestualidades e comportarménimanos nas suas atitudes
cotidianas. Essas imagens foram selecionadas Ip&llasinos e, algumas delas,

posteriormente incorporadas a coreografia.

Em seguida, observamos a necessidade de realieari@as laboratoriais
mais direcionados, com a finalidade de dar maiprdade ao espetaculo. Nessa
perspectiva, a proposta de atividade foi um jogtrék onde diversos sentimentos eram
aflorados a partir de gestos e palavras simbdlicas.

Primeiramente os intérpretes andavam por toda a sam as luzes
apagadas e, ao sinal do diretor, formavam dupis@m inicio ao jogo de sentimentos.
O primeiro sentimento explorado foi o 6dio, por figurar-se como simbolo da dureza

e frieza que predomina nas grandes cidades.

Fig. 3 — Sentimentos | (Foto: Ana Flavia Mendes)

O sentimento de odio trabalhado a partir da peaqglésgestualidades a ele referentes.

Na sequéncia, o sentimento explorado foi 0 amanoctorma de contraste

imediatamente oposto ao sentimento inicial de édiom o intuito de trabalhar duas



emocdes humanas bastante antagdnicas e presemisieno. Assim, foi trabalhado

nao apenas 0 amor na sua manifestacao carnal, amsrajue brota de alma para alma.

Em seguida, uma série de sentimentos como desph@zida e tristeza,
dentre outros, foi explorada, de modo que os inééep, a cada comando, buscassem

pesquisar em si proprios, gestualidades que fizesskeréncia a esses sentimentos.

Fig. 4 — Sentimentos |l (Foto: Ana Flavia Mendes)

Enquanto sentimento em foco para a realizacédo el@ieio, 0 amor passa a ser expresso
através de olhares e gestos.



Fig. 5 — Sentimentos Il (Foto: Ana Flavia Mendes)

Provocacao e esnobacgédo em foco na pesquisa de emigsn

Fig. 6 — Sentimentos IV (Foto: Ana Flavia Mendes)

Uma versao gestual do sentimento de desejo carnal.



Fig. 7 — Sentimentos V (Foto: Ana Flavia Mendes)

Marido ou amante? Em foco, a divida personificada
pela bailarina durante o processo de criagcédo destua

No exercicio subsequiente, enfatizamos a questddedeonstrucdo dos
movimentos comuns ao cotidiano, a partir das piisisides corporais de cada um. Foi
utilizada, como indutora para esta atividade, ariglo mendigo, um “personagem” da
cidade que vaga pelas ruas entregue a prépria sodee experimenta, em seu
cotidiano, aspectos humanos e desumanizantestanfmomproximos das concepcoes de

construcdo e desconstrucdo de movimentos corporais.

Diversos segmentos corporais foram trabalhadomat® que os bailarinos
vivenciassem formas disformes de se dancar. Neoptaplo exercicio, os bailarinos
poderiam dancar utilizando apenas alguma ou algyadges do corpo, sem que as

demais, isto €, aquelas nao solicitadas pelo comaedmexessem.



Fig. 8 — Laboratério de desconstru¢cdo de movimehtffsoto: Ana Flavia
Mendes)

Fig. 9 — Laboratério de desconstrucdo de movimeftgsoto: Ana Flavia
Mendes)

No exercicio, eram partes dancantes do corpo apema®s bracos, ou um unico dedo da mao,
ou simplesmente a cabecga, enfim, cada segmentnaeer.



Posteriormente foi proposta uma atividade em qde t#érprete, incluindo
o0 ator, recebia um pequeno pedaco de papel contendmdinome e algumas
informacdes acerca da personalidade a qual dan&raretar. Nesse momento, o
carater imaginativo de cada intérprete falava mldis Cada um deveria se concentrar

naquelas informagdes e delas extrair 0 maximo seigkidades possiveis.

Fig. 10 — Trabalho individual de construcdo de geagens | (Foto: Ana Flavia Mendes)

A tonalidade melancélica do corpo.



Fig. 11 — Trabalho individual de construcdo de @eagens Il (Foto: Ana Flavia Mendes)

Um instante de superioridade na pesquisa gestual.

Fig. 12 — Trabalho individual de construgdo de geagens Il (Foto: Ana Flavia Mendes)

O personagem do ator-intérprete: divida e questientos acerca de si em meio a metrépole.



Fig. 13 — Trabalho individual de construcao de eagens IV (Foto: Ana Flavia Mendes)

Experimentando diversas expressfes na concepginalpersonagem.




Fig. 14 — Trabalho individual de construcdo de peagens V

(Foto: Ana Flavia Mendes)

O “isto” ou “aquilo” em foco na pesquisa corporallzhilarino.

Nesta etapa do processo, ilustrada a partir dageinsaacima, os intérpretes
realizavam uma demonstracdo dos gestos que haesauigado para que os demais

exercitassem a compreensao acerca da personajjdadstava sendo interpretada.

E importante ressaltar que estes exercicios for@mougados diversas vezes,
de modo que, a cada passo, eram descobertas nogathildades, além de,
paralelamente, terem sido realizados constanteatefelsobre o tema, bem como
producdo escrita de textos por parte dos intépreteuma busca intensa pela
compreensao do contexto humano retratado pelo &espet Associadas a todas as
informacdes adquiridas, os intérpretes se proposaiada a realizar uma observacéo
diaria como forma de exercicio paralelo de conéde personagens e solidificacao do
trabalho.

Um exemplo significativo disto encontra-se destacat trecho da

entrevista abaixo relacionado:

Bom, a gente vai falar sobre o qué? Cotidiano.dcatévou sair do
ensaio e vou comecar a observar as pessoas naeua@mo elas se
comportam. Esse foi 0 meu trabalho pessoal, olseovao é que
aguele cara da esquina coca o nariz, como é qudeagulher abre o
jornal pra ler e aquele cara do banco da pragap &que ele cruza a
perna? (Marcio Moreira).

Deste modo, observar as pessoas enmabitat,agindo naturalmente, passa
a ser um dos enfoques para a constituicdo da cafengA observacdo do cotidiano
deixa de ser um simples olhar e passa a ser umdileaionado para a criagdo cénica.
Passa-se a olhar coreograficamente o mundo. N@iataelo mundo como arte, mas da
arte como mundo, isto €, a transcri¢ao artisticendodo. Podemos dizer que se trata de
uma pesquisa de materiais, isto €, de movimentessguam de matéria prima para a

criacdo do gesto artistico na danca.



O objetivo deste processo, por fim, era dar a@gspnttes a maior
quantidade de recursos possiveis para a encertgamdo que nesta foi possivel ndo
somente disponibiliza-los para as atitudes compuataais de um modo geral, como
também para os laboratérios de improvisagcéo egeaxrecucdo das coreografias do
espetaculo, que passaram a incorporar tudo aquéldagia exercitado em termos de
caracteres de personagem. O ator, por outro l@&doapenas utilizou todos esses
recursos, mas, principalmente, apresentou um po@slutivo de amadurecimento do
personagem, tornando possivel a personificacacetkaque pretendiamos ser o eixo
central do espetéaculo.

2.2.4. Outras concepgdes cénicas

Em Metrdpole todos os elementos cénicos sédo concebidos emavisfesentar principalmente o ambiente
caotico e o angulo degradante dos grandes centranas, onde as pessoas sdo vitimas da impla¢én@tade que cerca o dia a
dia de cada individuo.

A cenografia do espetactl@ composta por uma estrutura de andaimes dedi@meus espalhados por entre os
ferros e cones e, em torno deles, alguns aderegosay utilizados ao longo do espetéculo e faztsréreia estereotipada a classe
social burguesa (sapatos de salto alto, bolsaksiescuros, sobretudos, etc), visibilizada ecarith no poem@de ao burguésle
Mario de Andrade. A combinagdo entre esses elermeasnlta num cenario frio e cadtico, porém contague de refinamento
muito préximo do cafona.

As cores predominantes no cenario sédo o cinza chumlandaime de ferro
e o preto dos pneus, sendo que o forte colorid@aderecos burgueses quebra a
monotonia e a impressao de absoluto caos propipedsescuriddo deste cenario. A
cor dos figurinos dos intérpretes também da umategédo sombria ao ambiente
cénico, ja que o cinza, simbolizando entre outoésas, a fumaca das descargas dos
veiculos automotivos e as proprias estruturas dereto dos prédios urbanos,

predomina nesses figurinos.

Os andaimes simbolizam o permanente crescimenticalezvidenciado nas grandes cidades e 0s pneusssa
objetos que prevalecem nas ruas, através dos egi@ua forma circular nos remete néo apenas dtismacédo nos automoveis,
como simbolo da lei do menor esfor¢o humano, mapaiprios ciclos de idas e vindas que caracteraaidade.

Sapucah?, diretor executivo da Companhia Moderno de Dangaaplaborou com a concepgéo de varios
elementos cénicos, argumenta que cada objeto dsic@ossui um significado peculiar. Em entrevjssa esta pesquisa, o diretor
comenta:
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Cf.figura 1.
%2 Glaucio Sapucahy é coordenador do Departamenteddeacdo Fisica do Colégio Moderno e atua
como diretor executivo da Companhia Moderno de Bamnealizando trabalho voluntario como



Na imagem do nosso cenario podem ser identificag@seus e os
andaimes. O andaime refere-se a constru¢do dapulketndara cima,
das armacdes de concreto. O pneu, além de seaaumd das
maiores e mais significativas invencdes, é a natads do ser
humano que est& na metrépole de ter a sua indepzad®d nivel da
tecnologia. Eu acho que uma das coisas que maisuraider
humano foi a presenca dos automoéveis, que geradgependéncia,
aumentaram a auto-estima e a comodidade das peEses
mudaram tudo e séo produtos das metrépoles (Gl&agiacahy).

O palco do teatro € italiano, contudo isso néo geeiitho para a pretensé@o de uma utilizagéo tridsioeal do
espaco gue, em dados momentos, torna-se bastafeatevaté mesmo pelo uso aberto do espaco céstic@, com as coxias
suspensas e a estrutura do teatro amostra. Ao imgocenagao esse palco vai ganhando novos etemaritficio que busca
simbolizar o crescimento desordenado das metrapoles

A iluminacgéo, como o todo generalizado do espetadrdz a idéia do caos
e da frieza. Suas tonalidades basicas sao o beam@zul, um sistema de cores pretende
basicamente simbolizar um ambiente impessoal,falmz, cadtico e similar &

velocidade dos fardis de automadveis que passars peda nas grandes cidades.

Também no que se refere a iluminacéo, Glaucio explirelacéo entre o
seu olhar artistico e a execugéao pratica do jogocga 0 ambiente previsto pela
concepcgao coreografica.

O técnico de luz nem sempre consegue sentir o ggpetaculo pede em nivel de luz, de modo que qpaeel, juntamente
com o criador da nossa iluminacéo, foi exatameatsgr nessas imagens. Uma das coisas que eu gadrtainte € o plano
dos cenarios, isto €, mais especificamente dosraadaF como se existissem dois pontos de luzlaw gaos andaimes. As
coisas que acontecem nos andaimes devem ser adasifGlaucio Sapucahy).

Ja em se tratando dos temas musicais do espethaudoge se levar em
consideragcao nossa concepcgao cadtica de uma nletréem desconsiderar o aspecto
da diversidade de informacdes que constitui amésetessa natureza. Nesse sentido,
além das associacdes entre palavra e movimentmromabordado anteriormente,
havia também a necessidade de ilustrar as ambagsdaopiciadas pela
multirreferencialidade das cidades, ou seja, ar@a@iversidade de informacdes as

quais nos referimos.

responsavel por toda a parte burocratica da congabém como dirigindo a equipe cenotécnica dos
espetaculos. Sua entrevista para esta pesquisanfoédida em 19/12/03.



Assim, a principio, houve a idéia de trabalhar@sagrafias a partir de
uma trilha sonora predominantemente eletrénicayistas a representar a
movimentacao das cidades. Essa proposta, contginfdi substituida pela
combinacao entre a musica classica, assim denoa@radseu sentido genérico, e a
coreografia contemporanea, o que resultou em umeafde representacdo urbana

condizente com o cadtico e o multirreferencial ddades.

Deste modoAs Quatro EstacOede Vivaldi passaram a ser utilizadas como
trilha para as montagens coreogréficas. Atravé&sada tema (primavera, verao, outono
e inverno) era possivel lembrar o ciclo das estaddeano fazendo referéncia ao ciclo
de vida nas urbes, além de encontrar um clima adegaos movimentos propostos. A
musica de Vivaldi, por apresentar constantes vdemde ritmo e intensidade,
possibilitou a representacéo de um ambiente ao mesmmpo denso, lento, leve e veloz,
simbolizando sentimentos como tristeza, alegridanoelia, ironia, enfim, situacdes

referentes a tematica do espetaculo em diferentegsn

Além das musicas de Vivaldi, foram criadas trés taigens sonoras, pode-se
dizer na forma de musicas ndo convencionais. A grandelas, composta de uma
mistura de sons que fazem referéncia a tecnoldgiebeica (computador, internet,
video game, etc), foi utilizada para a c&iaotomia A segunda, uma mistura de sons
de flashes fotograficos, foi utilizada na cdwarguesiae a terceira e Ultima, composta
de varias vozes em diversas linguas, retiradas\@'<Dem diferentes idiomas, serviu

de trilha para o soldultilingua, multicorpo

A concepc¢ao destes elementos cénicos, mais quearlasambiente de uma
grande cidade, vem complementar a concepc¢ao cafemzgrque procura representar,
através da criacdo de uma metropole imaginarieglagdes humanas entre individuos
pertencentes a uma metropole real; individuos diisgnte muito proximos, porém

emocionalmente, cada vez mais distantes.



3. AIMPORTANCIA DO GESTO COTIDIANO URBANO PARA A
CONCEPCAO E CRIACAO DE METROPOLE

A danca é transparéncia mais leve do que ar.
Porque o lugar da danca esta no ser que danca.
Persona e personagem.
O corpo feito linguagem.

J.J.P.L.

Aliadas as possibilidades da danca contemporaneaeayadas no capitulo
anterior, as observacfes e pesquisas acerca do aptiano urbano constituiram os
primeiros passos para a pratica de composicaoptéesiloMetropole razdo pela qual
julgamos necesséario fazer uma abordagem espepéireaa origem e as caracteristicas

desses gestos através de um capitulo em particular.

A abordagem em questao traz a idéia do gesto antidio homem urbano
como resultante daquilo que denominamos, de forathnama, deimpregnacao

cultural *3

, sendo em parte constituida por um enfoque ardtigpo, porém sem
configurar-se como uma andlise antropoldgica. Esdeque vem apenas ressaltar o
pensamento que admite ser o corpo cultural um cpratico que executa o gesto

cotidiano, isto é, um corpo impregnado.

Assim, a partir da compreensao do gesto enquagtocale brota do corpo
impregnado de cultura, procuramos verificar sualicapdo nas préaticas de danca de
um modo geral e, especificamente, na praticMegdpole.Esse corpo, enquanto sede

da danca, conforme previsto na epigrafe acimaadeansparecer sua esséncia tanto no

% Este conceito, criado por nés e fundamentado orasepcdes de outros autores, serd explicado de
forma mais minuciosa no decorrer deste capitulo.



que se refere a vida quanto a arte, porem sempstittido de inimeras informacdes

reveladoras de si mesmo.

3.1. ENTENDENDO O HOMEM COMO RESULTADO DE UM PROCES DE
IMPREGNACAO CULTURAL

Consideramos que a cultura engloba tudo aquilo seerefere ao
conhecimento humano de um modo geral, além de Igercue, influenciado pelo
proprio homem, encontra-se em constante processouti;do. Desse modo, torna-se
impossivel dissociar a cultura do homem que, ndagkr, € ndo apenas seu criador, mas

também sua criatura.

Este pensamento demonstra a compreensdo da auétoirapenas como 0S
tracos caracteristicos de um povo e sim, como starsa que € criado e recriado pelo
préprio homem, de modo que sua caracteristica mmaigcante é seu carater de
constante mutabilidade. Nao se deve olhar a cultpoatanto, apenas como algo
estabelecido pois, apesar de retratar a idéiaada&&o de um povo, ela ndo € estanque e
esse proprio povo, por ela criado, a transformaednrensiona gerando novos
caracteres. Ha mutua implicagéo vivencial e ewduéntre os homens e a cultura por

eles originada.

Nesta perspectiva, o autor Geertz (1989) admitea smritura um conjunto
de elementos criados pelo préprio homem em sookedads quais € necessario
adequar-se. Esse conjunto de elementos, denompoadide de “sistema cultural” (p.9),

é tido como um ciclo que se instaura no homemar élp instaurado na sociedade.

A opinido do autor referido é de que os costumesndgrupo sao, de fato,
criados por esse proprio grupo, funcionando conaodess, como regras sociais as quais
€ necessario adaptar-se. Sua idéia é de que sacultiada pelo préprio homem, é que
determina aquilo que o homem €&, ou aquilo em gaeekorna. Em seu conceito, diz o

autor: “o homem é um animal amarrado a teias dafgigdos que ele mesmo teceu,



assumo a cultura como sendo essas teias e susearféfi89, p. 4). Essa idéia enfatiza

o carater determinativo e auto-implicativo que mbm exerce sobre a cultura.

Diante das argumentacdes anteriormente observadas gartir da
compreensao de que desde tempos remotos o codeeitdtura vem sendo ligado aos
estudos da Antropologia e, portanto, do homentendemos ser possivel, através do
estudo do surgimento desses conceitos, observe antbos uma forte relacdo de
interdependéncia, a qual diz respeito ndo apengseBrso homem-cultura-homem

(ou cultura-homem-cultura) nos dias de hoje, masdgsde o surgimento de ambos.

Esta proposta da relacdo de interdependéncia&vidente que implica em
uma questdo: qual dos dois teria surgido primeffo3urgimento do homem néo
antecede o surgimento da cultura, mas “a cultunayez de ser acrescentada, por assim
dizer, a um animal acabado ou virtualmente acab&moum ingrediente, e um
ingrediente essencial, na producdo desse mesmoalan(GEERTZ, 1989, p. 34),

contribuindo com seu surgimento e desenvolvimento.

A partir das concepcbes de Geertz, é possivelitacah cultura como
resultado de um desenvolvimento humano simultange aspectos organicos e outros
relacionados ao surgimento de um sistema de atslag@@portamentais dos seres

primitivos, caracteres esses que seriam, na verdad®us primeiros indicios.

O homem, biologicamente falando, e o homem cultudesenvolvem-se
simultaneamente. A evolucéo cultural acompanhachueio cerebral, ou seja, ao passo
que o cérebro primitivo desenvolvia-se, aumentavapacidade de apreensao e criacao
de maneiras de agir e atuar, legitimadas como selgraomportamento social inerentes
aos habitos do australopiteco, ser primitivo que@deu o homem.

A medida que a cultura, num passo a passo infimgsacumulou-se
e se desenvolveu, foi concedida uma vantagem \selétgueles
individuos da populacdo mais capazes de levar gamta o cacador
mais capaz, o colhedor mais persistente, o0 mekwarhenteiro, o
lider de mais recursos — até que o que haviaaidtyalopitecoproto-
humano, de cérebro pequeno, tornou-deomo sapiensde cérebro
grande, totalmente humano (GEERTZ, 1989, p. 35).



E relevante ressaltar que as mudancas mais saifis do
desenvolvimento humano processaram-se no sistemasoecentral. Por esse motivo €
que, através da organizacdo nervosa, sao evidesciad principais diferencas

anatémicas e culturais entre 0 homem e o austtatmpi

Entendemos, portanto, que a cultura consiste entamunto de padroes
aos quais o ser humano se adapta e, assim corstabeleceu a relacéao cultural com os
povos primitivos, vem sendo estabelecida com o hona® longo de todo o seu trajeto
histérico, uma relacdo semelhante. Ao criarem eegea novas maneiras de

sobrevivéncia, os homens impdem a si proprios assgtade de a elas se adaptarem.

Na verdade, encontramo-nos diante de um ciclo orcnjunto de padrdes
aos quais nos referimos seria, nada mais, nadasngone um sistema de simbolos e
significados, algo cuja compreensdo requer o eimtesmdo da prépria condigdo
humana, esséncia da cultura. Nesse sentido, callaracucom todas as suas
peculiaridades, concede ao homem uma determinadair@ale visualizar o mundo,
sendo que o ato de ver o mundo esta diretameiigolig questdo da condigcdo humana,

rica e diversa a depender da prépria experiéndiaral

A referida experiéncia pode-se emprestar o terndoa@rituracéo, conforme
defende Geertz (1989), ou ainda o tenm@rinting cultural que, utilizado por Morin
(2001, p. 29), traduz a idéia de incorporacéo adsrchinismos culturais. Segundo este
autor, oimprinting foi primeiramente proposto por um outro teéricarmlado Konrad
Lorentz, com o intuito de investigar as marcas atas pelas experiéncias pioneiras
vivenciadas pelos animais. Como exemplo cita “ca@sho que, ao sair do ovo, segue
como se fosse sua mae, o0 primeiro ser vivo ao Emmce”. Morin langca mao do
conceito criado por Lorentz para a compreensaosdosssivos acontecimentos que

delimitam o arcabouco cultural do homem.

