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RESUMO

O presente texto traz um olhar sobre as relagbes disciplinares entre as artes cénicas no
espetaculo “Coreografia de Cordel” (2004) da Cia. de Danga do Palécio das Artes, com base
no referencial de entre-lugar de Silviano Santiago (1978). Partindo da ideia de que este entre-
lugar esté situado entre os limites fronteiricos de linguagens ou disciplinas ja estruturadas e
estabelecidas culturalmente, mas caracterizado muitas vezes pelo surgimento de uma
expressividade pés-disciplinar, disserta-se sobre os elementos reconhecidos nestas fronteiras
entre Danca e Teatro na pds-modernidade e seus desdobramentos na cena, relacionados também
ao método Bailarino-Pesquisador-Intérprete (RODRIGUES, 1997), o qual norteou a concepgéo
do espetaculo em questdo. Reconhece-se que tais elementos transitam desde a preparagédo e
criagdo das cenas e s@o eles projecdes cénicas da expressividade do artista-sujeito que se
transforma como prolongamento das percep¢oes que se permeiam no espago do corpo, segundo
José Gil (2002). N&o importa entdo aqui uma denominacdo de género artistico ou identificacdo
referenciais disciplinares aos quais pode pertencer o espetaculo, mas o reconhecimento de
elementos que caracterizam uma criacgdo transdisciplinar e seus desdobramentos em cenas p6s-
disciplinares, tais como uma teatralidade que projeta a transgressao de limites nas relacdes
disciplinares dos entrelugares (STRAZZACAPPA & MORANDI, 2006) do inventario do
corpo na cena; uma dramaturgia do movimento que pode ser olhada de forma ampliada ou
reduzida na estruturacdo do personagem e na autoria colaborativa do espetaculo; a
performatividade (SCHECHNER apud. FERAL, 2008) potencializada pela ocupacéo de n&o-
lugares (AUGE, 2005). Para que se tornasse possivel este olhar sensivel acerca desta diluigdo
de fronteiras entre as artes cénicas, observada em “Coreografia de Cordel”, foram realizadas
entdo revisdo bibliogréafica, andlise videografica e documental e entrevistas com artistas
participantes do espetéculo.

PALAVRAS-CHAVE: artes cénicas; pos-disciplinaridade; entre-lugar; danca; teatro.



ABSTRACT

This text presents a look at the disciplinary relationships between scenic arts in the spectacle
"Coreografia de Cordel" (2004) of the Cia. de Danca do Palacio das Artes, based on the
reference of the space in-between of Silviano Santiago (1978). With the reference on the idea
that this space in-between is situated among the bordering limits of languages or disciplines
already culturally structured and established, but often characterized by the emergence of a
post-disciplinary expressiveness, here we lecture about the elements recognized in these
boundaries between Dance and Theatre and its developments on the scene, related to the method
Bailarino-Pesquisador-Intérprete (RODRIGUES, 1997), which guided the conception of the
spectacle involved in this study. It has been recognized that these elements transit since the the
preparation and creation of the scene, and they are scenic projections of this expressiveness that
transforms as extensions of perceptions that permeate themselves in the body space, according
to Jose Gil (2002). So, it doesn't matter here the designation of artistic gender or disciplinary
reference to which may belong the spectacle, but the recognition of the elements that
characterize a transdisciplinary creation and its development in post-disciplinary scenes, such
as: a theatricality that projects in the cene the transgression of disciplinary relationships’ limits
existing in the inventory spaces of the body (STRAZZACAPPA & MORANDI, 2006); a
dramaturgy of body’s movements that can be observed in enlarged or reduced form on the
character structuring and collaborative authoring of the spectacle; the performativity (FERAL,
2008) potentiated by the occupation of art non-places (AUGE, 2005). To become possible this
sensitive look on this space in-between made by dilution of boundaries between scenic arts,
observed in "Coreografia de Cordel", we’ve realized literature review, videographic and
documentary analysis and interviews with the artists participants of the spectacle.