Seguindo esta linha de raciocinio, situamos pamalehte as idéias de
Geertz (1989) e Morin (2001), o conceito de tragitropolégico proposto por Durand.
Trata-se da “incessante troca que existe em niwelginario entre as pulsacdes
subjetivas e assimiladoras e as intimacfes obgetije emanam do meio césmico e

social” (2002, p. 41). Em outras palavras, todoagpectos da vida (bioldégicos e sdcio-



culturais) que permeiam o homem e constituem-no musis fisico, psicolégico e

comportamental.

Note-se que o trajeto antropoldgico de Durand (2@@iha pela questéo do
imaginario de um grupo valorizando a importancidtucal determinante que parte
desse mundo imaginal, o que, de certa forma, a#isarse as concepcdes de Geertz
(1989), que admite a possibilidade de seu sistarttaral ser observado em diversas
instancias comportamentais, porém originando-seocam fendmeno psicologico que
faz parte de um universo imaginativo, apresentamda identificagcdo que se da através

de simbolos.

Morin (2001), por outro lado, enfatiza a questdoadaquacado social, em
concordancia com a concepcao de adaptacdo ao chaisésima cultural proposto por
Geertz (1989). O conceito dmprinting cultural surge, entretanto, acompanhado do
termo normalizacdo, que seria uma espécie de fsemal para os desvios de
comportamento. Tanto um quanto o outro determinamngportamento humano, assim

como sao por ele determinados.

Neste sentido, Morin (2001, p. 31) nos fala: “urndiwra produz modos de
conhecimento entre os homens dessa cultura, 0s,qamavés do seu modo de
conhecimento, reproduzem a cultura que produz @ssdes de conhecimento”. Trata-
se de um ciclo que, para Edgar Morin, compreendenhecimento, representando o
proprio homem, e a cultura, onde um encontra-sdepgndéncia do outro, tanto em

relacdo a sua génese quanto ao seu desenvolvimento.

Assim, a cultura pode ser considerada originalmenteopoldgica e seu
desenvolvimento, por sua vez, indissociavel do rdedeimento humano. “Sem os
homens certamente ndo haveria cultura, mas, de afosemelhante e muito
significativamente, sem cultura ndo haveria home(lSEERTZ, 1989, p. 36).
Admitimos a cultura, por conseguinte, como 0 cofjudas caracteristicas mais
elementares de um grupo social, caracteristicas egge sdo decorrentes de um sistema
de adaptacdo criado pelo proprio homem, que tamBéra responsavel pelas
modificacbes e re-significacbes desses sistemaptai@s, evidenciando assim a

chamada relacdo de interdependéncia por nés okserva



Operacionalizando e redimensionando de forma aatanos conceitos de
endoculturacdo, trajeto antropoldgicaneprinting cultural, estabelecidos por Geertz,
Durand e Morin respectivamente, propomos aquilazagéo do conceitonpregnacéo
cultural, admitindo todos os determinismos culturais sibsados niveis psicoldgico,
imaginario, comportamental, entre outros. Prioriaantontudo, através desta proposta,
esses determinismos simbolicamente visiveis no odarpento corporal, acreditando
que os sistemas culturais imprimem caracteres cagoem um individuo e vice-versa,
seja por necessidade de adequacgdo ao ambientmwvésatle imitagdo ou aprendizado,

como constatam também outros autores que estudsi@eseguir.

De acordo com a estratégia dBsalogos de Orientacdovigente no
processo metodologico desta pesquisa, reforcamogpartancia da compreensdo do

conceito em questédo, a partir das seguintes codesp¢

A impregnacdo cultural é o processo de apreenséafdenacdes
exteriores ao corpo do individuo, isto €, carastieds ndo bioldgicas,
mas sim culturais, do meio no qual aquele individsié inserido. Na
verdade, esse conceito tem por finalidade enfatizewrpo enquanto
hospedeiro dessas informacgfes culturais [...]. Estaeituacdo foi
concebida para explicar melhor a idéia de que pocoarrega consigo
ndo apenas aspectos genéticos, ou seja, ele wigtéudido apenas de
informacBes hereditarias. Ha uma outra hereditadedque se
estabelece pelas vias da convivéncia com o meideAcontato com
teorias que explicavam esta idéia de diversas frnalguei
interessante atribuir-lhe uma nomenclatura de &t#éndimentd?

Antes, porém, vale ressaltar a relacdo impregnagfuoral versuscriacédo
artistica, pois essa impregnacdo que circunda pocoultural, apresentando funcéo
essencialmente utilitaria, pode estar presente éamias praticas artisticas, as quais
nao deixam de ser também culturais, isto €, a sg@cesimbdlica de uma cultura,
lembrando Langer (1980). No caso especifico da ajlaacarte do movimento, a
impregnacgéo cultural do corpo encontra-se aindas residente, ainda que seu lado
estético sobreponha-se ao utilitério. Trata-serda impregnacgéo cultural como fonte
ou substancia de criagdo artistica.

% Dialogos de orientacad.



3.2. O CORPO IMPREGNADO E A UTILIDADE PRATICA DE SU
GESTUALIDADE

A partir de estudos da antropologia segundo vaibgres, observamos que a cultura
estd no homem e 0 homem esta na cultura. Todasmad de expressao humana
contém especificidades culturais que caracterizaia sociedade. Essas
especificidades sao determinantes, inclusive riaglas comportamentais de um

individuo, as quais se evidenciam no corpo.

O corpo, estrutura fisica do homem, é hospededirmnsmissor de diversas
informacgdes, algumas mais visiveis e palpaveisocomiétipo, que sdo as
caracteristicas fisicas geneticamente herdaglamjtras mais abstratas, porém néo
menos visiveis, situadas no patamar das postu@asgortamentos corporais,
adquiridos a partir do meio, isto é, da culturaual o individuo encontra-se

inserido, através do que denominamos impregnagégoalu

Procuramos compreender estes comportamentos devdunesras: a partir
do pensamento de Matos (2000) acerca da corpoegidge os define como
simplesmente a expressao dos caracteres con&gudd corpo, € com base nas
concepcdes fundamentais de Mauss (1974) a regfastt&cnicas corporais.

Para Matos (2000, p. 72), a corporeidade compreendenjunto dos
“aspectos que permeiam a representacdo do cofpoi.sua concepcdo, 0 corpo €
entendido como um “corpo objetivo/ subjetivo, coseus aspectos bioldgicos,



histéricos, sociais e culturais, formando umaerdd significagdes, que € produto da
subjetividade do homem” (p. 73) e, portanto, de sér&e de experiéncias vivenciadas

pelo proprio homem.

Mauss (1974), por outro lado, e em estudos anésjaronsidera que 0s
comportamentos corporais relacionam-se com ascerorporais, consideradas “as
maneiras como 0os homens, sociedade por sociedddengneira tradicional, sabem
servir-se de seus corpos” (p. 211), o que signifizer que cada grupo social possui
caracteristicas especificas desenvolvidas diante mkcessidades, adequacdo ou
(re)invencdo de modos de utilizagao do corpo.

Este uso do corpo acaba tornando-se, na verdadéabito que pode ser
adquirido a partir da educacéo, da convivénciatéureesmo da imitacdo. Essa ultima,
por sua vez, depende principalmente do éxito dmpaot seja, um individuo somente
toma para si uma determinada caracteristica coarperttal através de uma imitacdo
voluntéria, no caso dela ja ser considerada bemdgie por um outro individuo que a

tenha realizado.

Retomando as colocacdes de Geertz (1989) em nbssdagem sobre a
interdependéncia existente entre 0 homem e a audt@onsiderando o corpo como um
veiculo de expressao da cultura, pode-se dizerognemem € quem, na sua atitude
criativa, implementa regras e nocdes de comportersenorporais. De maneira
semelhante, para Mauss, as técnicas corporaisoharoi como formas de adaptacdo a

utilizacdo do corpo.

Na verdade, a opinido de Mauss (1974) aborda mud®s questdes de
adequacdo e adaptacdo culturais do que razOewmioed, enquanto Matos (2000)
considera os dois aspectos. De acordo com o pensane ambos os autores, contudo,
podemos admitir que toda atitude corporal humasayp@specificidades que sao frutos
de um modo de utilizacdo do corpo desenvolvido peloem, tanto em funcéo de suas
caracteristicas biologicamente herdadas quanto enseqiéncia de determinadas

circunstancias culturais.

No sentido de sua constituicdo biologica e cultypartanto, observamos

que o homem € um ser em constante transformag@@ iBhcabado no sentido de sua



constituicdo em estado permanente de processanppuage ser considerado perfeito
do ponto de vista do funcionamento desta mutaliéddlo homem, a aprendizagem e a
apreensdo de informacdes culturais se da atravésndeestrutura biolégica que é o
sistema nervoso central. Por essa razdo, compreesdgue ambos 0s aspectos,
somados ainda a outros, como por exemplo o psicoldgarantem ao ser humano a

perfeicdo a qual nos referimos.

Segundo esta concepcdo, o0 corpo cultural assuna¢éecaminentemente
utilitario, isto é, de acordo com as necessidademeéio, desenvolve caracteristicas e
formas de expressdo gestual que possugmipd, funcdo predominantemente prética
e, por consequéncia, rotineira, cotidiana, resdtiaem gestos que sdo considerados
simplesmente movimento vital e néo arte.

De certa forma antecipando as concepcoes de Multar¢¥993), que
adiante serdao amplamente discutidas, argumentan@$q caso da arte, o corpo
apresenta caracteristicas e funcfes muito pantesutpue se diferem das que
anteriormente foram abordadas. Nas praticas a#s$sto corpo possui uma outra funcéo
que, conforme anteriormente sinalizado, volta-sa paspecto da valoragdo estética no
sentido da arte, devido ao tratamento que recedbentprocesso consciente de criagao,
uma deciséo de criar que se beneficia dessas gdafidncorporativas da cultura pelo

corpo.

Por outro lado, ndo podemos deixar de considerdyosanos corpos, o
cotidiano e o artistico, como corpos culturais,qje os dois apresentam em sua
gestualidade caracteres especificos do meio noegti@d inseridos. Na cena, como na
vida, o artista leva consigo todas as caractesstmulturais que o impregnam. Na
danca, especialmente, tais caracteristicas enoosaevidentes, tendo em vista sua
condicéo de arte do movimento corporal.

Além de culturais, esses corpos também possuem amelhanca o
carater estético pois, conforme argumenta Mukano\(§®93, p. 125), “ndo hd ato
humano nem objeto sobre os quais a funcdo est@dicgpossa projetar-se — mesmo

guando esses atos e objetos se destinam a outgde .



Isto significa que o que explica a existéncia deadomcdo estética € néo
apenas a funcdo, mas a atitude estética. Poréamcad estética do corpo pratico do
cotidiano e, portanto, executor do gesto pratieodidere do corpo artistico por nao
apresentar como dominante a funcéo artistica. Oedpieapresenta € uma possivel

esteticidade, ou uma potencialidade estético-adist

Tais consideracfes, entretanto, deverdo ser naignolamente abordadas a
seguir. Ressalta-se, porém, uma outra semelhatrgacsncorpos do cotidiano e da arte:
o fato de que ambos podem ser olhados como resuttaduma interacdo entre a
natureza e a cultura. Através dos conceitos de gememe é possivel compreender
ainda mais claramente a proposta da impregnac@oraluue circunda e informa o

corpo.

O meme, conceito desenvolvido pelo cientista Dasvka001, p.214),
baseado no pensamento evolucionista de Charlesimastaria para a cultura, assim

COmo 0 gene esta para a vida. Para ele,

da mesma forma como os genes se propagam no “fyndaido de

corpo para corpo através dos espermatozéides @vdtxs, da mesma
maneira 0s memes propagam-se no “fundo” de memiesmdmu de

cérebro para cérebro por meio de um processo giee g8 chamado,
no sentido amplo, de imitacéo.

Na perspectiva evolucionista de Darwin, a naturexa em constante
mutacdo, na qual as espécies melhor adaptadasiadraresferem suas caracteristicas
as demais descendéncias. Katz e Greiner (20026)p.sbre a teoria da evolucéo,

comentam:

Trata-se de uma idéia que pode ser resumida naléatpue os mais
capazes de sobreviver e reproduzir transmitem r@stesisticas que
0s permitem assim funcionar a seus descendenigsp @rovoca a
evolucéo dos tracos (e ndo dos seres, como muetsap) que mais
beneficiam o organismo a poder continuar operaedealmaneira.

Estudiosos das ciéncias bioldgicas, em sua graraderiay consideram a
transmissao dessas caracteristicas apenas atragégedes, enquanto Dawkins e

demais seguidores do que conhecemos como mépidano, consideram também a



transmissao dos caracteres culturais, isto €, adgsi Esses caracteres, ditos memes,
seriam todas as impregnagfes culturais cujo “meiotrdnsmissdo é a influéncia

humana de varios tipos, a palavra escrita e faladexemplo pessoal e assim por
diante” (2001, p. 220).

Dawkins (2001) explica que a transmissdo de meraes catravés das vias
longitudinal e horizontal, ou seja, pode aconta®rgeracdo em geracdo ou de um
individuo para o outro, ainda que ndo haja lacosamhgue entre ambos. Isso significa
admitir que existe de fato uma transmissado de t&Efaticas nao bioldgicas, a qual é
concretizada através de ensinamentos que se propadgatro e fora de uma familia
especifica.

De acordo com a forma de transmissdo argumentadap®r, entendemos
gue os caracteres culturais sdo emitidos por meiongla co-existéncia simbdlica que
passa de um cérebro a outro, estabelecendo-sanfoomo corpo, razdo pela qual nosso

conceito de impregnacdao cultural pode ser considergalmente pertinente.

No que diz respeito ao corpo da arte, caractesraéticoselacionados com
a criacdo, o0 gosto e os valores estéticos, tampéasentam transmissado evidenciada de
diferentes formas. Tomemos como exemplo a praacdasica. Um bailarino de grande
talento técnico e expressivo podera até transgatirdom, fisicamente falando, aos seus
descendentes, por uma via genética e por ser algday parte de sua constituicao
anatdémica e fisiologica, contudo a heranca dessettapodera ndo se desenvolver em
toda a sua plenitude caso ndo seja despertadoleracaptor, no caso seu descendente
bioldgico, o prazer e a consciéncia existenciah gehtica dessa arte. Em resumo, a
danca enquanto préatica motora € um exemplo de mamee pratica cultural que salta

de um corpo para o outro através do ensinamentiode/émitagao.

Interessa-nos, no que tange ao meme, abordar ex@mnyuestbes
referentes a corporeidade, conforme explicado. éNsestido, é relevante ressaltar que
corpo e ambiente sdo desenvolvidos em co-deperd&nsemelhanca da relagéo entre
homem e cultura anteriormente abordada e bem dafima teoria da complexidade de
Morin (2001), que ressalta a relacdo homem - cofpmatureza — sociedade.

Equiparando ambas as relagbes, pode-se dizer hoenem esta para a cultura assim



como 0 corpo esta para o0 ambiente; e mais, quenteinopode ser considerado o

préprio corpo, bem como a cultura, o préprio meio.

NOs, seres humanos, somos resultado de 0,6 alidzbide anos de
evolucdo metazoaria (...). Evidentemente, um tetdpdongo produz
um sem numero de adaptagdes, isto €, de negociag@iescorpos e
ambientes. Se o sopro em torno também compde a, @isultura
(entendida como produto do meio, do entorno) ercamcorpo (...).
As informagbes do meio se instalam no corpo; oaoatterado por
elas, continua a se relacionar com o meio, masamoutra maneira,
0 que o leva a propor novas formas de troca. M&iargo se ajustam
permanentemente num fluxo inestancavel de transigies e
mudancas. (KATZ e GREINER, 2002, p. 90)

Tangenciando esta discussao, vale ainda ressgrsamento de Merleau-
Ponty (1999), que atraves da relacdo espagsustempo, explica e exemplifica a

situacao deste corpo no meio em que esta inséxgdim, o autor afirma:

Enquanto tenho um corpo e através dele ajo no myrata mim o

espaco e 0 tempo ndo sdo uma soma de pontos gtsRPO.]; Ndo

estou no espago e no tempo, NA0 Penso O espatETPo; eu SoU No
espaco e no tempo, meu corpo aplica-se a eles abaxa. A

amplitude dessa apreensdo mede a amplitude de rekibt@ncia;

mas, de qualquer maneira, ela nunca pode ser totakpaco e o
tempo que habito de todos os lados tém horizonteteérminados que
encerram outros pontos de vista. A sintese do texapion como a do
espaco sdo sempre para se recomecar (p.195).

Relacionando esta abordagem, que por sua valooizdga carater de
constante evolucdo cultural do corpo, corrobora capssa conceituacdo de
impregnagédo cultural e com os estudo de Dawkin01(R0o corpo funciona
incessantemente, entdo, como receptor e transmissoremes. Considerando o caso
especifico das praticas cotidianas, esses mgmdsm ser tidos como posturas e
gestos corpo-culturais, apresentando formas pkteside transmissdo e aprendizado
de informagfes, os quais, ainda que ndo possuagéduartistica, podem vir a
contaminar o processo de criacdo coreografica. Bacal o corpo radicaliza e

potencializa as suas trocas simbolicas com a eultur

Particularmente nos interessa comentar a gestdalidatidiana do homem
urbano, impregnada pela velocidade tecnolégica ohesos de comunicacdo e,

principalmente, por um desejo incontido de sob&wia no concorrido mercado de



trabalho. Tais caracteristicas, enquanto memesiraidt sdo aqui tidas ndo somente
como indutores para a montagem do espetaculo, ome ndutores-sensibilizadores

para o estudo e tratamento estético do gesto prstente utilizado na coreografia.

O processo de criagdo do espetaddiéiropoleapresentou, a principio, uma
busca pela imaginacdo, observacdo e auto-obseniagastigacéo e auto-investigacao
da gestualidade cotidiana urbana funcionalmentecpré, como segundo momento, a
abstracdo dessa gestualidade com a finalidadeicastda cena. Nesse sentido,
salientamos que a gestualidade funcionalmentecprathesmo que néo tivesse sido
intencionalmente utilizada na criacdo do espeta@staria presente na encenacao por

estar impregnada nos corpos dos intérpretes eegbestemente, por ser um meme.

Em nosso entendimento, ao conviver no meio urb@a@smo em ambiente
amazobnico, criadores e intérpretes assimilavana série de caractereeméticos
pertencentes a cultura veloz que circunda Beléma wapital de proporcdes
metropolitanas no meio de uma grande floresta dabgjue, através da literatura, do
cinema, da televisdo e da midia de um modo geeaslebe toda uma gama de
informacgdes culturais que influenciam sobremaneicamportamento dos homens que

constituem sua populacéo.

No caso deMetropole,devem ser levados ainda em consideracdo outros
dois indutores: o primeiro diz respeito as expei@n praticas dos intérpretes do
espetaculo na cidade de Sao Paulo, megametropmddea e uma das maiores do
mundo, local onde estiveram presentes, conformicexp anteriormente, por ocasiao
da participacdo em um festival de danca; o segymuiosua vez, destaca-se a partir das
experiéncias particulares da pesquisadora enquamtmgrafa, especialmente em se
tratando da convivéncia enriquecedora com a reididaetropolitana de Nova lorque,

um dos monumentais centros urbanos mundiais.

Tais consideragbes, portanto, apresentam uma essiica muito
significativa: o multiculturalismo, isto €, a digetade de informac¢des culturais que
vem constituindo o trajeto antropoldgico dos indeges do espetaculo e, por

consequéncia, seu processo de impregnacao cuwiarabracteristicas metropolitanas



diversas, que é motor de influéncia para a prétitidiana, bem como o é para a pratica
artistica.

3.3. O HOMEM URBANO CONTEMPORANEO EMMETROPOLE MULTIPLAS
IDENTIDADES CULTURAIS

Sobre o multiculturalismo ao qual nos referimogaatmente, é importante
explicar que entendemos esse conceito como umaafdenaglutinacdo de culturas
diversas. Sabedores da polémica que se lanca solbeemo, julgamos necessario
salientar que a utilizacdo do mesmo nesta pesdlinsiéa-se a compreensdo pura e

simples daquilo que é o contato entre diversasiragt

Morin (2001) explica, através de sua teoria da derigiade, a ampliagédo
cultural do ser através do contato “com idéias eheoimentos vindos de outras
culturas” (p. 46), o que, consequentemente, pdsaildimpliar as proprias visbes de
mundo do homem. Para Morin (2000, p. 164 — 16B)emtidade social é reforcada

pela confrontacdo com as outras sociedades, qumrartenham um
organizacdo com base semelhante, se diferenciaanlipguagem,
pelo mito genealdgico e cdésmico, pelos espiritelygpdeuses, pelos
simbolos, pelos emblemas, pelos enfeites, pelppéla magia, quer
dizer, pelos caracteres noolégicos.

Neste sentido, compreendemos uma metrépole comaamntro urbano
onde o multiculturalismo é uma caracteristica maraem face da presenca de
individuos com idéias e conhecimentos multiplos.aunetrépole €, portanto, um ponto
de encontro de individuos pertencentes a diferentitgras, possuidores de diferentes
memes também impregnados corporalmente. De fornmelkante, o proéprio

espetaculo é resultado de uma série de informacO#arais que implicam na

impregnacéao dos corpos que dancam.

Nas perspectivas de concepcdo e criacdo Migropole, portanto,
observamos a presenca de gestos cotidianos multeisl transmutados em gestos
cénicos multiculturalizados, interpretados por mahpos, ou seja, corpos de individuos
urbanos e urbanizados, possuidores de multiplattiddeles corporais, como sdo 0s

intérpretes do espetaculo.



Assim, as técnicas corporais de Marcel Mauss ambteeinte estudadas,
entendidas como forma de adaptacdo corparahedo, podem ser caracterizadas, no
caso de uma metropole, como comportamento cotidmmitiplo e plural, tal qual o
préprio homem urbano contemporaneo e sua identidaltieral, que nada mais é do

qgue o conjunto de seus tracos de identificacamntegto cultural das grandes cidades.

Nosso conceito de identidade corporal e, portantdentificacdo a qual nos
referimos, engloba uma série de elementos proeséei variaveis no processo de
construcdo da identidade do individuo. Tal concepgé respeito ao novo olhar
lancado sobre a questao da identidade culturatadarhoje pela idéia de que o homem
€ constituido ndo apenas de uma unica identidade,d® multiplas identificacdes, de
modo que a impregnacgdo corporal, tal qual a prépritura, ndo pode ser vista pelas
lentes da imutabilidade, mas sim a partir desse radkar que norteia a nocado da

identidade cultural na contemporaneidade, espeergbra metropolitana.

Se o0s ideais iluministas de outrora cederam vezogdm do sujeito
socioldgico, essa ultima deixou a cena, que haj@empee ao sujeito pdés-moderno. Stuart
Hall (2002, p. 10) explica que o “sujeito do llumsimo” trazia consigo uma identidade
desde o nascimento, a qual permanecia a mesmaealtwea a sua historia de vida. Ja o
sujeito socioldgico trazia como marca a complexédaed mundo moderno, sempre
crescente e a conscientizacao da participacaoaadaoe na construcédo da identidade

cultural.

Por outro lado,

0 sujeito, previamente vivido como tendo uma idkde unificada e
estavel, esta se tornando fragmentado; compostal@dana Unica,
mas de varias identidades, algumas vezes contiaditdu néo
resolvidas[..]. O préprio processo de identificacdo, através wla q
nos projetamos em nossas identidades culturaigiouese mais
provisério, variavel e problematich.]. A identidade plenamente
unificada, completa, segura e coerente é uma fantas invés disso,
a medida em que os sistemas de significacdo esmpegado cultural
se multiplicam, somos confrontados por uma mutigdde
desconcertante e cambiante de identidades posstesiscada uma
das quais poderiamos nos identificar — a0 menogderiamente.
(HALL, 2002, p. 12 - 13)



Enquanto memes culturais, 0s gestos pertencentesotidiano e de
utilidade puramente prética, podem ser tidos congredientes de uma identidade
humana, de modo que, assim como a propria idesjdditram-se, podendo inclusive
perder a vez para um novo gesto descoberto, deigh®anais facil e/ ou de maior
eficacia. Podemos ainda considerar 0 aspecto catebitb gesto corporal a maneira
como séo classificadas as identidades culturaisef@) a partir do entendimento de que
através dos tempos a corporeidade vem sofrendagies em funcdo das alteracdes do

préprio ambiente cultural.

Os gestos em questéo, alojados no corpo e, poegoimse, manifestados
em sua corporeidade, traduzem exatamente as ribamssidesse Corpo para 0 processo
de adaptacdo ao meio pois, relembrando os conadgtddorin (2001), para quem o
homem é responsavel pela criacdo de tudo o qudt@atutemos oimprinting e a
normalizagdo como vetores da formulagdo dos sistewudturais humanos e,
consequentemente, da caracterizacdo de sudslatkes. “Uma vez que a identidade
muda de acordo com a forma como o sujeito é in@lpeou representado, a

identificacdo ndo é automética, mas pode ser ganagerdida” (HALL, 2002, p. 21).

Assim, a fragilidade do homem se expde e se esaoosigrandes centros
urbanos, pois o ser humano encontra-se em perngaestddo de modificacdo de
identidade. Hoje ele sai para trabalhar apressattairemanha, estando um pouco mais

tranquilo, esse mesmo homem pode revelar um outque se distancia do primeiro.

A mutabilidade que cerca o comportamento humance el também
caracterizada atraves dos disfarces que o homéimaytara mascarar seus verdadeiros
sentimentos, fazendo-se parecer possuidor semprmaédinica personalidade, contudo

assumindo um personagem que encobre sua outra face.

Com esta manifestacdo de corporeidade, podemossificias como
identidade os comportamentos urbanos cotidianoerimpntados pela maioria da
populacdo constituinte das metrépoles. Essas d#ds, contudo, enquanto
corporeidades, também sdo passiveis de transfoesiag@ibssuem alto poder de

mutabilidade pois, como se percebe, estdo vulnsragenudancas do mundo.



Neste sentido, a partir de nossas préprias refiexgpedemos dizer, por
exemplo, que o 6nibus que hoje se “apanha” de wmaaf podera ser “apanhado” de
outra ainda inimaginavel num futuro ndo muito digta Aléem disso, entendemos que
aquilo que hoje é um gesto cultural capaz de ifieatium ser humano pertencente ao
meio urbano, ndo era idéntico ha décadas atrés opmiovimento também € vitima do

progresso tecnoldgico e cultural.

O ato de caminhar, por exemplo, segundo nossa pofceesta entre os
gestos mais significativos para ilustrar a idemt@anutante do individuo. O caminhar,
movimento natural do ser humano, dependendo dairaacmmo é executado, possui
diferentes significacbes. Nas grandes cidades, edoprinantemente apressado,
geralmente acompanhado de alguma atitude a mam por exemplo falar ao celular
ou fazer a breve leitura de um panfleto. Esse maanifunciona como uma corrida
contra o tempo, além de o individuo caminhante sgmtar também, como
caracteristica, a indiferenca com relacdo aos seuelhantes, propria do movimento
das multiddes, cujo individualismo dos seus compta®eoriginou a idéia da multidao

solitaria.

Caminhar calmamente na cidade, por outro lado, papficar uma atitude
introspectiva, caracterizando-se como a apreciag@omaravilhosa complexidade
comportamental urbana ou como a divagacao por umdouuito particular. Um
executivo, por exemplo, certamente se identificanais com a primeira forma de

caminhar, ao contrario de um mendigo.

Ambos os “personagens da cidade”, no entanto, e@btgusujeitos de
identidade cultural na pés-modernidade, possuemropripdade de alterar seus
comportamentos, seja por necessidade, curiosidadgualquer outra razao que 0s
impeca de agir como habitualmente o fazem. Essgeps0, entretanto, funciona como
mais um processonemeéticpo do modo como o individuo adota em sua cultura e,
consequentemente, corporeidade, diferentes manggrd®atuar” e, por conseguinte,

diferentes identidades ou identificacdes.



Pode-se afirmar que o processo de criagcdo do nolsgto de estudo
também sofreu alteracdes no sentido da construgdmlehtidade cultural dos seus
intérpretes, haja vista que, ao observar o compertto do outro de maneira sensivel,
diferentes maneiras de se comportar passaram apssgndidas por esses intérpretes.
Assim, os memes cotidianos dos bailarinos e dq etmontram-se presentes na propria
obra coreogréfica, razdo pela qual ndo podemosadel® levar em consideracao,
conforme ja referido, as proprias influéncias dderehtes formas de expressao da

cultura metropolitana, isto é, do multiculturalismo

Como exemplo de representacdo de identificacdo,abtigiade na
identidade, multiculturalizacdo do corpo e impragma cultural no espetaculo
Metropole podemos situar o percurso do personagem cerdratacha, interpretado
pelo ator Méarcio Moreira, ja referido anteriormerite inicia 0 espetaculo como um
ser “puro”, como um retirante recém-chegado na dpete e passa por diferentes
estagios, os quais vao surgindo no espetaculota gas acontecimentos encenados
pelo ator, especialmente aqueles pontuados petagminerentes a encenacao.

Primeiramente, o homem recém chegado na metropole s
depara com o contraste das imagens velozes dacidad
grande, que logo havera de acelerar as transfoasacd

em seu proprio corpo.

A grandeza vertical reflete o caos organizado
Mata a arquitetura emocional
Encarcera o rustico
Presente no ser original

Fig. 15 — Personagem central | (Foto: Manoel Pahtoj

% Trecho do poemdetrépole, de Feliciano Marques e Nelly Brito, constituinte dacenacdo do
espetaculocf. capitulo 1 desta dissertacao.



A partir de entdo, muitas sdo as informacdes qagyaacos vao moldando
a personalidade deste ser interpretado pelo atquurdza de outrora se reveste de
novidades, imprimindo marcas antes desconhecidaangndo o percurso plural da
identidade cultural. Aquele que antes era um, alc@anais que iSso, agora incorpora

diversos como nos versos de Mario de Andrade.

Eu sou trezentos, sou trezentos-e-cincoenta,
Mas um dia afinal eu toparei comigd’
Ao topar consigo, entretanto, este personagemre@ri sendo trezentos e

cinqlenta, pois as informac¢des adquiridas porae$dip irrevogaveis e a elas, outras irdo
se somar. Isso é tdo profundamente verdadeiro querceira interferéncia do
personagem, diferentemente da sua ingenuidadalinicuma espécie de absor¢cdo de
idéias politicas que vdo de encontro ao comporttomiemrgués nas metropoles; uma
forma de reacdo aos primeiros contatos com a mdsayia e o falso moralismo, de um

modo geral, caracterizadores das classes soc@smicamente dominantes.

Um qué de desesperanca e descrenca.
O corpo incorpora novos pensamentos, 0s quais
transmutam-se em revolta.

Eu insulto as aristocracias cautelogas

““ Irecho do poema de Mario de Andrade intituldlo sou trezentos,.. encenado erMetropole.O
poema pode ser lido na integra em Paulicéia Deslairde Mario de Andrade in:
http://www.geocities.com/SoHo/Nook/4880/trezenttralh Acessado em: 15/12/03 ou verificar o0s
anexos desta dissertacao.

3" Trecho do poem®de ao Burgués;onstituinte do espetéculof. Paulicéia Desvairada de Mério de
Andrade in: _http://www.geocities.com/SoHo/Nook/4880gues.html Acessado em: 15/12/03. ou
verificar anexos desta dissertacéo.




Fig. 16 — Personagem central Il (Foto: Manoel Hahto

Como prevé Berman, as grandes cidades apresentamnisntos sociais
de massa, que lutam contra as modernizacdes dgpermadaixo, contando sO0 com seus
proprios meios de modernizacdo de baixo para cifB&ERMAN, 1986, p. 18). De
forma semelhante, as palavras de Mario de &wrepresentam as formas de
comportamento burgués vigentes na modernidade, suaspresenca no espetaculo
reflete, de forma mais atualizada e condizenteabsituacdo burguesa nas metropoles,
pensamentos que sdo frutos de preocupacdes e agioes diversas adquiridas e

emitidas pelas experiéncias vividas.

O anti-burgués, contudo, também pode se maraviierte da cidade,
identificando-se, assim, com outras verdadésmo para o individuo em contato
com o0 ambiente que o circunda, nada é definitivogc@mo previu Bermariudo que é
sélido se desmancha no, ar personagem central desta histéria passa aaravel ar de
simpatia para com a velo(vora)cidade da urbpesar de cadtica, como a propria

existéncia, a metropole também pode se transnautala que por um breve instante.

Nos ultimos momentos do espetaculo, o personageencia 0 apice de sua
trajetéria multicultural. Enquanto bailarinos damcdreneticamente, o personagem
central adentra em uma experiéncia de transicé@stese de uma nova personalidade
interpretada. Como um executivo da metrépole, eleosnporta de maneira imponente.
Seu ser multiplicador de informacgdes torna-se amstdeixando-se contaminar pelo

comportamento contra o qual bradava anteriormente.

Nas grandes cidades, contudo, nada € para sempreogpo multiplo
daquele ser, representado pelo ator, j& se encmanteado. O cansaco, por sua vez, da
inicio a um acesso de loucura. Solidao e deses@erdraduzidos através de imagens
corporais insélitas e, porque nao dizer, grotes€Casno nas metropoles, mais um
individuo clama por socorro. Diante de um grupo pdssoas condicionadas pela
velocidade, porém, seu clamor é imperceptivel. ‘Aagens a seguir traduzem muito

bem esse conflito.



Fig. 17 — Personagem central 11l Fig. 18 — Personagem central IV
(Foto: Manoel Pantoja) (Foto: Manoel Pantoja)

O caos urbano instala-se no corpo
humano e a este,
em estado de atonia,
resta simplesmente esperar...

Monotonias das minhas retiras

% Trecho do poem#®s Cortejos,de Mario de Andrade, constituinte da encenacadldeopole cf.
Paulicéia Desvairada de Mario de Andrade in: Httpalv.geocities.com/SoHo/Nook/4880/cortejos.html
Acessado em: 15/12/03.




Eis aqui um bom exemplo de nossa concepcdo deidddat cultural na
contemporaneidade das grandes cidades. O processwiado pelo personagem se
assemelha ao que Maffesoli (1997) define como wspéaae de transe do individuo que
por fim adere aos diversos movimentos culturais @eercam. “Eis o paradoxo: esse
esquecimento de si, esse mergulho do individuastasidade ambiente, eleva-o a uma

espécie de universal” (p. 251).

Em Metrépole como na vida cotidiana real, as viscosidadescgueam e,
consequentemente, configuram as personalidadesniasmado refletidas a partir da
variacdo de caracteristicas comportamentais e matéda de genes e memes. Nada &

definitivo, mas também néo é separavel do ser hanmapregnado.




3. DO TRANSEUNTE COTIDIANO AO TRANSEUNTE CENICO:
O PROCESSO DE TRANSFIGURACAO GESTUAL NA
COMPOSICAO DO ESPETACULO

O corpo na danca se faz um duplo ser
Unidos braco a braco; perna a perna
Torso e ventre e ventre e torso

Unidos corpo e danca, danca e corpo

Casto coito entre o sonho e a realidade.
Ora um ora outro torna-se visivel.

JJ.P.L.

Sabias séo as palavras do poeta, que traduz dicagioi verdadeiramente
ambiguo da arte da danca. Realidade ou imagina¢do®rdade, entendemos que essa

arte pode ser mesmo € caracterizada como um jagoanbas as concepcgoes.

Recriar a realidade ou a propria abstracdo, engudantéo estética da arte,
abordando suas especificidades no tratamento colocad gesto na danca € o enfoque
deste capitulo. Através da abordagem que aquiresaya, pretendemos esclarecer, a
partir dos conceitos de gesto virtual (Langer, }98@onversao semibtica (Loureiro,
2002), o processo de transfiguracdo gestual ddcprato artistico no espetaculo

Metropole.

Neste capitulo contemplamos ainda o conceito detasyaridade, proposto

pela Etnocenologia, a fim de compreender as carstitas espetaculares e distintas do



cotidiano e da encenacgao, assim como o0 entendingientmnceito de jogo e a forma
como este € presenciado nos processos de criazg@@eacao deletropole.

4.1. A FUNCAO ARTISTICA DO GESTO NA CRIACAO EM DANE

Ao contrario das situagcbes cotidianas, o gesto aacal possui um
diferencial que, além de ndo se apresentar na foempratica gestual anteriormente
abordada, é o que o torna verdadeiramente artigigse diferencial é a funcéo estética

que ele assume ao ser incorporado na encenacagcdiea.

De acordo com Mukarovsky (1993, p. 120), a funcdigtea “tem a sua
origem e o seu fundamento numa das atitudes elanesrjue o0 homem adota perante a
realidade: a atitude estética”, ou seja, as infgfea do mundo sdo captadas e re-
organizadas a partir de uma determinada inteng@oeeum dado fim.

Deste modo, o gesto cotidiano, em determinadascéies, também nao
deixa de possuir apelo estético, porém este néiiséic. No caso da arte, esse apelo é
algo que se estabelece ndo somente pela atituidteasto seu executor, mas pelo valor
estético atribuido a sua execucéo, que € artistesieticamente contemplavel. Adiante,
quando tratarmos dos parametros previstos pelacétotogia, teceremos novas

consideragdes sobre esta polémica.

No momento, em se tratando de estética, € relevsalientar que a
compreendemos no seu papel formador das linguagtsscas, o elemento através do
qual nos € possibilitado o ato de observar a obrartk, contemplando-a como forma
significante pela via dos sentidos. Estética gabedo com Pareyson (1997), um termo

gue se aplica a arte e sua forma de um modo geral.

Hoje se entenda por estética tddaria que, de qualguer modo, se
refira abelezaou aarte (...) como complexo de observacao técnica e
de preceitos que possam interessar tanto a amjigéago a criticos ou
historiadores (...) como quer que a arte se conaefm como arte em
geral, de modo a compreender toda técnica humaata@utécnica da
natureza, seja especificamente como arte belg.(p. 2



Na perspectiva deste autor, a estética possui amta caracteristica, uma
certa ambivaléncia de sentidos, semelhante a celexidtente entre pratica e teoria,
pois ela possui duas concepc¢des, uma filosoficatra concreta. Seu carater filosoéfico
€ especulativo, vislumbra explicar e fornecer glibsias experiéncias concretas e
praticas em arte, enquanto seu carater concrétoudste vivifica o filoséfico, a medida
em que a execucao pratica das obras de arte regoessivas reflexdes acerca de si

propria.

Assim, a filosofia (teoria) e a concretude (pratic® completam na
integridade da obra, contudo sem delimitar nornaseal fazer arte ou critérios para
avaliacdo da mesma, ainda que a especulacdo itasfaifrneca alguns indicativos
influentes para os processos de criacdo artisteaguais expressam materialmente

diferentes concepgdes de uma determinada realidade.

No sentido desta materializacdo da realidade, ped®nsiderar um aspecto
que constitui todas as obras de arte: a forma.9dgoode, no entanto, falar em forma
sem considerar o aspecto do conteudo. Ao primeibe clar vida ao segundo, ou seja,
eles sdo inseparaveis, de modo que muitas vezema € a propria expressao da idéia
do conteudo. A forma, entretanto, € o carater qurécplarmente nos interessa nesse
estudo, tendo em vista que ela consiste no tratanaetistico, na concepcao estética do
contetdo que a obra quer expressar, na formatap@cestada ao assunto abordado

pela obra.

Através da forma a obra torna-se materializadagpada ser contemplada, ja
que, ao contrario do que comumente se imagina, esséncia revela-se em sua
aparéncia. Paradoxalmente, na vida de um modo, gemdséncia esta no fundo das

coisas.

Em se tratando de obras de arte pode-se afirmap que é essencial se faz
presente e se faz ser visto no momento em queagatpntemplada. Nessa perspectiva,
encontramos nas palavras de Loureiro (2002, p.a5®)aneira mais apropriada de
compreender a contemplacdo estética em questadisgua a grande finalidade da
arte”. O objetivo maior do artista para com a pmbra e o0 modo como ela sera

observada pelo espectador, encontram-se, por&ntprimeiro plano.



O carater estético, enquanto via de contemplacdantke obra artistica,
consiste principalmente no seu aspecto visual abspiexpressa pela forma que adquire
ao longo do processo criativo. “A obra de arte pressiva enquanto férma, isto é,
organismo que vive por conta propria e contém tycimto deve contgr..]. A forma &

expressiva enquanto o seeré umdizer” (PAREYSON, 1997, p. 23)

Nas artes cénicas, é diante do espetaculo que sgtgeexperiéncia da
concretude, isto €, do estar diante da propria, @iravés de suas formas e materiais.
Tudo o que diz respeito ao espetaculo, toda simlgue gira em torno dele, possui
valor estético e sua materialidade é a primeirarésgiio percebida pelo espectador,
chegando ao mesmo pelos sentidos e, sobretudosgekspecto visual.

Sobre a experiéncia do valor visual que norteicbie @le arte, Calvino
(1990, p. 114) comenta:

Seja como for, todas as ‘realidades’ e as ‘fargasi@ podem tomar
forma através da escrita, na qual exterioridadgegioridade, mundo
e ego, experiéncia e fantasia aparecem composspsma matéria
verbal; as vis6es polimorfas obtidas através db®sole da alma
encontram-se contidas nas linhas uniformes de tesescminusculos
ou maiusculos, de pontos, virgulas, de paréntgsesnas inteiras de
sinais alinhados, encostados uns aos outros coéws gie areia,
representando o espetaculo variegado do mundo rauperficie
sempre igual e sempre diversa, como as dunas thapgdelo vento do
deserto.

Também na danca, todas as realidades e fantasgsdet tomar forma a
partir da criagdo de uma escrita, porém, de umatasworporal, isto €, de uma
coreografia, a qual é composta de elementos matgua nada mais sdo que as
informacdes interiores e exteriores aos corpos wamqgcria e/ ou interpreta. Essas
informacdes, por vezes até contraditérias, porérexggtentes e, sobretudo, visiveis,
constituem a forma da escrita coreogréfica, os @ios que possibilitam a

materializacdo e consequente visualizacdo da mesma.