KEYWORDS: scenic arts; post-disciplinarity; the space in-between; dance, theater.
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1. CAPITULO 1 - Apresentacio

O desabrochar da Danca p6s-moderna no Brasil: influéncias da segunda metade

do século XX aos dias atuais

Esta pesquisa surgiu, a principio, de uma inquietacdo, enquanto artista e
espectadora, diante dos espetaculos contemporaneos, 0s quais apresentam relacOes
interdisciplinares e transdisciplinares entre as artes cénicas, as quais podem se desdobrar,
muitas vezes, em linguagens pos-disciplinares?. Inquietou-me, principalmente, os possiveis
elementos presentes nas fronteiras entre as disciplinas Danga e Teatro, bem como nas fronteiras
entre as formas transdisciplinares® destas — e em dialogo com outras — artes.

A partir de estudos sobre no¢oes de relacdes disciplinares entre estas artes da cena,
em especial ancoradas na ideia de entre-lugar® proposta pelo pesquisador e escritor Silviano
Santiago®, foram identificados dentre criagGes artisticas da Cia. de Danga do Palacio das Artes
(CDPA)® espetaculos que ilustram e possibilitam reflexdes sobre tal questio observada em
trabalhos cénicos ndo s6 desta, mas de varios grupos e companhias de danca contemporanea
nacionais e internacionais. 1sso posto, existiu o desejo de se investigar determinadas cenas do

espetaculo “Coreografia de Cordel” (2004), importante trabalho da companhia citada composto

2 Falaremos sobre as noces de relagGes disciplinares no Capitulo 2, de modo a esclarecer sobre estas
nomenclaturas que norteiam e estdo tdo presentes em nosso texto.

% Trata-se nesta pesquisa como formas transdisciplinares aquelas linguagens formadas pela interdisciplinaridade
entre Danga e Teatro, as quais sdo ja reconhecidas — embora ndo sistematizadas ou passiveis de codificagdo —
tais como aquelas que podem ser chamadas de Danga-Teatro, o Teatro Fisico, Teatro-Danga, a Performance,
etc. Lembrando que estas linguagens hibridas podem conter disciplinas que abranjam outros campos artisticos,
mas nos ateremos neste trabalho aquelas que dizem respeito as artes cénicas (Teatro e Danca).

4 Entre-lugar: termo advindo dos Estudos Culturais, o qual se refere a diluigdo das fronteiras entre disciplinas, o
qual explicamos no Capitulo 2.

% Silviano Santiago desenvolveu em seu livro “Um Literatura nos Tropicos” (1978) o conceito de entre-lugar,
relacionado aos Estudos Culturais, a partir de analises de trechos literarios, obre o qual discorremos na pagina
37.

® A Cia. de Danca do Palécio das Artes é uma companhia do estado de Minas Gerais que integra os corpos artisticos
da Fundacgdo Clovis Salgado. Atualmente dirigida por Cristiano Reis, tem elenco composto pelos artistas: Alex
Silva, Andrea Faria, Ariane de Freitas, Beatriz Kuguimiya, Claudia Lobo, Cristina Rangel, Fernando Cordeiro,
Ivan Sodré, Karla Couto, Lair Assis, Lina Lapertosa, Livia Espirito Santo, Lucas Medeiros, Lucas Roque,
Marcos Elias, Mariangela Caramati, Paulo Chamone, Rodrigo Giése, Sénia Pedroso.
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pelo entrelagcamento de solos autorais de 22 artistas’, os quais foram criados a partir do método
Bailarino-Pesquisador-Intérprete® da professora Graziela Rodrigues.

O espetaculo “Coreografia de Cordel” ¢ considerado por artistas da companhia bem
como pelo publico e pesquisadores de artes cénicas um marco da abertura para novos
paradigmas de criacdo e encenacdo pela Cia. de Danga do Palécio das Artes, que dialoga com
as mudancas de paradigmas de criacdo e encenacao das artes cénicas na pés-modernidade, uma
vez que foi concebido por um projeto inter/transdisciplinar sobre o Vale do Jequitinhonha®,
realizado pela Fundacdo Clovis Salgado (FCS)!°. A companhia, que € estatal, ja vinha se
abrindo nos anos 1990 para a experimentacéo de referenciais artisticos diversos das técnicas*
classica e moderna, fez deste projeto a oportunidade de se criar um trabalho em que se valoriza
a subjetividade, a corporeidade e a expressividade propria de cada artista, como propde o BPI.

E também a primeira vez que o método de Graziela Rodrigues, o qual ndo tem como
objetivo a criacdo de produtos cénicos, é base investigativa e criativa para um espetaculo
coletivo, de uma companhia estatal. Portanto, ¢ relevante o olhar sobre “Corecografia de

Cordel”, devido a seu carater transformador nas relagdes sociais, politicas e artisticas da Cia.

de Danca do Palécio das Artes, representando uma forma atual de se olhar para o corpo do

7 Optamos pela nomenclatura “artista” e ndo “bailarino(a)” nesta pesquisa por falarmos de um espetaculo no qual
0s corpos transitam por linguagens artisticas diversas, o que € uma tendéncia dos artistas da Danga na
contemporaneidade. Ainda, nas entrevistas e didlogos com artistas da companhia, a maioria de seus componentes
disse se identificar hoje como “artista da danga” ou “artista da cena” . Mantivemos a(s) palavra(s) “bailarino(a)/s”
nas falas dos entrevistados que a(s) utilizaram e em definicdes de fun¢Bes na companhia pelas quais transitou
um mesmo artista.

8 O método “Bailarino-Pesquisador-Intérprete” (BPI), criado pela prof. Dra. Graziela Estela Fonseca Rodrigues, e
sobre o qual trata seu livro “Bailarino-Pesquisador-Intérprete: processo de formagdo”, tem seu foco na formagao
do artista pelo resgate da ancestralidade e da identidade criativa. O didlogo com manifestages e tipos populares
é utilizado como inspiracdo poética na construcdo de cenas de agdes e movimentos (re) descobertos pelo artista
durante uma longa pesquisa de contato com seu interior (memdrias e percep¢des) e exterior (co-habitar com a
fonte) na estruturacdo de personagens. Mais informacGes, ver pagina 57 deste texto e referéncia Rodrigues
(2007).

9 Vale do Jequitinhonha: E uma das doze microrregides de Minas Gerais. Esta situado no nordeste do estado, e na
fronteira com a regido Nordeste do pais; é composta por 51 municipios, e € uma regido amplamente conhecida
devido aos seus baixos indicadores sociais. Possui caracteristicas climaticas parecidas com as do sertdo
nordestino e, culturalmente, carrega tracos sobreviventes das culturas indigena e negra, principalmente no que
diz respeito ao artesanato e as manifestacoes folcloricas.

10 A Fundagéo Clévis Salgado é uma entidade publica vinculada a Secretaria de Estado de Cultura de Minas Gerais
que € responsavel por gerir importantes equipamentos culturais da cidade de Belo Horizonte: o Palécio das Artes,
o Centro de Formacédo Avrtistica e Tecnoldgica (Cefar), a Serraria Souza Pinto, o CameraSete e 0 Centro Técnico
de Produgdo (CTP). Ainda, a FCS é mantenedora, ainda, de trés Corpos Artisticos: a Orquestra Sinfonica de
Minas Gerais (OSMG), o Coral Lirico de Minas Gerais (CLMG) e a Cia. de Danga Palécio das Artes (CDPA).

11 Utilizamo-nos aqui da ideia de técnica de Marcel Mauss (1974), o qual considera esta como um modo de fazer
eficaz e tradicional.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Sert%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Sert%C3%A3o
http://cultura.mg.gov.br/
http://fcs.mg.gov.br/espacos-culturais/palacio-das-artes/
http://fcs.mg.gov.br/formacao-artistica/apresentacao/
http://fcs.mg.gov.br/espacos-culturais/serraria-souza-pinto/
http://fcs.mg.gov.br/espacos-culturais/centro-de-arte-contemporanea-e-fotografia/
http://fcs.mg.gov.br/espacos-culturais/centro-tecnico-de-producao/
http://fcs.mg.gov.br/espacos-culturais/centro-tecnico-de-producao/
http://fcs.mg.gov.br/corpos-artisticos/orquestra-sinfonica-de-minas-gerais/
http://fcs.mg.gov.br/corpos-artisticos/orquestra-sinfonica-de-minas-gerais/
http://fcs.mg.gov.br/corpos-artisticos/coral-lirico/
http://fcs.mg.gov.br/corpos-artisticos/companhia-de-danca/
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artista, para suas relagdes com o mundo e com a realidade do espago que habita e/ou que busca
habitar na criacdo de sua arte.