Entendemos, entédo, que na pratica da danca, ana@aesta na combinacao
de gestos abstraidos da realidade através de muaisnesendo o gesto um movimento

corporal proprio do corpo em qualquer circunstanétase gesto, no entanto, é



transformado em signo artistico, e por essa ragdange valor estético e artistico, pois

passa a ser utilizado de forma estilizada e sirodoli

No caso que aqui se apresenta, o gesto funciosaa@r uma travessia e
mergulha em uma outra qualidade que é estéticdprroa classifica Pavis (1999, p.
185), “gestos estéticos, trabalhados para produmza obra de arte (danca, pantomima,
teatro, etc)”. EmMetropole,o gesto cotidiano comum, matéria prima do espetacul
transfigura-se em gesto cénico, re-significado @oné as concepcdes artisticas. Ha
uma mudanca de fungcdo pois 0 que antes era prddisea a ter funcdo estética e
artistica.

Nesta perspectiva, a classificacdo de uma funcda dgetamente
relacionada com a atitude adotada diante de um, f@aoforme argumentamos
anteriormente. No espetacetréopole o gesto cotidiano é trabalhado e trazido para a
cena de forma abstraida, passando a possuir utndeathtencionalmente cénica, ou
seja, diferente da forma pratica como se da ndieoi real. Ele possui um teor

artistico, razéo pela qual sua funcao pode sesifi@gla como artistica.

No sentido da transfiguracdo gestual observaddetropole cabe utilizar
novamente o raciocinio de Mukarovsky (1993). O matgumenta que o olhar para as
coisas do mundo passa a ser direcionado de aconl@ énteresse pessoal daquele que
olha. No que se refere ao processo criativo desgeté&ulo e a danca de um modo
geral, o0 mundo passa a ser visto através de une temeografica em busca dos
primeiros estimulos para o processo de criacdo,cqusiste no préprio processo de

transfiguracéo do pratico em signo estético.

No caso do signo estético, a atengéo é dirigida, qgmntrario, sobre a
prépria realidade que é convertida em signo: apagies nossos olhos
toda a riqueza das suas caracteristicas e, poeguinge, também toda
a riqueza e toda a complexidade do ato atravésudbogobservador
percebe a realidade concreta em questdo. A cosagegonverte em
signo estético descobre aos olhos do homem a cetpgiexiste entre
ele e a realidade. (MUKAROVSKY, 1993, p. 122)

Sobre esta atitude, entendemos que 0 gesto catideal ndo apresenta
como caracteristica a intencao artistica que cogestidiano em cena possui. Alias,

reportando-nos a Aristételes, tedrico estudadoLpareiro (2002), conforme vimos no



primeiro capitulo, afirmamos que o gesto cotidieea@l apenas contém potencialmente

o elemento capaz de tornar-se arte, mas nao érarse

Através dos conceitos de poténcia e ato, € possdrepreender que uma
determinada coisa pode conter em poténcia um etengeie a torne algo mais em ato.
Na arte, “a obra fisica seria poténcia, energiapipr@dora do objeto estético”
(LOUREIRO, 2002, p. 59), ato que, em nosso casgesto dancado no espetaculo.
Seguindo esse raciocinio pode-se entender, ent&opcgesto cotidiano contém em
poténcia 0 gesto artistico. O gesto cotidiano,eadransfigurado para a danca, passa a
ser o proprio ato artistico, antes em poténciaatidiano.

O processo de transfiguracédo gestual da funcacratartistica pode ser
muito bem compreendido a partir das colocac¢des ulkahvsky (1993). Referindo-se a

funcéo estética da palavra, o autor comenta:

0 ‘estético’ na lingua a fim de renovar a eficdesética, reorganiza
continuamente a estrutura do sistema linguistreaenhdo a primeiro
plano um ou outro dos seus elementos componentEsabrindo

assim muitos fendmenos e processos linglisticosnquéso pratico
da lingua estdo encobertos pelo papel comunicativo signo

linglistico (p. 131).

A partir do estudo da linguistica, Mukarovsky (1p@8mite que a funcao
pratica de comunicacdo que a lingua possui, assumesnfoque estético quando
utilizada através da forma poética. A palavra pagbossui, portanto, a funcao estética,

engquanto a palavra comum apresenta funcao pratica.

Tecendo uma analogia, observamos que o0 movimetdopasa a danca
como a palavra estd para a linguistica. Na dan¢angfio estética do gesto artistico
(poesia em se tratando da palavra), reformula tast@ess dos movimentos corporais
que sao o0s proprios gestos cotidianos (palavra danmgdo eminentemente

comunicativa).

A estética da arte, como no caso da palavra, re@aa estrutura funcional
do gesto préatico e traz a primeiro plano o carafistico, pois 0 que antes era
simplesmente utilitdrio e encoberto por esta fungéeela-se sob uma outra concepcao,
passando a ser, enfim, danca.



4.2. DANCA: GESTO ARTISTICO, SIMBOLICO E VIRTUAL

O artista da cena caracteriza-se, dentre outré@gsapelo fato de comunicar
algo através de uma ilusdo. A arte da encenacéméérecriagdo, num processo em que
0 artista se torna um co-criador da realidade. \R@itor do mundo” (LOUREIRO,
2002, p. 61). No caso da danca, o artista (corémgoailarino) capta as realidades do
mundo, através da sua capacidade de observacdiseamamaginacdo, bem como a
partir de suas referéncias pessoais, condicoagauslte de todas as impregnacgdes que 0
cercam, tornando-as visualmente contempléaveis, agra@s combinacdes dos
movimentos corporais.

Na coreografia, o corpo e tudo aquilo que se enmoligado a ele, é
utilizado expressivamente. Na realidade, em sandat de encenacdo, o corpo é o
intermediario entre ficcdo e realidade, além deaspraior referéncia estética da obra
coreografica, possuindo valor mais pelo que fazjage pelo que representa em cena.
Em suma, cabe ao corpo a fungcdo estética da obeateleem danca, pois ele € o
material da cena, € o representante do conteldexeautor da forma, ou seja, dos

movimentos. Ele é continente e conteudo da danca.

A respeito do gesto corporal, consideramos qudo tan que € relativo a
vida cotidiana quanto no que se refere as artdsa$rele é “o elemento intermediério
entre interioridade (consciéncia) e exterioridagler isico)” (PAVIS, 1999, p. 184). Ele
é tido, entdo, como a exteriorizacdo de um sentiongme se evidencia no corpo. Trata-
se, no entanto, de uma concepcdao classica do tmlesgesto, de modo que, em nossa
perspectiva, ao assumir diferentes funcdes emcéidsadiversas, ele passa a possuir

também outras concepcodes.

No que tange a pratica cénica € possivel evidenniarconcepcao de gesto
que difere da simples idéia de expressdo de urmsanb. Pavis (1999) argumenta que
se trata da funcdo de producdo de signos artistmoseja, de elementos que sao
resultantes dos trabalhos de pesquisa exercidosapiedta da cena e que desembocam
na criacdo de uma gestualidade ilusoria, passarsiy a representacao simbdlica do

sentimento e da cultura.



Sobre esta gestualidade iluséria que emana do aupodanca, Langer
(1980) possui uma concepcao bastante significafi@aassumir o carater simbdlico e
abstrato do gesto na danca, essa autora passaidetano gesto virtual, isto €, como
uma realidade produzida, ndo concreta e, por coBsetp, abstrata. Para esta autora,
“gesto € a abstragcdo basica pela qual a ilusd@ugadt efetuada e organizada” (1980,
p. 183).

Langer (1980) explica esta virtualidade do gesiizanhdo, como exemplo,

a gesticulagéo de um animal. Diz a autora:

apenas quando o movimento que era um gesto genaiesquilo €
imaginado, de maneira que possa ser executadodasoénte da
mentalidade e situacdo momentanea do esquilo, éguerna um
elemento artistico, um possivel gesto de danck8@).

Esta concepcéao significa admitir que o que se vé&ena, em uma obra

coreografica, € uma representacao simbdlica de algsimbolo.

E possivel adotar o simbolo como terminologia coniurtlasse cénica,
tendo em vista que, conforme argumenta Pavis (129860), “em cena, todo elemento
simboliza algo”, de modo que o gesto, por sua tenbém ndo pode deixar de ser
considerado simbolo de algo que é representadenzada danca, da mesma forma que

€ uma virtualidade.

Desta maneira, a virtualidade gestual defendidaLpoger (1980) se deve
ao conjunto de impulsos, efeitos e sensac¢des casipatb aspecto visual da danga, 0os
quais a autora denomina de “poderes virtuais” g4),lexplicando que se tratam de

elementos que parecem estar além de quem os executa

De fato, estes poderes virtuais constituem mesgm @lie se encontra, de
certa forma, além do executante, ja que estdo pendéncia e impregnacao do proprio
ambiente que o circunda. Por essa razéo, acreditamagermanente influéncia das

caracteristicas corporais e culturais para os psasede criacdo de quem danca, mesmo



na situacdo coreografica mais abstrata, aindaesugarimeira instancia, seja observado

0 movimento e Nndo 0 corpo que o executa.

Por outro lado, ha que se levar em consideracaouira aspecto virtual da
obra de arte em danga: o sentimento. Assim comestogo sentimento também é
criado, e criado através da imaginacéo. “E o semtimimaginado que governa a danga,
nao condicbes emocionais reais” (LANGER, 1980,86)1

O sentimento, produzido pelo psicoldgico do artistgpulsiona a pesquisa
de uma gestualidade que o represente. Particultensameditamos que a forca do
verdadeiro artista reside nesse aspecto. Quante meal o sentimento parecer, mais

eficiente tera sido o trabalho de pesquisa, benmbamseu resultado formal expressivo.

Neste sentido, pode-se acreditar que na danca axomtradicdo: o querer
fazer parecer real aquilo que, de fato,0 @& se realiza por ndo ser real. Tanto o
gesto quanto o sentimento, em sua subjetividgule,emana das proprias vivéncias
culturais, procuram sugerir a realidade, além deegarem, em contrapartida, um forte
carater de objetividade pelo fato de serem premealt, isto €, eles sdo, no minimo,
pensados e planejados, até mesmo quando se triatprogisacoes.

A relagcdo sentimentoversus gesto € diretamente proporcional.
Cotidianamente, o modo como se executa um gesapaz ae traduzir um sentimento,
pois qualquer gesto estard sempre impregnado porsemimento, sensacao ou
intencdo, assim como todo sentimento se manifdséaés de um gesto. O gesto
artistico, de forma semelhante, traduz um semio) mas que ndo é do artista e
sim do personagem, isto €, ndo € um sentimentomeal sim criado, produzido. Sobre
esse aspecto, € importante considerar ainda unfangdeo e complexa associagdo de

elementos reais e virtuais.

Os movimentos, evidentemente, sdo reais; brotaom@eintencéo, e,
nesse sentido, sdo gestos reais; mas ndo sacas ges parecem ser,
porque parecem brotar do sentimento, como de foonfazem. Os
gestos reais do dangarino sdo usados para criarsemalhanca de
auto-expressdo e sédo, destarte, transformados emimenio
espontaneo virtual. A emocdo em que tal gesto cardegrtual, um



elemento da danga, que transforma todo o movinmemtam gesto de
danca (LANGER, 1980, p. 189).

Desta maneira, a danca deve ser considerada assdprsimbodlica do
sentimento de uma realidade, sendo produzidaaréir da associacao entre gestos
de carater também simbdlico, isto €, funcionandoac@bstracdo de algo, ou gestos
cotidianos de utilidade pratica a rotina do homé&ssa associacdo de gestos, a qual
analisaremos mais amplamente adiante, trazida gparana recebe valor artistico e,

portanto, estético, sendo sua contemplacao, d,prsual.

Em Metrépole a expressdo simbdlica que se evidencia diz respeito
realidade cotidiana do homem que vive nos grandesas urbanos. Dessa maneira, no
que tange a representacdo dos sentiment@e desem, temos como eixo motor 0s
sentimentos que se estabelecem a partir das relagd@eanas manifestadas na vida real
de uma metropole. Os sentimentos que circundamalaade cotidiana do homem
urbano e, por conseguinte, sua gestualidade cetidsfio os grandes indutores para a

concepcao do espetaculo.

N&o apenas o gesto € contemplado, mas outros dlesenicos também,
conforme analisado no primeiro capitulo. O gegtorém, € o elemento prioritario de
nossa analise. Nesse sentido, odio, amor, cobesprezo, inveja, possessividade,
angustia, dentre tantos outros sentimentos, coasiitas fontes de estimulo para a
criacdo do gesto expressivo na dancaMidropole. No trecho em que relatamos
algumas etapas do processo criativo, enfatizamasalmalho especifico com os
sentimentos de 6dio e amor, entretanto, é proweiaplicar que 0s sentimentos aqui

relacionados nao deixaram de participar do refgrrdoesso.

Em funcdo de tudo isto, gestos e sentimentos séunamis na obra
coreografica com o intuito de representar 0sS mesigestos e sentimentos
presentificados na realidade. Assim, um andar spdes simboliza a ansiedade do
homem, ou um olhar frio, langado sobre outra pessodoliza o desprezo de que séo
vitimas os transeuntes pertencentes as classessnf@rarecidas. Tais aspectos, ao
serem submetidos a proposta da encenacao, sacereiimados de acordo com a idéia

e concepcao pretendidas pelo artista da cena.



No espetaculo analisado, o real informa atravégirtiaal. O virtual que se
pretende enMetropole no entanto, ndo esta apenas no real que se paleldia a dia,
visivel aos olhos de cada um, mas transcende asammashumanas do cotidiano
comumente observavel e deixa cair as paredes gqoaed=m as fraquezas do homem no

amago de seu ser.

Uma dos instantes em que esta situacdo pode sb¥neiada é na cena
intituladaTriangulo. Nesse momento do espetaculo, trés bailarinos,rdpazes e uma
moca, trazem ao palco a representacdo de umaoeldeds. H4 um misto de sensagdes
causadas no espectador que é fruto de um mistentienentos, seja de desejo, averséao,
violéncia, posse ou 0dio, contudo sentimentos isrgae brotam da observacdo da

realidade associada a imaginagéo dos artistas@sertem em gestos.

Na verdade, estes sentimentos sdo imaginados eigados a partir de uma
observacdo constante do comportamento humano. étrdes gestos criados e/ ou
recriados ha uma representacdo que diz muito doitos amorosos marcados pela
disputa, pela possessao e pela competitividadeégunerente as grandes metropoles,
onde valores como o respeito e a complacénciaqmemao outro ja ndo se encontram

em primeira instancia.

Outra cena que, como a anteriormente explicadanmrato dos sentimentos
qgque tomam o homem nas grandes cidades, desvelandautoos “eus” de cada
individuo, é a cena intituladBurguesia Nesse momento, os bailarinos, representando
0s burgueses que compdem parte da populacao dapoies mundiais, adquirem uma
postura austera, um ar de soberba e superioridaelesa) pretende sério e respeitoso,
porém peca pela falta de escrupulos e de honestidadacteristicas que emanam da

sempre referente competitividade e briga pelo poder

Todas estas atitudes cénicas, contudo, sdo comodmig nome diz,
cénicas, isto &, pertencem a cena e, como talaa@mbolizam a vida real. O palco do
teatro transfigura-se em rua, casa, quarto, bgualquer outra localidade pertencente a
uma metropole. O bailarino transfigura-se em pexgem que sente, assim como o0 ser

humano da vida real. Ha, portanto, toda uma vidadke que, enquanto caracteristica da



danca, deriva da pesquisa gestual que incorporasemtimento real ou imaginado,
convertido em valor estético e artistico para &eacado daquilo que fora pesquisado.

4.3.DAS ESPETACULARIDADES URBANA E CENICA: A COMPREENSA DO
GESTO COTIDIANO E SUA TRANSFIGURAGCAO NUM OUTRO ESPECULAR

N&o podemos desvincular a criagdo em danca da d#eique toda obra
artistica carrega em si particularidades inereswbeSeu criador, tanto no que se refere as
experiéncias culturais do seu cotidiano, as suaséreias pessoais, ao seu momento
artistico e psicologico, quanto no que diz respaitoutras experiéncias espetaculares

por ele vivenciadas.

Para a Etnocenologia, disciplina que propde o0 estdds praticas e
comportamentos humanos espetaculares organizalosyem, ao assumir uma postura
fora do usual, encontra-se diante de uma formaentidiana de se comportar, sendo
essa Ultima uma nocédo proposta pelo diretor deot&atgenio Barba, em seus estudos
de Antropologia Teatr&l. A partir das colocacdes de Mauss (1974) acersdétaicas
corporais, Barba (1995) explica que as técnicasaextidianas compreendem as

maneiras especificas de usar o corpo no seu corgertum ao dia-a-dia.

Os comportamentos caracterizados como extracotisiam, portanto,
espetaculares segundo a Etnocenologia, podem deommempreendidos a partir do
entendimento do conceito de espetacular, expligadoPradier (1999, p. 24) como
“uma forma de ser, de se comportar, de se movimed& agir no espaco, de se
emocionar, de falar, de cantar e de se enfeitam tdmma distinta das ac¢des banais do
cotidiano”. Por outro lado, ainda que o que é cltlm@de extracotidiano se encontre
mais proximo das formas espetaculares de utilizaggooral, ndo podemos deixar de
ressaltar que, para a Etnocenologia, o cotidiantbéan pode caracterizar-se como

espetacular.

Na verdade a proposta da Etnocenologia englobaedifes vertentes do

comportamento humano, artisticas ou ndo. Segurdto (BD99, p. 18),

%9 Sobre este assunth. BARBA, Eugenio e SAVARESE, Nicola arte secreta do ator: dicionario de
antropologia teatral Ed. Hucitec: Campinas, 1995.



Este novo paradigma epistemologico e metodolégigae a
etnocenologia pretende expressar, tem como outras seveladores
de sua emergéncia no dominio dos estudos sobreatoo,tea
teatralidade, o cotidiano e a espetacularidadgambém recentes
proposi¢cdes do®erformance Studiepor Schechner e Turner, da
Antropologia Teatral por Barba, da abordagem drargata da vida
social por Goffman, da sociologia da teatralizadéocotidiano por
Maffesoli, dos estudos sobre as relacdes entreawot® o transe
fecundados por Leris, da sociologia do teatro deidhaud, das
experiéncias transculturais dos espetaculos enaficile Grotowiski,
Brook e Mnouchkine.

De acordo com estes paradigmas da Etnocenologatidiano espetacular
apresenta uma funcdo estética, porém esta nao igticart Trata-se de uma
espetacularidade, ou de uma esteticidade, quersgimp mais da funcao pratica, de
modo que a estética ndo esta em primeiro plano, silmscomo co-adjuvante no

processo de busca de uma finalidade cotidiana ispetda contemplatividade formal.

Conforme argumentamos anteriormente, algumas asitypadaticas podem
ser exemplificadas como possuidoras de funcaoiastéflukarovsky (1993, p. 125)
cita, dentre elas, a conduta e as relacdes sogiastém por finalidade “a necessidade
de atenuar conflitos, conseguir simpatias, consendignidade pessoal”. Tais atitudes

podem resultar em comportamentos consideradodaestses pela Etnocenologia.

Nesta perspectiva, pode-se perceber um caraterspetagularidade no
corpo cotidiano do homem urbano e no dia apés asagdandes cidades de um modo
geral. Trata-se de um cotidiano espetacular porgsiage completa frieza, rapidez e
indiferenca entre os homens. Um cotidiano ao ggaiais espertos sobrevivem em

contraste com os menos favorecidos.

Um dos integrantes do espetacietropolefaz questdo de considerar a
necessidade de olhar a vida cotidiana com um eafotpis espetacular. Para ele, o dia
a dia comum do ser humano esta contido no espetéordografico, porém por estar no
palco tem um carater de espetaculo, mas sua gouedio é: por que a vida nao pode

ser vista também como um espetaculo?



Isso em cena (o cotidiano), quando a gente cofm@amuito bacana

porque é uma coisa cotidiana que existe na reaidam cena a gente
faz quase a mesma coisa, mas ai é que as peseoss tetar do que
a gente ta falando porque elas tém uma vida mutdde e ndo

conseguem se ver. A partir do momento em que éasao teatro e
véem as mesmas coisas que experimentam na ruagamnaeachar o
gue a gente faz maravilhoso. [...] se a gente d&vesna alma um
pouco mais de crianca, de ndao conhecer direitmiase olhar pra
elas um pouco como espetaculo... (Feliciano Majques

E relevante lembrar, contudo, que nem tudo o quesgetacular é
espetaculo; nem tudo o que possui funcdo ou elemestético possui a
intencionalidade artistica. Desse modo, ao contangplespetacularidade do cotidiano
ndo estamos diante da arte, mas de uma forma fspetd manifestacdo espetacular

que apresenta evidenciada, mas ndo dominantecad@stética.

Por outro lado, como a Etnocenologia contempla dudes do
comportamento humano em diversos ambitos, o queavesn a arte da danca sendo um
outro espetacular? O fato é que, em sua espetdade, a pratica artistica da danca
empresta aos movimentos, sejam eles oriundos ddisacwi ou ndo, um carater
eminentemente extracotidiano. Através da associegffe técnicas e da abstracdo de

gestos corporais a danga cria sua prépria iluséo.

Neste sentido, admitindo a danca como pratica aspler, compreendemos
que sua composicdo € fruto de uma associacdo d¢étmicas cotidianas e
extracotidianas, sendo a Ultima, a maneira peld podem ser caracterizadas as

técnicas especificas de danca e/ou outras lingaageporais.

No caso de nosso objeto de estudo, temos um esfeet@reografico cuja
tematica abrange o universo cotidiano do homemnarlsantemporaneo, de modo que
na cena coreografica, observa-se a presenca dealigsties caracterizadoras desse
universo, sendo que a elas sao incorporados elemertracotidianos, isto €, técnicas

especificas de danga, constituindo, assim, unaagéo.

Estilo € compreendido como uma maneira particuaexpressao, isto €,

algo que se caracteriza individualmente. Pareys887, p. 144) argumenta que o estilo



tem, sem duvida, um carater comum e coletivo cquaavia, ndo se
realiza sendo individual e intimamente, j& que stilcendo tem outra
realidade e outra sede sendo as obras individusgs ogadotam,
interpretam e realizam nelas proprias.

De acordo com esta peculiaridade, entendemosliaasio como uma
forma particular de representacdo de um estilop@sso caso, de varios estilos

comportamentais que tém por finalidade represeot@portamentos reais.

A compreensdo dos intérpretes Metréopole, no que se refere a esta
estilizacdo, perpassa muito o olhar dos conceibosngs adotados, ainda que ndo seja
observado nos discursos, uma fundamentacdo tegai@atal argumentacédo. Para o
ator-intérprete Marcio Moreira, a principal difeganentre a vida real e o espetaculo é
também a principal semelhanca. Este intérpreteid®nmas que a presenca cénica do
corpo cotidiano estilizado pela danca é tao espktaquanto esse mesmo corpo no seu
contexto comum ao dia-a-dia.

Referindo-se aos bailarinos, argumenta:

eles sdo homens no seu cotidiano, mas no palawrs@nt um signo
que sofre metamorfose, ou seja, a platéia sent@rmprergar aquele
homem, mas se ele estd andando na rua ninguémppralhar
porque ele € um homem como todos outros. A pastindmento que
tu sentas e assistes aguela pessoa no palco,néla gana fantasia, se
transforma, de modo que eu acho que a semelhand#erenca mais
absurda ndetrépoleé o préprio homem (Marcio Moreira).

Essa adocdo do elemento fantasioso € justamenterooesgo de
transfiguracdo gestual, onde o gesto, antes pragcebe diversos tratamentos através
de técnicas corporais especificas, até atingirstraffio e a qualidade simbolica de
representacdo de algo, porém sem perder as esjgaafs inerentes ao seu criador

pois,

tudo, na verdade, é significante no trabalho géstaaator, nada é
deixado ao acaso, tudo assume valor de signo esiesyg qualquer
gue seja a categoria a que pertencam, entram egociat estética.
Porém, inversamente, o corpo do ator nunca é tetakredutivel a
um conjunto de signos, ele resiste a ‘semiotizacénio se o gesto,
no teatro, conservasse sempre a marca da pessoa preEuziu.

(PAVIS, 1999, p. 186).



Observa-se assim uma associagdo de informacOageqam caracteristicas
especificas para o trabalho coreografico em quesdm ambito das técnicas
extracotidianas, pode ser observada uma associagiie movimentos da escola
académica de balé construidos e desconstruidos,ddéutros advindos de pesquisas
corporais, ou seja, uma série de experiénciascphates que, conforme identificadas no
primeiro capitulo deste trabalho, sdo vivenciadasoago de uma formacéao artistica
ainda em processo. No que tange a utilizacdo dgademento urbano considerado
enquanto pratica/ técnica cotidiana, sua presengasérvada ao longo do espetéaculo
nas atitudes posturais adotadas pelos bailarinaseaem

Relembrando algumas constatacfes verificadas nandeg capitulo,
ressaltamos que a gestualidade caracteristica desitkano surge como elemento
norteador da montagem coreogréfica, que tqaizaai uma movimentacao simples, uma
representacdo quase mimética do homem na cidadengo de seu curso, contudo, a
coreografia vai crescendo em estilizacado e adgldran virtualidade que torna o gesto
ainda mais abstrato. Nota-se, portanto, que o \ailitario da gestualidade encontra-se
presente na coreografia, sendo que, trazido paespetacularidade estetizada e

extracotidiana da danga, assume valor artistico.

Na perspectiva transfiguracional que circunda adestla gestualidade do
homem urbano na configuracéo Metrépole,cabe utilizar o conceito de conversdo
semidtica, proposto por Loureiro (2002, p. 1245)1R a partir do qual compreendemos

o movimento transformador do gesto para a coreiagraf

Este autor explica a conversédo semiética como

0 movimento de passagem por meio do qual as fursghesordenam
(...)- A conversdo semiodtica significa o quiasmo rdadanca de
gualidade simbdlica numa relacdo cultural no momed¢ sua
transfiguracdo. Ela pode ser observada, por exemypdocriacdo
artistica (...). Propomos a denominagéo de convessfniotica a essa
passagem de mudanca de qualidade de signos, qukare®
cruzamento e da inverséo das funcbes situadagme alo baixo de
um fenébmeno cultural determinado, parte do movimelilético de
rearranjamento das funcoes.



Ao realizar um estudo acerca da cultura amazoesi@, autor verificou a
presenca de categorias que se voltam para uma&otude transformacao, a qual
denomina de conversdo semiotica. Em nosso casenmzdconsiderar que o gesto no
espetaculdVietropole, por apresentar uma transfiguracdo do pratico enc@énofre
uma mudanca de fungdo para o sentido estéticoset@erna dominante como funcéo,
razao pela qual consideramos esta passagem uma diergonversao semidtica.

Para os intérpretes déetropole,essa conversao de um valor a outro, ainda
que ndo seja explicada através de fundamentacdeeate caracteriza muito bem a
transfiguracdo a qual nos referimos. Um dos erdgtados comenta que o0 gesto
cotidiano esta inevitavelmente contido na cena dejforma clara e objetiva ou mais
abstraida. A conversdo semidtica do gesto est&mireso espetaculo, porém cabe ao
publico ter uma visdo mais ampla dos atributosrtls, @ que certamente facilitara a

interpretacdo da realidade.

Para quem néo sabe do nosso processo talvez @éoads, mas eu
acho que o espetaculo traz uma juncédo de movimentosais e
cotidianos que passam a ser extracotidianos, uina coisa, passam
a ser danca, mas ainda estdo la (Feliciano Marques)

Outros integrantes consideram que a gestualidadbBaca da vida urbana é
emprestada ao espetaculo, porém com um outro ptdhqual a tinta que continua no
quadro, mas revelando-se pintura. Como o primesses intérpretes também atribuem
ao publico algumas responsabilidades no sentidengendimento deste cotidiano na

cena da danca.

Pegar todas essas informagdes e transformar ersaiszgaque ndo é
cotidiana, altera-las ou desmonta-las, tornar tuda coisa mais
fantastical...]. A gente usa muito os movimentosakidiano. E algo
gue estd muito presente, mas a0 mesmo tempo tguerter uma
visdo mais metaférica da coisa pra enxergar delatespetaculo o
movimento cotidiano (Marcio Moreira).

Eu acho que isso € uma coisa muito subjetiva, pasisoa tem o seu
entendimento do que t4 vendo. Eu acho que poubgrtis’o, ndo da
pra ser uma coisa gritante, ndo da pra mostraameocque aquele
movimento representa, até porque pode ser umam@sada um.
Mas também néo € tdo escondido que s6 um génim@atanormal



va entender que aguele movimento é o que estamgleerepresentar
(Nelly Brito).

O fato € que as realidades do universo urbanaaasfiguradas para a cena
coreografica segundo uma concepcédo artistica eéatide um processo de conversao
semidtica, ou seja, transformacdo de significad®sespetacularidade do cenario
cotidiano urbano real é convertida em cotidian@ndovirtual, representado através da

danca, uma outra forma de manifestacéo espetasiticamente concebida.

4.4. JOGO DE REPRESENTACOES: UMA LEITURA DOS GESTOSTIDIANOS
CONVERTIDOS EM GESTOS DE DANCA NO ESPETACUL@ETROPOLE

No espetaculdletropole um outro aspecto relevante € o carater de jogo
gue nele se evidencia. Tanto seu processo de cripEAto seu processo de encenagao
sdo notadamente marcados por caracteristicas fagr@mjogo. Como vimos, sua
narrativa fragmentada toma forma a partir de uro fig construcéo e desconstrucao de
imagens e conflitos na perspectiva de criar, agraeéroteiro, uma alinearidade que

pode ou nédo ser presenciada no ciclo de vida daspoées.

No que se refere ao jogo no processo e na encedaggpetaculo,
observamos que ha uma forte relacéo de semellespEgialmente em se tratando das
fungBes do jogo e das funcbes do gesto. O jogMetropoleé a propria combinagéo
de argumentos cénicos, seja no sentido das coregpedarrativa, personagens ou,

obviamente, da propria coreografia.

Desde tempos imemoraveis, o0 jogo vem se fazendemenas diversas
esferas da vida. Huizinga (1993) adverte que o, jo@is que um elemento unicamente

ludico, € um elemento cultural, impregnado naséifees instancias da existéncia



humana, como a linguagem, o direito, a guerraphi@cimento, a poesia e, dentre

outras, a arte.

Em seu conceito, o autor argumenta:

O jogo € mais do que um fenémeno fisiolégico ou refiexo
psicologico. Ultrapassa os limites da atividadeamente fisica ou
biolégica. E uma funcasignificante isto é, encerra um determinado
sentido. No jogo existe alguma coisa ‘em jogo’ duanscende as
necessidades imediatas da vida e confere um seat@gfo. Todo
jogo significa alguma coisa. [...] o simples famaljogo encerrar um
sentido implica a presenca de um elemento ndo imatEem sua
propria esséncia (p. 3 — 4).

Isto quer dizer que o jogo ndo existe por acaseuecarater de ludicidade
ndo deve ser considerado puro e simples passat&Supofuncdo esta muito além do
que essa praticidade possa contemplar, seu saphifi@brange uma funcéo social.
Nesse sentido, o autor comenta que 0 jogo nada éase uma metafora, uma
expressao abstrata de algo. Ele “se baseia na ulacép de certas imagens, numa certa
‘imaginacao’ da realidade (ou seja, a transformalggia em imagens)” (HUIZINGA,
1993, p. 7).

Dentre as fun¢Bes do jogo, uma nos chama mais&atencfato de que €
“uma luta por alguma coisa [...]. Mais do que ueaidade falsa, sua representagéo é a
realizacdo de uma aparéncia: € ‘imaginacdo’, notidgenoriginal do termo”
(HUIZINGA, 1993, p. 16 — 17). De acordo com essaeaacdes, podemos considerar o
jogo como uma espécie de brincar de realidade pl&m@a do real; um artificio de

associagdo de elementos que, em conjunto, venmafar real através do virtual.

Nestes parametros, a danca também pode ser vista om jogo entre
realidade e imaginacdo que, através de uma cofeggranspde para a cena imagens
virtuais simbolizando o real de forma abstraidda#\lndo somente a dangca em si é
jogo, mas seu processo criativo também. E duramimecesso que se estabelecem as
regras do jogo; € nesse momento que sao selecmrad@nipulados os materias que
serdo utilizados no produto a ser encenado. O etmorkografar € 0 jogo do processo

criativo em danga.



Referindo-se a poesia, Huizinga (1993, p. 149)ieapl

0 que a linguagem poética faz € essencialmente goga as palavras.
Ordena-as de maneira harmoniosa, e injeta mis@riocada uma
delas, de modo tal que cada imagem passa a engesohucdo de um
enigma.

Tal qual a linguagem poética, a arte da danca jogsa,ndo com as palavras
e sim com 0s movimentos, além de outros element®ips da realidade. O jogo se
estabelece entre a proposta de abstracdo a quaica dugere e a execugdo de um
movimento no seu ambiente real, jogo esse queraarto movimento virtual, torna-o,

finalmente, danca.

Em Metropole o movimento de conversdo semidtica do gestoieotidem
gesto virtual, abstrato e, por consequéncia, gesttstico de danca, pode ser
compreendido como um jogo coreografico cujas cargsticas se aproximam da teoria
defendida por Huizinga. Esse jogo, que € o propraxesso coreografico, gera um
produto rico em simbologias, as quais, conformeddmn em outros momentos desta
dissertacédo, remetem ao proprio cotidiano de untedpwe, que também € uma forma
de jogo, vigente nos grandes centros urbanos erelagbes humanas que se

estabelecem neste ambito.

Com o intuito de favorecer a compreensao da coawesemiotica do gesto
evidenciada no espetaculdetropole, julgamos por bem explicar algumas destas
simbologias. Assim, a partir das motivacdes do ftipesio proposto por Pavis,
desenvolvemos os paragrafos abaixo seguindo o iprdpteiro do espetaculo e
adotando o referido questionario como direciongukma o desenvolvimento de um
texto analitico, util ndo apenas para nosso casas para a analise de qualquer

espetaculo cénico.

Ressaltamos, porém, que nao apenas a gestualidadeg@fada do
espetaculo é fruto do jogo entre o real e o virtkah Metrépole esse jogo € bastante
abrangente, englobando, portanto, a encenacgéao deaaim geral como simbologia do
real, isto €, aquilo que Pavis (1999, p. 222) denarde “jogo de cena”, a “agcdo muda



do ator que usa apenas sua presenca e seu gestuakpressar um sentimento ou uma

situacao”. Em nosso caso é a propria acao gesiuaithrino.

Nos momentos antecedentes a este, vimos algumts d@sbologias, de
modo que, neste trecho, evidenciaremos o0 gestatitonte elementar da danca e
enfoque principal desta analise.

Inicialmente, a cortina se abre e 0s personagansduntes ja estdo em cena
pendurados por entre as estruturas de andaimescauedem o cenario. Neste
momento, a gesticulagdo predominante € fd#® pesquisas particulares de cada
intérprete, isto €, sdo resultantes de trabalhosing@ovisacdo realizados nos
laboratorios de corpo que foram parte do jogo digsso de criagdo do espetaculo.
Tais gestos sdo basicamente uma busca pela exddoda; espaco cénico de forma

alternativa.

Fig. 19 — Abertura do espetaculo | (Foto: ManoeitBja)



Fig. 20 — Abertura do espetaculo I Fig. 21 — Abertura do
espetéaculo lli
(Foto: Manoel Pantoja) (Foto: Manoel Pantoja)

Gestos transfigurados simbolizam o0 homem aprisionad
pelo sentimento individualista que norteia o jogovia real,
evidenciado nos centros metropolitanos.

E possivel evidenciar a presenca desta individaadich medida em que se
da a ocupacéo do espaco cenografico. Cada interpeeaipropria de um determinado
espaco, de tal sorte que a idéia transmitida é@edeenas situacdes vivenciadas pelos

individuos visiveis através das janelas de seusaapantos.

Em um dado momento esses intérpretes deixam o loode se
encontravam a principio e passam a andar apressat&ar® jogo cultural evidenciado
nas metropoles revela-se em cena como forma desesgacao do cotidiano. Nesse
momento, a transfiguracdo do gesto pratico e @llfandar) fica bastante clara, pois o
que se vé na encenacdo é um outro andar, ndo misacfuncdo cotidiana de

locomocédo, mas representando essa funcdo de uma fepleta de intencéo artistica.

Paralelamente a isto, entra em cena 0 personagetralcda narrativa,

interpretado por um ator que representa um indoviektranho aquela realidade e que,



por sua vez, estranha essa mesma realidade. Qdpaintino de um automaével faz com
que todos parem bruscamente e permanecam estatic@guns instantes. Apenas o
ator permanece em movimento. Seu personagem, cajasteristicas abordamos
anteriormente e que, neste momento, representaegp@ie de retirante, alguém que
chega a metrépole, recita um poema criado por lolmiarinos do elenco; um poema
gue fala dos paradoxos existentes nas metropoles.

A gestualidade deste ator traduz o deslumbramerso mesmo tempo o
medo e a inseguranca de que sdo vitimas os indwigue chegam as grandes cidades.
Ha um misto de sensac¢fes, uma expectativa de en@amh 0 novo e um espanto com
a grandeza desse novo. O sonho do belo da vez @artoncom a feia realidade. A
situacdo paradoxal vivenciada pelo personagemrektéionada com a esperanca de
uma vida melhor e a imediata descrenca nessa puoksgip, tendo em vista a
enormidade da cidade onde ele acaba de chegar.

Nesta representacao, logo a contradicdo pesa m@ogado negativo e 0s
primeiros sentimentos se transformam em deseserangs aquilo que se pretendia
inicialmente, é sobreposto pela crueldade das rilismes econdmicas e sociais e pela

alta concentracao populacional que se observa easmrbanos mais desenvolvidos.

Apoés estes momentos introdutorios, € dancada ugisggseia coreogréfica
gue alterna movimentos lentos e rapidos, marcadp@ses que simbolizam a busca
pelo entendimento de si em meio ao crescimentordesado e impessoal que
caracteriza o desenvolvimento das cidades mettapak. Uma das principais
influéncias para a concepcao coreografica desta €enconjunto dos gestos referentes
a atuacdo dos operarios que constroem as habitagEegyrandes cidades. Essas
influéncias, porém, estdo ainda associadas a matawe ilustradores do

guestionamento do homem urbano acerca de suaadalid

Durante a cena, que é intitula@ahomem e a metropole: primeiro contato
0 personagem central interage com o0 novo ambientgual esta inserido. Os demais
personagens dancam até o final da cena de mandifarente a presenca daquele ser.
A cena se finda com os transeuntes erguendo ossbpaga 0 alto e voltando o olhar

para cima, simbolizando a busca constante pelgcioresto, pelo progresso.



Fig. 22 — O homem e a metrépole (Foto: Manoel Ranto

O personagem se vé s6 em meio a multidao de tnateseu

A este final liga-se imediatamente um segundo momepue traz a tona um
triangulo amoroso. Essa cena, jA mencionada amntesite e cujo titulo @riangulg é
marcada por gestos que simbolizam um conflito @ndseindividuos, uma disputa pelo
amor de um deles que, na verdade, € a Unica repeage do sexo feminino. Nesse
trecho do espetaculo, instaura-se um jogo enttesgpersonagens onde fica evidente a
tematica do sexo, do amor e da traicéo.




Fig. 23 — Triangulo (Foto: Manoel Pantoja)

A transfiguragéo gestual e cénica das relagdesasas conturbadas e comprometedoras.

A cena inicia com a mulher de frente para a plaéa homens, um de cada
lado, de lado para a platéia e, portanto, de frg@te@ a mulher. Essa mulher é
empurrada de um homem a outro até que um deleaca fgara o alto, sendo ela
amparada pelos ombros do outro homem. A partintBoetorna-se constante um jogo
de leva e traz onde essa personagem (mulher) @dang@mpurrada, carregada e
revirada, atitudes essas que causam a sensacéae @e&uela mulher vive um conflito
entre o desejo por um dos homens e o temor pelo.dtstes, por sua vez, competem

entre si pelo amor da tal mulher.

Neste momento, 0os gestos coreografados sdo resultda conversao
semidtica dos gestos cotidianos que representanonglexidade propiciada por
relacbes amorosas desta natureza, porém, comodsdasgras gestualidades, € tratada
artisticamente. Sua funcdo na cena perde o cardteum e, a partir de um jogo de
composicao coreografica, ganha o valor estéticarda concepc¢éao artistica, no caso,
através da linguagem da encenacédo dancada. Odéstd cena € marcado pelo total

desprezo do traidor, por parte do homem traidaarsuher.

O homem abandonado da cena anterior, isto €,dptraiomeca a executar
um solo. Trata-se da cena intitulddecotomia,em que o forte é a expressao simbolica
dos sentimentos dicotdmicos que constituem o homeeoontemporaneidade. O caréater
contraditorio desse homem € presentificado na eepartir de uma gesticulacdo que
propomos denominar de gesticulacao bifurcada, ja) e duas direcdes, proposta que

é configurada pelos movimentos da danca.

Esta gesticulacdo bifurcada constitui-se de um g@gee as partes do corpo
que atuam em diferentes direcbes. Um brago quetagom determinada direcdo e um



olhar que, simultaneamente, se volta para a diregidraria. A concepcdo dessa
coreografia € baseada na constante duvida e digiségermeiam o comportamento
humano e na necessidade que esse homem posstiaidseespre decidindo entre isso

ou aquilo.

A conversdo desses sentimentos e gestos para a, dangamenta-se na
nocdo de lideranca de movimentos proposta por Rudmh Laban. Na cena em
questado, pode-se afirmar que, a partir da presdacdiferentes liderancas, ou seja,
partes do corpo atuando em sentidos opostos, a&deéa da contradicdo humana e, por
conseguinte, do comportamento gestual humano ditdtria.

Posteriormente surge uma cena de grupo que ti@zdatrepresentacédo do
homem e suas mazelas, do questionamento acercau€loéqgser homem, sua
individualidade e coletividade, do estar sozinho amompanhado das informagdes
constituintes de sua personalidade e da necessidedser veloz para nao ser

“atropelado”. Esse momento do espetaculo é denalmideGente.

O individual e o coletivo séo evidenciados atrad@propria movimentagao
geografica no espaco coreografico. Neste momesdtayniia expressao simbolica que
representa as igualdades e as diferencas ent@enk; a0 mesmo tempo em que cada
um € um, todos sdo iguais e sao um sO, uma soéddulsolitaria que circula nas
avenidas. Os encontros e desencontros observadosetgrafia traduzem os encontros

e desencontros existentes entre as pessoas.

Outra expressao simbolica interessante da realidatierelacionada mais
particularmente com a soliddo humana. Os encontegionados anteriormente ficam
evidentes através dos abracos, toques de carintadete experimentados pelos
personagens, entretanto, o outro lado da moedalidds o0s desencontros, sdo
representados pelo estar s6 ou até mesmo pela exddgide de relacdes pouco
afetuosas. Enquanto uns se encontram nos abrafetos, outros se véem sozinhos, e
mesmo aqueles que abracam ou sdo abragcados, emdassguperdem no meio da
multiddo e da velocidade. O final desta cena € adarqpelo desfalecer de corpos

cansados ao chéao.



Apés este instante, a idéia central passa a sempartamento do homem
burgués, traduzido na cena intituld8iarguesia O som de uma descarga da o tom e o
clima para a representacdo das mesquinhariasfaldas ética e moral defendidas pela

burguesia, situacdo que o0 poema, por sua vez,aeloevidéncia também.

Fig. 24 — Burguesia (Foto: Manoel Pantoja)

Os sons de flashes fotograficos demarcam as “edrasas” daqueles que
se pretendersocialites camada da sociedade em destaque nas colunas.socia

O glamourque gira em torno destes personagens, contudesmistificado
pela dura e cruel realidade representada por gestos a cobica do amor alheio, no
adultério; a falsa amizade que no fundo é cercadatfiudes maliciosas, como o ato de
cochichar no ouvido do outro comentarios maldosesca do “amigo”; a tentativa de
manter as aparéncias do casal que se desentefing,@njogos de sociedade e normas

de conduta que deflagram as falsas ética e moral.

Ao final desta cena, o personagem central da inarg incorporou novos
elementos ao seu comportamento, de modo que seaapinicial ja absorveu ideais
politicos. Sua personalidade passa a adquirir uendgurevolta. A idéia é de que o
contato com a realidade da metropole deixou comoaradesejo de rebelar-se contra
as “regras” impostas pelo convivio com aquela dedeé. E como se apés ter sido

impregnado culturalmente, ele atentasse para asidade de dizer ndo aquela forma



de normalizacdo. Esse personagem recita trechosidmitro poemadde ao burgués,
de Mério de Andrade, e sua conscientizacao se myial@través de um didlogo entre

ele e uma das personagens burguesas.

Fig. 25 — Burguesaersuspersonagem central | Fig. 26 — Burgugssasus
personagem central Il
(Foto: Manoel Pantoja) (Foto: Manoel Pantoja)

Ha um dialogo corporal, um jogo gestual represeatda conflito entre classes sociais.
O corpo da personagem que representava um indipieidencente a classe

burguesa, entretanto, perde algumas de suas c&tchs essencialmente burguesas e
da vez a um corpo multifacetado, simbolo do homememporaneo. Em um dos
Gnicos momentos em que o0 personagem central iregertecomportamento dos demais
personagens, ela incorpora novos ideais, como ogetsonagem central, agora

politizado, e passa a se comportar de forma diferen

Como na cena intitulad@icotomia a personagem traz consigo a tematica
do multiplo, contudo, desta vez, ndo se trata da brniga de opostos, mas de uma
incorporacao de diversas idéias e pensamentosriuaados em gestos corporais. A

trilha é instigante, um misto de vozes em divelgaguas e o corpo, Unico enquanto



matéria, mas plural em se tratando de informac&gcuta movimentos quase

acrobéticos, porém cuidadosamente pesquisados gdeoracédo da coreografia.

Esta cena, denominaddultilingua, multicorpgo comeca com a simulacao
de um vomito, como se aquela que antes era umadzradiberasse pela via oral toda a
soberba que |he consumia enquanto ser humano. # plaste desprendimento
material, o corpo se abre para receber informagdegssas informacfes sao
simbolizadas pelos entrelaces que as pernas ereceitpela busca de formatos

corporais que fogem ao comum.

Fig.27 — Multilingua, multicorpo (Foto: Manoel Raja)

Os membros do corpo constroem e desconstroem

formas habitualmente percebidas em técnicas diveisaanca.

Mas como a personagem é um ser pertencente a wietgpcomo tal, ndo
se deve deixar tomar por instrospeccdes tdo pratuod sera atropelada pelo ritmo
acelerado do dia a dia, o multicorpo retoma suamdornormal, adquirindo,
posteriormente, novas caracteristicas. Um somrdeesde fabrica anuncia o cotidiano

de um operario, que se confunde com a propria maqui



A personagem para por alguns segundos e, ao somnde sirene
caracterizada como a sirene de uma fabrica, subiteninicia uma movimentacao que,
repetidamente, da a idéia de uma maquina em fuamiento. Vao entrando em cena
outros personagens que, assim como a anterioncegpbram ao jogo, de modo que
todos passam a representar maquinas. A express@mlisia desse elemento é
evidenciada a partir da repeticdo prolongada de eaoneinagéo gestual que lembra a
maquina de uma fabrica que ndo pode parar. O ritental movimentacéao inicia no
siléncio, de forma mais ou menos lenta, tornandiveseitico e acelerado ao longo das

repeticoes.

O personagem central, conforme especificado nanskegeapitulo, a esta
altura ja absorveu outras informacgdes, de modsgaearacterizacdo ja nao € mais de
retirante ou de revolucionario. O contato com aropetie faz com ele se torne mais um
no meio da multidao e ele se comporta como tdlisne conseguindo contemplar
alguns aspectos da vida no cotidiano da metré@sdrechos do poema de Mario de
Andrade ilustram essa ambiguidade de sentimentata-§e de uma apologia a dura
realidade do cotidiano metropolitano. “As sujidageglexas do urbanismo” séo o
préprio “espetaculo encantado da avenida”.

Ao longo desta cena, que denominamog#débrica,o personagem central
observa tudo cautelosamente, deixando-se contamiaigrainda por esta “sujidade” e
por todos os elementos velozes que compdem o cadditario urbano. Ele observa a
danca dos operarios, porém sem mais interferirl@nmsvimentacao, ja que comeca a
divagar em uma “viagem” de desespero por contaimagens que visualiza e da

soliddo que experimenta.

Ao final da cena, os operarios-maquinas retomameanma gesticulagédo
inicial, desta vez de forma cansada e desiludide, amda ha um fio de esperanca para
a humanidade, que por alguns instantes repensaasitizades individualistas. Nessa
perspectiva, alguns intérpretes que ndo estavaandtuna cena das maquinas, se
dirigem aos personagens operdrios na tentativaad@-lbs voltar a sua verdadeira

condicdo humana, que nédo é funcionar como uma maqui



Na cidade, a busca por uma maneira mais sadia dgese2, contudo, uma
ilusdo. Uma esperanca interrompida pela necessitadentinuar o ciclo da metropole.
Sai dia e entra dia, a cidade precisa funcionar geasoas sdo o0 que a fazem funcionar.
A metropole ndo pode parar ou 0 seu desenvolviment® na verdade possui um lado

muito destrutivo no que se refere a humanidadé,s@nprometido.

O personagem central, neste momento absolutamengpconado com a
idéia da necessidade de permanéncia da velocidame cnotor do ciclo vital da
metropole, traz, através das palavras de Mariomirale, o simbolo da desesperanca.
As “monotonias das minhas retinas”, enquanto olinzsase sempre igual que cada
individuo da populacdo lanca para a cidade, mostagquanto sdo “horriveis as
cidades”, que nelas ha “vaidades e mais vaidadgsiee'a grande boca de mil dentes”

devora aguele que néo entra no jogo de seu ciclo.

Ao longo desta cena, a qual intitulamesagmentos de urbanidadeste
personagem, em meio & multiddo de transeuntes ajugach, absorve mais e mais as
dores e angustias do homem urbano contemporanseamad a transmitir a idéia do
desencadeamento de um processo de loucura. Biené dia escraviddo que permeia o
perverso ciclo metropolitano. Os bailarinos, poa s:ez, executam uma coreografia
instigante, também cheia de encontros e desenspntheia de contradicdes, mas

principalmente, indiferente ao desespero do peganaentral.

A movimentacdo coreografica traz a cena diversgsosi gestuais, sendo
que a forma como sdo executados, isto €, o riterefico da coreografia, € o que torna
mais evidente a representacdo da realidade. Nessa ¢ que existe de fato € uma
miscelania de simbologias dos sentimentos que gglrados ao longo de todo o
espetaculo, além de uma curiosa interagdo comeasso cendrio, 0 que torna a danga
ainda mais viva, de tal sorte que os proprios pnegsrporados a gestualidade dos
bailarinos, ganham vida e, conseqientemente, &@ngi@a, por estarem sendo utilizados

com outra finalidade que n&o € a sua original.

O final desta cena, que ja € o final do espetat¢tda,de forma bem clara a

idéia do ciclo. Os bailarinos terminam como a ariam, isto é, agrupados no centro do



espaco cénico e quando o personagem central d&ag ds olhos se fecham, como na

imagem contextualizada a seguir.

Fig. 28 — O ciclo da metrépole (Foto: Manoel Paatoj

Os olhos se fecham para a metropole, mas deixaan a@léia de que logo se abrirdo, pois o
ciclo continuo da cidade ndo permitira que permamefgchados.

O personagem central, por sua vez, termina o espetincorporado ao
desvario da cidade. As amarras da metropole, slagemo inicio do espetaculo, o
tomam em loucura e soliddo em meio aos transeutdks) chamadchomem da
multiddode Edgar Allan Poe, conforme nos referimos amaente. O “ser original” é

encarcerado, como no poema introdutério do espetacu



De um modo geral, observamos que, ao longo de @&odacenacéo de
Metropole como ao longo do seu processo de criacdo, fazaseante a existéncia de
jogos entre a realidade e a virtualidade da ddPgde-se dizer que, durante o processo,
h& um jogo entre o real e suas diversas possitddxlde representacdo. Ja no momento
da encenacéo, portanto realizacdo do produtoiestist vida real € jogada através do
jogo da representacdo e 0 jogo, desta maneiragatenculturalmente impregnado no
cotidiano do homem, passa a ser mais um elememttaceidiano e, por conseguinte,

estético, artistico e virtual.

5. CONSIDERACOES FINAIS

Na experiéncia de um processo criativo em danggsto € o componente
basico e elementar. Ele € a célula de onde pgdgoocoreografico, que funciona de
maneira semelhante a constituicdo de um ser hunimcsurgimento da vida, aos
poucos séo incorporadas diversas células ao orgarés formacao, originando 6rgaos
e sistemas. No caso da criacdo de uma dancancarporacao de diferentes células, as
quais juntas compdem os Orgdos e sistemas conttguddo ser que, nesse caso, € a

prépria coreografia.

Ao longo desta pesquisa, observou-se que ao gastanta, isto é, a célula
coreografica, atribui-se um valor eminentement@tiest Ele é fruto do real que,
tratado artisticamente, se transforma em dancaré&uasentacao, portanto, ndo se da
de forma mimética e, exatamente como a idéia d@ a@gh representar, ou seja,

reproduzir algo através de imagens e/ ou simbélakyo ilusério, virtual.

Neste sentido, por ser a danca virtual,

como toda arte ela ndo pode abrigar qualquer rahteruto, nem
coisas nem fatos, em seu mundo ilusoério. A forntuai tem de ser
organica e autbnoma e divorciada da realidade. ©fguque entre
nela, fa-lo em radical transformacéo artistica: espaco é plastico,
seu tempo é musical, seus temas sdo fantasia,céoa simbdlica.
(LANGER, 1980, p. 214)



Este divércio, porém, é algo que se estabelecagsenhaja uma perda total
de vinculo com aquilo a que se pretende represétdaverdade, ha um distanciamento
do real no sentido de néao se perder o valor estdcarte. Ndo ha compromisso com a
fidelidade ao real, tanto na elaboracédo quantamadarepresentacdo, mas ele continua
la, imbricado na obra.

Foi nesta perspectiva que os modernistas profercamngumento de que
ndo havia razéo para se fazer arte através desegpagdes fiéis da realidade, ja que a
fotografia poderia fazé-lo com muita precisdo. Naedernismo, alias, o belo ndo era a
reproducdo da realidade, mas sua recriacdo, su@a@is Em contrapartida, o
movimento pdés-moderno, complementando a propostardmernistas, abrangeu esta
abstracdo ndo apenas a partir da realidade, méentaupartindo de outros motivos até

mesmo mais abstratos.

Com base nestas consideracdes, entdo, observamo® gquocesso de
criacdo do espetaculdletropole tem como referéncias caracteristicas de ambos os
movimentos. Sua concepcao, por estar baseada hdadea traz este aspecto do
modernismo como norteador. Por outro lado, um owspecto norteador desse
espetaculo, conforme vimos, € o pensamento pésfmoaa danca, o que nos leva a
concluir que, por essa e outras razdes, a serefficiagas adiante, envetropole,
algumas caracteristicas do movimento da pés-mathetaise encontram presentes no

Seu processo criativo.

A realidade em quBletropolese baseia é a realidade cultural urbana. Alias,
em nossa analise, levantamos a hipotese inicigldes gestos na danca do espetaculo
foram abstraidos a partir do cotidiano urbano, @ gealmente aconteceu. Tal
constatacdo, porém, em primeira instancia nos eareon trabalho de abstracdo
puramente gestual, isto €, a concepcao coreogrédica partido de gestos comuns

executados por pessoas comuns a realidade cotibangrandes cidades.

De fato, esta hipdtese foi confirmada ao longo ésgpisa, contudo, em

funcdo deMetrépole abordar principalmente as relagbes humanas ddslades



urbanas, julgamos proveitoso complementar nosselug@o com o entendimento de
gue o espetaculo parte da realidade, mas ndo seeigestos reais.

Sem deixar de reiterar a importancia do gesto cenfoque principal de
nossa analise, fundada nos processos de criacéoeeagdo do referido espetéculo,
observamos que, no mesmo, as células coreogréficammbém frutos dos sentimentos
que se estabelecem no convivio real entre as megseavivem em uma grande cidade,

mais do que uma representacao ou abstracao pgesties reais.

Metrépoleesta além do gesto. O que é trazido para a ceng& samente
uma representacao gestual artistica do executivgudrda de transito, do motorista de
taxi ou do vendedor ambulante. Nem tampouco unt@septacéo desses individuos na
sua esséncia, isto é, uma mimese, mas sim umaeefaedo generalizada do meio
urbano e, principalmente, dos conflitos e experg@&ncgue a vivéncia em ambientes

dessa espécie geram entre as pessoas.

Mais do que unicamente uma transfiguracdo gestdalyopole é um
processo de transfiguragdo do ambiente urbanogpeema. Nesse sentido, a abstragao
existente no espetaculo ndo € unicamente a abstdac@ieal, como no modernismo,
mas, por enfatizar sentimentos como vetores coaéiogs, € também uma abstracdo de

outras abstracdes, como propde o pés-modernismo.

De forma ainda mais sensivel a questéo, pode-siilague, na realidade, o
sentimento é aquilo que gera o gesto. Sentir derfap adotar um comportamento
gestual que revela essa dor. E essa relacéo esti@ g sentimento que se evidencia na
criacdo deMetrdpole Ao coreografar, a idéia de um sentimento, que gégo abstrato,
da origem a um gesto que, cotidianamente, é caasideeal, mas se torna abstrato e
virtual por ser elemento constitutivo de um espdtacénico, 0 que se estabelece a

partir da arte de abstrair movimentos, ou sej&ride danca.

Assim, conforme argumentamos anteriormente, o diwéentre a arte e a
realidade ndo € uma situacado radical, nem tampdecdesvinculacdo. A realidade
urbana, no caso desse espetaculo, € algo que gaimbticado tanto no fazer

coreografico, quanto nas atitudes dos intérprelessa imbricacdo é, conforme



defendido ao longo de toda esta dissertacdo, ai@roppregnacéo cultural do ser,
conceito que admite os determinismos culturais mgsis psicologico, imaginario e
comportamental, mas prioriza e enfatiza o aspectomdesses determinismos, ou seja,
aquilo que se torna visivel no gestual corporalsdaemaneira, tal qual o gesto, o
sentimento também pode ser considerado algo quemegna culturalmente em um

individuo.

A impregnacado cultural, portanto, € indissociavelsgér humano. Por ser
evidenciada no corpo, participa de todo fazer gpédco. No caso déetropole,a
impregnacdo cultural encenada pelos intérprete®néizente com a impregnacao
cultural evidenciada nos centros urbanos. Contaléoy de, através da representacéo, o
elenco acentuar o tipo especifico de impregnacdtural a qual se pretende
demonstrar, ressaltamos que o mesmo é constituédpedsoas que vivem uma
realidade urbana globalizada, muito préxima dadedé das grandes metrépoles, o que

implica na presenca real e, a0 mesmo tempo cétecsyas respectivas impregnacoes.

Hoje em dia, estas impregnacdes se encontram eeit@selacdo com os
avancos tecnoldgicos. Segundo estudiosos das @otesorpo, a normalizacdo dos
individuos se deve, predominantemente, a presentgcdologia no cotidiano. Por essa
razdo, concluimos que aquilo a que denominamomppeegnacao cultural se processa
na contemporaneidade a partir da influéncia dessass tecnologias. Ao nos
referirmos a esse processo na atualidade, ent&ervamos que na danca de um modo
geral e, por conseguinte, évtetrépole,ha uma estreita relacdo do corpo impregnado de

tecnologia com as praticas coreograficas.

Spanghero (2003), propde considerar este corpo@mqs referimos como
um lugar de transito ou midia. Segundo a autoranina

entendimento co-evolutivo entre homem e ambietigpoce maquina,
carbono e silicio. O corpo € o lugar permanentédrépsito entre
natureza e cultura. O corpo é midia de seu estimgeito que as
informac®es ali se organizaram. O corpo expresggeele € (p.23).

Em funcdo deste entendimento, portanto, na préticalanca atual vem
sendo muito comum observar trabalhos cujas pesgdesavam da co-relacdo corpo e



tecnologia. O video e o computador, dentre outneglementos tecnoldgicos, vém
contribuindo sobremaneira nas producdes artistieativersos coredgrafos, seja através
da sua utilizacdo para se chegar a encenacdo omesiéo de seu uso na propria
encenacao. Porém, compreender o estabelecimemtundeito de impregnacao cultural
no contexto das producdes artisticas da contemgidede € algo que suscita a
possibilidade de novas pesquisas.

Nesta perspectiva, entende-se que a evolucdo derhpgue se manifesta
visualmente no seu corpo, acompanha a evolucaoléggoa e vice-versa. O corpo do
ser humano contemporaneo €, genericamente falamdoprpo tecnolégico, isto €, um
corpo que recebe informacdes variadas gracas aivémgia com aparatos e
implementos dos quais vem se tornando cada vezdependente. Tudo isso se deve,
entretanto, aos sucessivos processos de adap&odogpais 0 homem tem passado ao
longo dos tempos, processos esses cada vez maEsvel intensos.

Couto (2000, p. 95) explica que

o lugar da técnica e das maquinas pode ser obseread trés
momentos complementares. O primeiro esta assoei@docremento
dos meios de transporte; o segundo, ao desenvaitondes meios de
comunicagao; e o terceiro, num momento especia pahomem
deste fim de milénio, é a integracdo das maquings igvadem e
aceleram o corpo.

No periodo contemporaneo em que vivemos, estasinagunplicam nas
diversas formas de comportamento gestual, nas sidadss e também nos luxos de
cada individuo. O corpo passa a atuar conformeaa ge presenca e existéncia do
universo tecnolégico no seu cotidiano. Se o aviopa a funcdo de pernas para
locomover uma pessoa até outra cidadeteanetocupa o lugar do avido, de modo que
0 0rgdo motor de locomoc¢ado humana passa a teusgad cada vez menos utilizada e,
consequentemente, mais comprometida. De certa foamampregnacgédo -cultural

tecnologica vem propiciando ao homem comodidadel@éncia.

Sob outro ponto de vista, contudo, estas maquiokEam o homem em
uma situacdo de inconstancia. Se ora ele € poufisidamente por contar com a
presenca dessas maquinas, ora ele adquire um dampoto que se pretende téo veloz



guanto as mesmas. Aparatos tecnoldgicos passamaaaados ao corpo humano,
cujo comando cerebral passa a administra-los comofizessem parte de sua
constituicdo biologica. Distancias passam a selidaschdo mais por quildmetros, mas
por horas, minutos e até mesmo segundos. O homenuwa luta contra o tempo,
desejando vencer o relégio, podendo, entédo, nesgantura, ser classificado como ser

humano e ser humano “maquinado”.

Esta maquinaria a qual nos referimos, capaz deomimmar ganho de
tempo e conforto, individualiza o homem, tornandcamla vez mais impessoal e
variante, pois muitas e muito rapidas sdo as muadaas quais precisa se adaptar em
funcdo da pressa ou da comodidade. Por essa f@aétm (2000) denomina a situacao
dos individuos da contemporaneidade de nomadismo.

Neste cenério, entéo,

a rapidez € a ténica e o dinamismo dos meios elet® e produz um
estado continuo de excitagdo nos individuos. O irfasc
contemporaneo pela técnica, pelo movimento e pelagens instala
0 homem no seio de tudo o que é provisdrio (COUIDN, p. 96).

Estas consideracdes reportam-nos ao conceito deddde cultural na pos-
modernidade, suscitado e discutido anteriormenganpesquisa. Em funcéo disso,
constatamos que um dos aspectodViddrépole se aproxima desta visdo do homem
impregnado pela cultura veloz da tecnologia. Tsatada visivel inconstancia
personificada pelos intérpretes.

Em Metropole h4 uma alusdo a situacdo contemporédnea do homem no
mundo, uma representacdo do cotidiano atual realudzes. Os intérpretes, como 0s
personagens representados no espetaculo, sdo psioprdiomens urbanos da
contemporaneidade, permanentemente impregnadogat@ldgia que implica nos
fazeres, formatos e nomadismos do corpo, dentn@atspectos. Assim, ampliar a
investigacdo deste espetaculo sob o ponto dedasitafluéncia tecnoldgica no processo
de impregnacéao cultural do individuo metropolitapoge ser um dos desdobramentos
da pesquisa que aqui se apresenta. Uma perspeiiancar mao de um olhar

antropolégico sobre essas condi¢cdes na contempoaaiee



Por outro lado, procurando aliar teorias artistiéasnossa pratica de
composicao coreografica, a possibilidade de criagi@am novo espetaculo partindo
dos conceitos estudados e propostos nesta disserttgmbém como sugestdo de
desdobramento, € algo que se lanca como desafimane e motivador, pois
acreditamos que a presente pesquisa deva exereea [fluéncia sobre nossos
vindouros fazeres artisticos, tanto no que tanderraa quanto a tematica da obra,
concordando, entdo, com 0s novos paradigmas deacelantre teoria e pratica e,

consequentemente, arte e ciéncia.

Desta maneira, estudar a impregnacao cultural légica do homem que
danca na contemporaneidade e suas implicacoeg@stat pratica desta arte, é algo
que pode estar aliado a composicao cénica de um egpetaculo coreografico que se
utilize da tecnologia em seus processos de criagdmenacdo. A partir da associagao
dessa composicao aos conceitos e teorias aquiadsidatingir-se-ia um alto grau de
cumplicidade entre teoria e pratica de danca, redsionando a relacdo arte e ciéncia

anteriormente citada.

Além disto, tal estudo seria, possivelmente, umvelas de outras
transfiguracbes gestuais, provenientes do meiookégico. De forma ainda mais
ousada, porém, o enfoque analitico desta propastaria ser voltado para uma outra
espécie de transfiguracdo, ndo mais referente staaggdhumano, mas sim aos valores e
funcBes estéticas e, por conseguinte, artistiggentes na utilizacdo de implementos
tecnolégicos antes e durante as encenacOes cdieagyade modo a verificar as

diversas funcionalidades das proprias maquinagaebferentes contextos.

De certa forma, portanto, todos estes desdobrasieatderiormente
sugeridos, a exemplo do que se processa nestataifése podem ser considerados
modos de associar a pratica da arte, o teor ¢@ntieE uma pesquisa académica, pois se
hoje o propdsito da ciéncia perpassa os caminhoartda a arte, por sua vez, vem

percorrendo os caminhos da ciéncia no sentido @éuslamentacéo e reflexao tedrica.

Com isto, observa-se que a pesquisa artisticardeatientifico, sem deixar
de garantir ao artista a permanéncia dos seus gitop@articulares, como o ato de

incomodar através de sua criacdo, é capaz de f@opig criador a oportunidade de



incomodar ndo apenas o espectador, mas tambémessio. De forma concomitante a
pratica, a teoria artistica pode ser consideradasackbra da inquietude e do
questionamento do artista acerca de sua proprg adrroborando com um dos

pensamentos fundadores do fazer artistico na cporameidade.

A partir deste entendimento, conclui-se ainda cassociar teorias as
praticas criativas em arte é como coreografar Imgkcalementos essenciais a abstracao
na realidade cotidiana. E como dar ao abstratortég suporte e pressupostos de
fundamentacdo, garantindo ao processo de criacadtonm pulsante e livre, porém,
sem deixar de estar vinculado a uma forma de smidUm ritmo pulsante e livre

como a propria recriacdo das verdadeiras cidadéss@ do espetacuMetropole.
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APENDICE 1
DIALOGOS DE ORIENTACAO

Reunido dos principais pontos dos dialogos de @gdo, gravados em
sessbes de trabalho, durante o periodo de desenealo desta dissertacdo. Alguns
trechos foram incluidos funcionalmente ao corpdexto que a constitui, por sugestao
do orientador, professor Dr. Jodo de Jesus Paagitmu

1) ORIENTADOR - O que é a danga para vocé?

ORIENTANDA - A danca para mim € uma forma de egpmeslo corpo através da
combinacdo de movimentos. Ela pode possuir fungfimlistica, de diversao ou
artistica, mas sempre esta relacionada com a siagi@lcorporal de algo concreto ou
abstrato. E uma forma de expressar simbolicamemiensamento do corpo.

2) ORIENTADOR - O que é mais estimulante para vodancar ou coreografar?
ORIENTANDA -As duas coisas sdo estimulantes, contudo, naceséidificuldade ou
preferéncia, mas coreografar para mim mesma € glgondo me da tanto prazer, em
contrapartida, coreografar para outras pessoas, emeanta. Gosto de extrair dos
outros aquilo que eu imagino s6 que da maneiragjaleas também adoro dancar
coisas coreografadas por outros, adoro ser dirigida

3) ORIENTADOR - Coreografar € dancar imaginariamesf2

ORIENTANDA - Acho que coreografar € criar dancagmariamente. Coreografar é
dar asas a imaginacao, mas sem tirar os pés do,qhdie sempre deve existir um certo
cuidado com as limitagBes do intérprete e uma adedo a proposta do trabalho, para
nao fugir do contexto da coisa.

4) ORIENTADOR - Vocé costuma teorizar sobre sua twa coreografica? E na
danca?

ORIENTANDA - Normalmente meus trabalhos sempreutéraunho teorico, isto €, eu
sempre desenvolvo uma pesquisa, leio, assisto syi@sarevo sobre, enfim, procuro
informacdes além daquilo que ja conheco ou imagimlare 0 assunto e a forma como
materializd-lo. Se isso pode ser considerado teoriadmito que sim. Porém, se existir
a necessidade deste teorizar vir acompanhada deanganizacao sistematizada, digo,
escrita, do desenvolvimento da atividade, entdoodagmitir que a pesquisa do
Mestrado € a primeira teorizagdo sobre minha pr@tioreografica, assim como é para
a danca.

5) ORIENTADOR - Como vocé entende o improviso?

ORIENTANDA - Improviso significa o resultado da impsacéo, isto é, no caso da
danca, € resultado da execucédo ndo pensada de sim ge movimento. O improviso é
algo que se cria sem um planejamento prévio, didpoapenas da criatividade
momentanea.

6) ORIENTADOR - O improviso artistico € uma impr@acao?

ORIENTANDA - O improviso artistico possui uma cagadb um pouco diferente.
Penso que o improviso brote de uma idéia iniciaid® do nada. Se levarmos em
consideragdo o improviso no ato da encenagédo, nmemto exato da cena, devemos
compreender que, certamente, o bailarino ndo saiecetando movimentos sem se



fundamentar acerca do que iria fazer. Acho que praviso pode ser usado como
artificio tanto para a encenacdo, o produto artisti quanto para a pesquisa de
movimentos, isto é, como técnica de pesquisa démaoto. Nesse Ultimo caso, ao
chegar na encenagéo, ele j& ndo serd uma improfsaghas o resultado de uma
improvisacdo realizada durante um processo criati@® fato € que 0 improviso
artistico ndo surge do nada.

7) ORIENTADOR - Sem uma base técnico-conceitual @sgivel realizar uma boa
improvisacao, por exemplo, na danca?

ORIENTANDA - Acredito que ndo. Nao somente panamaviso, mas para a danca
de um modo geral, possuir embasamento técnico eeitanl € uma necessidade
essencial. E como diz aquela célebre frase: “a da@@ pensamento do corpo”. Como
€ que um bailarino pode saber tecnicamente o qtee feagendo e ndo possuir uma
opinido, um conceito sobre o que faz? Por outrm)akm o aprendizado de técnicas,
como ele podera desenvolver uma idéia, um pensareantonceito? As duas coisas se
completam. No caso da improvisacdo, a base téavooeitual tem por finalidade
sustentar a possibilidade de existéncia de um thaba@om qualidade. O conceito
sustenta filosoficamente e a técnica é um artifiéonaterializacdo do mesmo, mais ou
menos como a idéia de forma e contetudo, o queavasd constatar que ainda que o
bailarino proponha uma improvisagéo, certamentetExum embasamento para aquilo,
uma idéia do que se vai fazer. Nao € uma coisad@iea

8) ORIENTADOR - Como vocé sente a danca contempesrem relacdo ao seu

processo de criacao?

ORIENTANDA - Acredito que em termos de danca cq@ueinea eu ainda esteja

engatinhando, isto €, meu processo de criacdo redgegoria de danca ainda pode ser
considerado bastante imaturo, contudo, devido anis& atracdo que esta forma de
criar danca vem exercendo sobre minha maneira desgrea danca, creio que meu
processo de criacdo em danca contemporanea esggidoscontinuo e progressivo,
tanto que as idéias ndo param de brotar.

9) ORIENTADOR - Vocé acha que a danga contemporarsgnifica uma exclusao
do balé, isto €, ha um antagonismo entre essas duggsiagens?

ORIENTANDA - Penso que em alguns aspectos simexonplo, a estruturagcao dos
movimentos que encontramos em uma coreografia ldechlaastante diferente daquela
percebida na danca contemporanea, isto €, no balé&ina beleza etérea onde os
executantes parecem seres celestiais e a combinégéza dos passos, quase como
uma equacao matematica, parece algo praticamerpessivel de ser executado, muito
além da capacidade dos meros mortais. Em contrajsgrha danca contemporanea, 0s
bailarinos parecem seres humanos de carne e oasta@ca, fruto de uma combinacao
geralmente simples, fica mais proxima das posddmlés de qualquer um e nem por
isso deixa de ser considerada bela. Por outro ladép creio que na danca
contemporanea haja necessidade de excluir o baldaf que esta técnica ndo deve
ser 0 Unico artificio para a composicdo coreografiecnas € importante salientar que
determinados movimentos tornam-se muito mais “lsh@e trabalhados a partir da
mesma. O balé pode sim ser incorporado as core@gralontemporaneas, alias, se
observamos as caracteristicas da danga contempar&asgundo os tedricos dessa
corrente, notaremos uma clara argumentacdo de qeste tipo de danca, todo e
qualquer recurso corporal € valido para a composicEm algumas situacdes, creio
que por razdes de gosto ou preferéncia, algunségyedos contemporaneos tendem a



negar veementemente o balé, contrapondo-se asaseqpie 0 prevéem como um
elemento do passado possivel e util para coreografa contemporaneidade.

Acreditando nas concepcdes teoricas da arte cordeinga, entretanto, pensamos ser
o balé um artificio muito significativo para compgises de danga contemporanea,
desde que pensado e devidamente adequado de amordas propostas coreograficas.

10) ORIENTADOR - Vocé considera que numa coreoggafle linha contemporanea
existe maior liberdade pessoal de expressao?

ORIENTANDA - Certamente. A liberdade de criacdo qudanca contemporanea
propicia da ao coredgrafo e ao proprio intérpretgassibilidade de incluir-se na obra,
especialmente pelo fato de qualquer gesto ser emezito passivel de se discorrer
coreograficamente sobre. Inclusive na danca conteémea, o bailarino, enquanto
intérprete da obra, tem a oportunidade de se cal@mman muito mais propriedade na
danca, tendo em vista uma espécie de compromissm-deacdo que assume no
momento do processo coreografico.

11) ORIENTADOR - Quando vocé coreografa ou danca astilo contemporanea,
vOCcé sente gue se esta expressando com maior cheilidade?

ORIENTANDA - Sim. Acdredito que a danca contempadrossibilite que eu extraia
de mim a maioria dos elementos ou motivos cordmgs ou ainda 0s proprios
movimentos. Quando crio para outros, me sinto aindas realizada. E como se as
pessoas conseguissem adentrar minha imaginacdoyrgando das minhas idéias.
Isso acontece de uma forma t&o prazerosa que daripais acabam contribuindo para
minha criacdo, eles suscitam novas possibilidagesdvimentos e entdo acontece um
casamento entre nds por meio da danca. O que exisno € uma individualidade
compartilhada com os bailarinos.

12) ORIENTADOR - Vocé acha que o estilo de dancatemnporénea € a forma
coreografica mais adequada para a tematica do Mptie?

ORIENTANDA - Sim, porgue assim como uma metropalga mais fragmentado, a
maneira de se criar coreografias a partir da dancantemporanea também é
fragmentada. Quero dizer que, assim como Mario ddrdade se valeu de uma forma
livre para escrever suas poesias, ainda que peetetes a era moderna, eu também
acredito que a melhor forma de coreografar, no c&detropole, seja através da
liberdade de criacdo de movimentos. Mesmo que nespetaculo seja possivel
observar a presenca de técnicas de danca, ndo haumtencdo de estar atrelado a
nenhuma delas especificamente, mas sim, de dap\amaaaginagéo, de forma livre,
tal qual € uma grande cidade, sempre aberta a rauled.

13) ORIENTADOR - Como vocé escolheu o tema da mmité para sua coreografia?
ORIENTANDA - A vida nos grandes centros urbanogpeemxerceu grande fascinio
sobre meu imaginario e sensibilidade. O desejo aleviger com a velocidade e a
necessidade de completa independéncia, caracta$stssas que permeiam a rotina
das cidades mais movimentadas, sempre se fez premmnmim, desde a infancia. Ao
me ver sozinha pelas ruas de Nova lorque, por elerap aglomeradas sensacdes de
medo e liberdade vieram a tona, revelando uma pogze sensacdo de poder de
deciséo. Diante desta realidade, entdo, posso densi que o desejo de experimentar
a vida em uma grande metropole sempre tenha estadorporado a minha
personalidade, fato esse que, em minha praticataréi, mais dia, menos dia, acabaria
sendo revelado. Eu néo escolhi o tema da metromde me escolheu. O ambiente



cotidiano das metrépoles me induziu a deseja-loccoreu ambiente de vida, de modo
que, em minha criacdo, quando percebi, ja estavalgendo questdes referentes a ele.
Eu simplesmente ndo escolhi. Quando percebi, ceguénha criando era exatamente
aquilo, entéo, eu so fiz “batizar”.

14) ORIENTADOR - A metropole que serviu como exemfdi Sdo Paulo em razao
do poema ou independente disso?

ORIENTANDA - Nao posso dizer que tenha sido SatoRmicamente. Ndo houve a
intencdo de retratar esta ou aquela metropole, siag de mostrar o homem que vive
nesses lugares. E claro que Sdo Paulo foi umaéndiia muito forte, ndo apenas em
funcdo do poema, mas em funcdo da prépria expaadratica do grupo, entretanto,
a metrépole do espetaculo também pode ser visteo ddova lorque, Londres ou
Berlim...O foco do espetaculo mesmo sdo as sitsag¢iemanas presentes nas
metropoles e ndo a metrépole em si.

15) ORIENTADOR - Qual é a visdo do homem na metrligoque o espetaculo revela?
ORIENTANDA - O espetaculo revela o homem urbanoteogporaneo e suas
angustias, suas dores, suas alegrias, suas duvi@aa. visdo, portanto, € mdultipla,
como seu proprio comportamento. Alias, essa cosamndltiplo esta mesmo muito
presente no espetaculo. O personagem central dérisissurge como um ser “puro”,
livre das influéncias da cidade grande, ainda naataminado pela realidade cultural
da metropole. Esse homem se vé diferente dos depwidm comeca a adquirir
caracteristicas, a incorporar informacoes e, finalme, a se transformar em termos de
personalidade e, consequentemente, corpo e conmpenta. Isso pode ser considerado
uma visdo do homem na metropole do espetaculo.

16) ORIENTADOR - Quais foram as estratégias cénicasadas para expressar a
visdo coreogréfica de uma metrépole?

ORIENTANDA - A primeira coisa que eu imaginei fatemario. Eu achava que, ao
mesmo tempo que tinha que ser uma coisa meiodaddica, também tinha que dar
uma sensacao de janelas de apartamentos, com asgsesivendo cada uma em seu
mundo. Quando argumentei isso com o Glaucio Sapyaabsso diretor executivo, é
que surgiu a idéia dos andaimes. NOs pensamos zan dimma adaptacdo nos andaimes
para ficar parecendo um prédio, mas depois prefesirdeixa-los assim mesmo, crus.
Na minha concepc¢éo os andaimes dao também umaag@aotie crescimento vertical.
Junto com os andaimes, foram utilizados pneus, etegsvieram depois. Eu sabia que
queria fazer os bailarinos dangcarem com os pneasvétdade, ndo houve muito tempo
para trabalhar essa parte da pesquisa coreografibas mesmo assim deu pra fazer
algumas coisas. Depois de incorporar 0s pneus a dasacoreografias, resolvi compor
o restante do cenario com eles. Mais tarde, o Gtauleu a idéia de incorporar ao
cenario alguma coisa que fizesse referéncia a fegmm entdo eu mencionei a
possibilidade do uso de aparelhos de TV e ele adpco Uma outra estratégia cénica
foi a iluminacao, trabalhada em vistas a propor@orum ambiente frio, sombrio. A
trilha sonora, para mim € uma estratégia bem foiitalvez tenha sido a estratégia a
qgual mais me dediquei, tanto por ser aquilo quaerdas énfase ao clima de metrépole
quanto por ser uma das areas que, excetuando acprébreografica, mais me atrai
em producgéo cénica. Fora tudo isso tem ainda a epg&o dos figurinos. Optei pela
predominancia do cinza porque tem muito a ver cgnmatropoles, a fumaca. Mas o
branco e o preto também foram incorporados parauaa quebrada e porque sao as
cores primarias que, juntas, compdem o cinza. Osetos todos sdo muito semelhantes



aos da moda contemporanea urbana, calcas largasnbades, camisetas, etc. Além
dessas estratégias, tudo o que foi criado para pe&sulo tinha como finalidade
representar, abstraidamente, uma cidade grande.

17) ORIENTADOR - Como vocé vé, do ponto de vistaedpetacularidade, a vida no
cotidiano de uma metropole?

ORIENTANDA - Essa coisa da espetacularidade € mpeiémica, mas procede. As
coisas da vida cotidiana, ainda que ndo sejam umpetdsulo artistico, podem
apresentar caracteristicas que as tornem espetagsila, para mim, um grande centro
urbano é recheado de elementos espetaculares &@npoy de espetacularidade. Para
mim, a velocidade com que 0s carros passam nasdagea algo espetacular, tal qual
uma corrida automobilistica. Esse espetaculo pagtebem observado do alto de um
viaduto e, por mais grosseiro que possa parecer,rétrato do progresso. Um outro
aspecto espetacular em minha opinido € o emarankigdpessoas transitando pelas
calcadas largas. O vai e vem de uma massa humatha poiito bem ser contemplado
como um quadro. E como se um pintor tivesse coboad quadro uma infinidade de
cabecas. Se olharmos de cima, o quadro pareceraesgdortado de um lado a outro.
Outro aspecto espetacular sdo as formas compostéss mrranha-céus, que além
darem um formato diferente ao céu, parecem que®-lo mesmo, sempre em busca
do crescimento, do progresso.

18) ORIENTADOR - Qual foi o processo de identifiéag e escolha do gesto
cotidiano para a composicao da coreografia?

ORIENTANDA - Em primeiro lugar os gestos cotidiadas metrépoles com os quais
houve maior identificacdo foram aqueles provenigmkes sentimentos que norteiam as
relagbes humanas nessas localidades. Caracterssticano a pressa, a indiferenca
para com o proximo, a caréncia de afeto, o amor saoespondido, a solidao, a
davida, o excesso de informacdes, dentre outrae, aluns desses sentimentos
explorados pelo espetaculo. De um modo geral, papesentar estes sentimentos,
gestos como a maneira de andar, o olhar voltadecapana determinada finalidade,
sem desvia-lo para os outros individuos que passamte outros, foram mais
trabalhados. Através de laboratério e pesquisa ooapindividual e das observacoes
da rotina da populacédo da cidade de Belém ou meden8ao Paulo, durante a estada
naquela cidade, cada intérprete assumiu uma peilgtade, com caracteristicas
comportamentais peculiares. Ja nos momentos mafsromes das coreografias, o
trabalho foi mais particularmente meu, sendo exudms, como indutores de
movimentos, principalmente os gestos cotidianospgnsonagens da cidade, como o
operario de uma construcdo, o guarda de transitanalher no ponto de 6nibus, as
pessoas que praticamente se atropelam para entvamatrd, entre outros, além de
explorar os sentimentos humanos que geram essasmtiéades.

19) ORIENTADOR - A coreografia apresenta um enredm uma sucessao de
conceitos?

ORIENTANDA - Ha um enredo, obviamente, mas ele édioear. O que de fato
acontece € que sobre a narrativa existem basicane@nfs concepcdes. A primeira
delas € a narrativa geral do espetaculo, a quahgeesenta de forma fragmentada, isto
€, ndo ha uma sucessao de acontecimentos l6gicbsigra de um fim. As histérias sao
lancadas na encenacdo sem o intuito de uma resoluar outro lado, ha uma
segunda concepc¢do, que se encontra meio escondigaredo geral, que é a historia
do personagem central que, diferente dos outraduede maneira linear. Seu enredo



particular possui um inicio, meio e fim, mas que & enredo do espetaculo, é apenas
0 daquele personagem.

20) ORIENTADOR - Houve uma preferéncia por gestopificadores de uma
determinada metrépole ou ndo?

ORIENTANDA - Como a representacdo da cidade, osogemmbém ndo fazem
referéncia Unica e exclusiva a uma Unica metropdledo € fruto de uma grande
colagem de influéncias e ndo de um unico indutor.

21) ORIENTADOR - Houve alguma prioridade na escollt® texto ou o texto veio
como consequéncia?

ORIENTANDA - O primeiro contato que eu tive comlieéia Desvairada foi através
do poema Ode ao Burgués, que eu ja conhecia harnatgmpo, mas ainda néo sabia
que fazia parte da Paulicéia. Em meus trabalhos)pe tive a palavra como um forte
indutor. Foi assim que fiz o espetaculo Policarpoia€@sma do Brasil, que foi
inspirado na obra do Lima Barreto. O Muiraquitd,ejalém da lenda ja conhecida das
indias Icamiabas, foi também induzido pela lendarmpa de Paes Loureiro. Quando
comecei a criar a primeira coreografia de Metrépodenti um vazio enorme devido a
auséncia da palavra. Eu ja conhecia superficialmmealgumas coisas do Mario de
Andrade, mas nem lembrava. Quando o Marcio Moreita, do espetaculo que dirigiu os
laboratérios teatrais com os bailarinospmentou comigo a respeito de Ode ao Burgués
foi que eu liguei os fatos: Sdo Paulo, a semanarttemoderna, etc. Imediatamente fui
pesquisar para incorporar ao processo, s6 que eabacincorporando também ao
produto, isto €, o espetaculo. O casamento foizfdianto que, além de ter se
solidificado e gerado muitos elementos coreogré&fipara o espetaculo, gerou filhos,
isto €, poemas criados pelos proprios bailarinogs®a maneira, devo admitir que
houve mais ou menos uma prioridade e mais ou memasconseqiéncia na escolha
do texto. Eu ja sabia o que queria, s6 ndo sabi@deogstava. Quando o texto apareceu,
eu nem pensei em procurar outros. Mais tarde, fiz ttabalho com um poema do
Drummond. Pensei em incorporar ao espetaculo, j@ éplava do homem e suas
mazelas, mas depois desisti porque o0 Drummond tetado mais rural.

22) ORIENTADOR - De que forma a discussao interna drupo, no processo de
concepcao do espetéculo, fortaleceu o processaidedn?

ORIENTANDA - A medida em que o espetaculo era odet a cada cena montada,
surgiam novos motivos para discussdo entre os riattgs da companhia. Os temas
das discussfes variavam desde a estrutura coreiograté a prépria concepcao de
cenario e figurinos. A primeira grande discussao &orespeito do que era uma
metrépole. Aquela altura os integrantes ja tinhaasgado uma breve temporada em
Sao Paulo, o que os inspirou e solidificou aindasrediscussédo. A partir de entao,
novos elementos eram incorporados a estrutura dmetésulo. Algumas idéias se
tornavam novos motivos para minha criacdo em paldic Dessa maneira o trabalho
foi ganhando corpo, através de uma associacdo ger@ncias a qual podem ser
atribuidas caracteristicas de uma criacdo coletiddéem disso, o grupo adquiriu mais
autonomia, maior propriedade sobre a temética eseguentemente, maior seguranca,
fortalecendo n&do apenas o processo de criacao,anaépria encenacao.

23) ORIENTADOR - O que motivou vocé na escolha tlermas musicais e dos sons?
ORIENTANDA - Bem, quanto aos temas musicais, dewaitia que, no caso do
primeiro trecho coreografico que montei para estpetaculo, primeiramente pensei



nos movimentos e depois na musica. Na verdadeteavaaue deveria trabalhar com
musica eletrdnica, alguma coisa assim mais conteamaa, mas depois eu lembrei de
um trecho do tema do verdo de As Quatro Estac@ed/ivhldi, e pensei que usar a
musica classica poderia ser interessante para @stér com o tema e a linha
coreografica. Escutei, escutei e escutei e dealticar minha primeira combinacéo de
movimentos em uma das musicas. Gostei e comecensapnas demais cenas.
Compreendi depois que cada tema (primavera, veo@tono e inverno) tinha um
clima, um sentimento de alegria, de tristeza, nwdéa, ironia, enfim, situacoes
referentes a tematica do espetaculo. Quanto aos, sre a idéia de cria-los para
casar com 0s movimentos e coreografias as qudisiyéa concebido e, especialmente,
a idéia que cada um desses momentos transmitirarf criados ao todo trés
montagens sonoras. A primeira delas, composta de mistura de sons que fazem
referéncia a tecnologia (computador, internet, widgame, etc), foi utilizada para a
cena Dicotomia. A segunda, uma mistura de sonsadbds fotograficos, foi utilizada
na cena da burguesia e a terceira e Ultima, congald varias vozes em diversas
linguas, retiradas de DVD’s em diferentes idiomasrviu de trilha para o solo
Multilingua, multicorpo.

24) ORIENTADOR - Como foi 0 processo de criacdoomstrucdo dos sons relativos
ao Metropole?

ORIENTANDA - Todos os sons foram montados gracasaxavilhas da tecnologia,
gracas ao computador. Alguns sons foram consegupets internet e programas de
computador, outros, como argumentei anteriormerit@am retirados de DVD’s
diversos com opcdo de dublagem em diferentes Inghpds isto foi realizado um
procedimento de copiar e colar pequenos trechognddo a montar os sons uns por
cima dos outros, deixando-os na medida de temp@guecessitava para cada cena.

25) ORIENTADOR - Vocé considera que a relagdo entrdema da metropole e a
forma da danca contemporanea seja a op¢ao mais riaaconstrucéo coreografica?
ORIENTANDA - Penso que a danga contemporanea asgar qualquer tema. Em
contrapartida, o tema da metrépole néo ficaria rowttificial se dangcado em forma de
balé? N&o consigo nem imaginar como seriam reptes@s as pessoas da cidade
grande usando sapatilhas. Acho que ndo é uma quadtdriqueza, mas sim de
adequacao. Acredito que no caso do tema da me&ppomelhor opcdo coreografica
seja a linha contemporéanea, que condiz com a radéddas metropoles e nos da maior
liberdade de criacdo para representar as situagdesentes a essa metropole.

26) ORIENTADOR - Quando vocé concebe uma coreogaafiocé sempre se espelha
na realidade, como no caso de Metrépole, ou tamhsarte de abstracbes?
ORIENTANDA - Nao. Nem sempre me espelho na rea&idkdfiz outros trabalhos que
se baseavam em coisas mais abstratas como |lereg@Bnénos da natureza, quadros,
historias de livros, poemas, etc. A diferenca é @sses trabalhos ndo tinham a
conotacdo de danca contemporanea mesmo, de ob&erv@esquisa e abstracao
gestual, era uma coisa muito mais de técnicas de;alaSe considerarmos essas
caracteristicas como condi¢Bes para a criagdo cgréfica, entdo Metropole ndo so
partiu da realidade como também foi meu primeirab&lho nesse estilo de danca.
Portanto, isso ndo significa que meus proximos ahafis s6 poderdo se espelhar na
realidade, muito pelo contrario. Adoro desafiosp@&salmente em se tratando de
danca.



27) ORIENTADOR - Como vocé vé a relacédo entre ddr@mo e o ator em cena?
ORIENTANDA - De uma forma geral, penso que a relagdtre o bailarino e o ator
represente uma troca de experiéncias extremamehigsa para as artes cénicas, ja
que o teatro e a dancga, na minha opinido, se corapleNao consigo pensar a danca
sem os artificios de interpretacdo do teatro. Odaio, hoje, especialmente em danca
contemporéanea, acaba sendo meio ator e o ator, u& vez, acaba sendo meio
bailarino, ja que o teatro atual ndo trabalha unmante em funcéo do texto. No caso
especifico do espetaculo Metrépole, penso que ressgdo seja valida no sentido de
compartilhar experiéncias cénicas entre os intéigse que aprendem coisas novas
mutuamente. Sendo assim, o ator ndo é apenas uadonanou declamador de poemas.
Ele da vida a palavra, mas de forma contextualizeol® os demais personagens e com
0 proprio espetaculo. As duas linguagens artisticiAe chegam a se confundir, mas
suas fronteiras estdo bem ténues, o que alids nédma caracteristica exclusiva do
Metropole, mas das artes cénicas como um todo.d$o do Metrépole, observamos
que em determinados momentos os bailarinos paressmatores, ainda que nao
tenham a responsabilidade de transmitir a palaaiada. Em outros momentos o ator
interage corporalmente com os bailarinos, comoossd um deles.

28) ORIENTADOR - O que vocé pensa da interligacadre as artes?

ORIENTANDA - Penso que a interligacdo entre assart®je em dia, ja seja algo tdo

forte que, mesmo sem a intencdo, ela acaba acomteceNao ha como negar e

acredito que seja uma coisa muitissimo positivag gagrandece trabalhos, torna-os

mais consistentes, mais ricos. Em se tratando d&s @énicas entdo, essa relacdo €
mais forte e evidente ainda. O teatro e danca paira, sdo irmaos e caminham juntos.

29) ORIENTADOR - Qual foi sua emocéo no ato de aressta coreografia?
ORIENTANDA - Criar Metropole para mim foi um graraiesafio. Foi especial por ser
a primeira iniciativa consciente de tentar rompamnt as barreiras que outrora me
impunham tantas regras e obrigacdes. Mais espegtiala, foi o fato de ter sido tao
fortemente influenciada por pensamentos teoricaeneritindamentados. Foi
impressionante como as coisas foram se encaixaRdo.ndo fiquei em nenhum
momento super preocupada com o que deveria fazesirhplesmente fazendo, as
coisas foram ganhando vida e forca. A trilha faiggndo, os movimentos, a cenografia,
o figurino...Tudo foi ganhando corpo calmamentedshp primeira montagem, quando
decidi assumir a possibilidade de uma reflexdo itedlacerca desse espetaculo, a
emoc¢do ganhou um novo sabor de responsabilidadégiEo que eu compreendo que
preciso fazer bem feito para que dé tudo certatoSimuito prazer em ter esta chance e
poder dividi-la com os bailarinos da companhia, ques tdo importantes na minha
formacgao profissional. Pessoas que aprendem coreigyue, simultaneamente, me
ensinam. Pessoas que acreditam nesse espetacuimpble é, na verdade, o reflexo
coletivo de varias coisas, dentre elas, da necadsidde comungar de uma mesma
experiéncia, diferente de todas as outras ja vilslas, assim como é resultado de uma
unido e credibilidade mutua entre as pessoas quepéem a Companhia Moderno.
Espero que seja apenas um primeiro passo e quemenfuitos outros.

30) ORIENTADOR - Vocé fala na Dissertacdo sobre aas concepcdo de
impregnacao cultural. Detalhe mais isso.
ORIENTANDA - A impregnacéo cultural
exteriores ao corpo do individuo, isto

o0 processcadeeensao de informacdes

é
€, caradctticas ndo bioldgicas, mas sim



culturais, do meio no qual aquele individuo estéenido. Na verdade, esse conceito
tem por finalidade enfatizar o corpo enquanto hogp® dessas informacdes culturais.

31) ORIENTADOR - O que levou vocé a conceber estaceituagéo?

ORIENTANDA - Na verdade esta conceituacédo foi dodeepara explicar melhor a
idéia de que o corpo carrega consigo ndo apenas@ep genéticos, ou seja, ele ndo é
constituido apenas de informacfes hereditarias.uAé@ outra hereditariedade que se
estabelece pelas vias da convivéncia com o meioteAgontato com tedricos que
explicavam esta idéia de diversas formas, julgusteressante atribui-la uma
nomenclatura de facil entendimento.

32) ORIENTADOR - Que outros conceitos motivaram @a chegar a essa idéia?
ORIENTANDA - Os conceitos de endoculturacao (Ggarprinting cultural (Morin)

e trajeto antropologico (Durand) me motivaram aacruma espécie de associacao de
idéias semelhantes, dando-lhe uma outra nomenelatur

33) ORIENTADOR - O que distingue esta sua idéia dm#ros conceitos ligados a
essa questao?

ORIENTANDA - Os autores nos quais me inspirei falaen incorporacdo de
caracteristicas culturais de um modo geral. O cdlacproposto por mim considera
mais o aspecto motor da coisa. Minha idéia é pepitr a impregnacao cultural do e
no corpo. Os outros autores falam na interdepen@éimomem-cultura, mas né&o
especificam os aspectos corporais dessa relagéo.

34) ORIENTADOR - Como vocé identificaria no Metroj@oa presenca deste processo
de impregnacéo cultural?

ORIENTANDA - Acredito que a impregnacédo cultural iletropole esteja cercando
tudo, desde a coreografia até as atitudes compataais dos intérpretes, que surgem
no espetaculo principalmente por meio da gestudkdaA impregnacdo dos
personagens é retratada através da representacdimdieiduos impregnados de uma
cultura veloz e egoista, como nas metropoles, adguato ja faz parte da realidade de
cada bailarino-intérprete. H4 ainda a presenca dwmrantérprete, que € o maior
exemplo de um processo de impregnacao culturafu@ seu personagem chega a
metrépole de uma determinada maneira e aos powEdnregna de novos elementos
comportamentais.



ANEXO 1

EU SOU TREZENTOS...
Mario de Andrade

Eu sou trezentos, sou trezentos-e-cincoenta,
As sensagdes renascem de si mesmas sem repouso,
Oh espelhos, 6h! Pirineus! 6h caicaras!
Si um deus morrer, irei no Piaui buscar outro!

Abrago no meu leito as milhores palavras,

E os suspiros que dou sao violinos alheios;

Eu piso a terra como quem descobre a furto
Nas esquinas, nos taxis, nas camarinhas seusqs dygijos!

Eu sou trezentos, sou trezentos-e-cincoenta,
Mas um dia afinal eu toparei comigo...
Tenhamos paciéncia, andorinhas curtas,
SO 0 esquecimento € que condensa,
E entdo minha alma servira de abrigo.



ANEXO 2
ODE AO BURGUES
Méario de Andrade

Eu insulto o burgés! O burgués-niquel,
0 burgués-burgués!
A digestdo bem feita de Séo Paulo!
O homem-curva! o0 homem-nadegas!
O homem que sendo francés, brasileiro, italiano,
é sempre um cauteloso pouco-a-pouco!

Eu insulto as aristocracias cautelosas!
os bardes lampides! os condes Jodes! os duquesizurr
gue vivem dentro de muros sem pulos,
e gemem sangues de alguns mil-réis fracos
para dizerem que as filhas da senhora falam o&sanc
e tocam os "Printemps" com as unhas!

Eu insulto o burgués-funesto!
O indigesto feijao com toucinho, dono das traditdes
Fora os que algarismam os amanhas!
Olha a vida dos nossos setembros!
Fara Sol? Chovera? Arlequinal!
Mas a chuva dos rosais
0 éxtase fard sempre Sol!

Morte a gordura!
Morte as adiposidades cerebrais
Morte ao burgués-mensal!
ao burgués-cinema! ao burgués-tilburi!
Padaria Suissa! Morte viva ao Adriano!
A, filha, que te darei pelos teus anos?
__Um colar... _ Conto e quinhentos!!!
Mas n6s morremos de fome!"

Come! Come-te a ti mesmo, oh! gelatina pasma!
Oh! purée de batatas morais!
Oh! cabelos nas ventas! oh! carecas!
Odio aos temperamentos regulares!
Odio aos reldgios musculares! Morte & infamial
Odio a soma! Odio aos secos e molhados!
Odio aos sem desfalecimentos nem arrependimentos,
sempiternamente as mesmices convencionais!
De maos nas costas! Marco eu o compasso! Eia!
Dois a dois! Primeira posi¢ao! Marcha!
Todos para a Central do meu rancor inebriante!



Odio e insulto! Odio e raiva! Odio e mais 6dio!
Morte ao burgués de giolhos,
cheirando religido e que nao cré em Deus!
Odio vermelho! Odio fecundo! Odio ciclico!
Odio fundamento, sem perdo!

Fora! Fu! Fora o bom burgués!...



ANEXO 3
O DOMADOR
Méario de Andrade

Alturas da Avenida. Bonde 3.
Asfaltos. Vastos, altos repuxos de poeira
sob o arlequinal do céu oiro-rosa-verde...

As sujidades implexas do urbanismo.
Filés de manuelino. Calvicies de Pensilvania.
Gritos de goticismo.

Na frente o tram da irrigacéo,
onde um Sol bruxo se dispersa
num triunfo persa de esmeraldas, topazios e rubis..
Languidos boticellis a ler Henry Bordeaux
nas clausuras sem dragdes dos torredes...

Mario, paga os duzentos reéis.
Sao cinco no banco: um branco,
um noite, um oiro,
um cinzento de tisica e Mario...
Solicitudes! Solicitudes!

Mas... olhai, oh meus olhos saudosos dos ontens
esse espetaculo encantado da Avenida!
Revivei, oh gauchos paulistas ancestremente!

e oh cavalos de colera sanguinea!

Laranja da China, laranja da China, laranja da &hin
Abacate, cambuca e tangerina!
Guarda-te! Aos aplausos do esfuziante clown,
herdico sucessor da racga heril dos bandeirantes,
loiramente domando um automovel!



ANEXO 4
OS CORTEJOS
Méario de Andrade

Monotonias das minhas retinas...
Serpentinas de entes frementes a se desenrolar...
Todos os sempres das minhas visdes! "Bon Giormo,"ca

Horriveis as cidades!
Vaidades e mais vaidades...
Nada de asas! Nada de poesia! Nada de alegria!
Oh! os tumultuérios das auséncias!
Paulicéia - a grande boca de mil dentes;
e o0s jorros dentre a lingua trissulca
de pus e de mais pus de distincao...
Giram homens fracos, baixos, magros...
Serpentinas de entes frementes a se desenrolar...

Estes homens de Sao Paulo,
toso iguais e desiguais,
quando vivem dentro dos meus olhos téo ricos,
parecem-me uns macacos, uns macacos.



ANEXO 5

HINO A DANCA
Jodo de Jesus Paes Loureiro

) A danca é o incéndio da beleza.
E corpo que se faz obra de arte e objeto do desejo.
Poesia que se liberta da palavra.

Oceano gestual de um mar ilimitado.

O corpo na danca se faz um duplo ser
unidos braco a brago, perna a perna

torso e ventre e ventre e torso

unidos corpo e dancga, danga e corpo

casto coito entre o sonho e a realidade.

Ora um ora outro torna-se visivel.
A danca é lingua enquanto o corpo e fala.
A danca, como um péassaro voando,
€ sempre a soliddo sem asas de um abismao.

Contempléa-la é contemplar as nuvens

atados a terra que nos prende ao chao.

Impossivel separar danca e imaginério. O gestalgnea do corpo na danca.
Pois a danca é fogueira de um coracdo em chamas.
Fogueira de maos, de bragos, de olhar, de corpmant
N&o se separa o dancar do amor a danca.
E o0 amor que dé ao corpo essa ardéncia, esse esderarder.
Um vulcdo de quimeras € a danca.
A eternidade equilibrada em breves sapatilhas.

Vitral da alma na catedral do corpo.

Auto-retrato delicado e enérgico do ser.

Liturgia de éros nos sentidos.
Auto-flagelacdo com laminas invisiveis e glorifiéa narcisica do corpo.
Pois é no corpo, celebrante celebrado, que a dantenorada.

E faz o corpo habitar o mundo com leveza.

Emocéo inseparavel, a danca brota da carne colnsga brota da vida;
como as pétalas, da flor; como o calor, do amanaco suor, do ardor do
sexo; como a lua nasce do luar.

A danca torna visiveis poderes invisiveis
MAagicos ou misticos.
Turibulo de simbolos.
Polen dos delirios.
E a poesia que danga no corpo que danca, comogma@espelhos
paralelos.
Na ponta dos pés da bailarina, equilibram-se o menal destino, com a
leveza levissima de um suspiro pousando no siléncio
O corpo que danca se liberta, porque a dancae\as@apor sobre a
cordilheira da existéncia.
Risco entre o ser e 0 ndo-ser, a vida e a motampo e a eternidade.
O que ama se converte em ser amado. O corpo gga den danca se



transforma.

A danca é transparéncia mais leve do que o ar.
Porque o lugar da danca esta no ser que danca.
Persona e personagem.
O corpo feito linguagem.

Nada mais visceral e cosmico do que a respiraigi@aote e s6frega apos a
danca. A bailarina volta a respirar por seus hum@ouimdes. Se mergulhada
no mar de encantarias de sua arte, € como seasspipelas guelras de yaras

e sereias. E s0 voltasse a respirar humanamemeauepos a danca,
tornasse ao mundo de todos ndés meros mortais.
A danca n&o tem fim.
Ela apenas se recolhe ao corpo de quem danca
como as chamas de um vulcéo jamais extinto.

Oh! Danca, gléria do corpo, razéo da alma, sagrdgamhar.

Oh! Mediadora entre o céu e o inferno da beleza.

Eu te celebro, com palavras que dangam na linguagem

E também vés que dancais, na danca eu vos celebro!

Dancai e dancai sempre.

Dancai sempre.

Dancai!
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