Ao olharmos para a histdria da Danca, a partir da modernidade até os dias atuais,
de modo a compreendermos melhor como se desenvolveu 0 pensamento nos continentes
europeu e americano acerca da corporeidade da Dancga, podemos compreender melhor as
relagOes disciplinares entre ela e o Teatro, sempre existentes, mas que se transformam e se
diluem em trabalhos artisticos da pds-modernidade.

Para o pensamento pds-moderno, 0 corpo nao € mais apenas como um local por
onde a informacédo passa, mas lugar de formacdo, transformacdo e reformacdo constante de
percepcOes acerca das informacdes, pois todas as vivéncias se relacionam no espaco do corpo
com as sensacOes advindas daquelas ja ali armazenadas. A percepcao €, assim, a forma de
relacionarmos sensorialmente estas informacdes e vivéncias do passado, presente e anseios
futuros em um Unico espago-tempo. O espaco do corpo € o resultado dessas relagées, e ndo um
depdsito de contetdos compartimentados. A corporeidade, enquanto conceito, nega o dualismo
entre corpo e mente!? perpetuada por tantos anos em nossa civilizacdo, sendo o pensamento
parte do corpo como um todo que percebe e organiza suas sensacdes diante das relagdes com o
mundo. A corporeidade é a capacidade de se (re)fazer estas relacdes perceptivas diante das
experiéncias do sujeito no mundo, pois a experiéncia do corpo é por si sé transformadora. O
corpo presente nunca ¢ o mesmo daquele que era no minuto anterior, pois toda experiéncia®®

modifica o corpo no espaco.

2.0 pensamento dualista, caracteristica do pensamento cartesiano, propde a ideia de que corpo e mente sdo
substancias distintas em suas atividades e fungdes. A ideia aparece na filosofia ocidental ja nos escritos de Platdo,
e de Aristdteles, que afirmam, por diferentes razdes, que a inteligéncia do Homem nao pode ser assimilada ao
seu corpo, nem entendida como uma realidade fisica. Porém com a assimilagdo do espirito, enquanto substancia
imaterial, a mente por René Descartes, é que se formulou a problemética corpo-espirito do que foi reconhecido
como Dualismo pelo pensamento moderno.

13 N4o nos utilizamos nesta pesquisa de conceitos especificos para abordarmos a experiéncia, pois sabemos do
cuidado que se demanda toma-los como referencial em sua complexidade. Mas sabemos que esta ideia pode
dialogar com pensamentos contemporéaneos (como as ideias de John Dewey, Walter Benjamin, Jorge Larrosa,
dentre outros) a respeito da experiéncia corpdrea enquanto vivéncia do corpo como um todo em um contexto
social, historico e cultural, e ndo com a racionalizagdo desta palavra “experiéncia” como um “acimulo de
saberes”.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Filosofia_ocidental
http://pt.wikipedia.org/wiki/Arist%C3%B3teles
http://pt.wikipedia.org/wiki/Intelig%C3%AAncia
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Para o artista, a corporeidade é entdo presenca', no sentido de se dedicar “atengdo
extremada ao corpo inteiro” — como coloca Bya Braga (2013) —, desde 0 momento de criagéo
até as relacOes de afetividades'® na cena. As artes cénicas sdo artes da presenca.

O corpo presente é entdo local onde as vivéncias e informaces se relacionam com
as sensagdes, formam corpos virtuais, dotados de pequenas percepcOes, de dimensdes
microscopicas as quais, segundo o filésofo Jose Gil (2002, p. 42), séo traduzidas, expressadas,
recebidas e interpretadas como uma percep¢ao mais visivel, aparentemente de grau maior, que
retine estas micropercepcdes®® na expressividade do artista em um corpo expandido na cena e
no olhar do espectador. O artista expressa uma macropercep¢do que € atualizacdo daqueles
corpos virtuais formados por percep¢des menores, e 0 espectador também atualiza estas
pequenas percepcdes, as virtualizacbes de seu corpo, em uma percep¢do maior diante da
experiéncia sensivel. “A percep¢do macroscopica se reduz — ou se amplia — em
micropercepcao”, segundo Ana Clara Amaral (2009, p.19).

Recorremos a esta abordagem fenomenoldgica da percepcao por parte de José Gil
em seu livro “Movimento Total: O Corpo e a Danga” (2002) para melhor compreendermos a
corporeidade, estas relacdes que ocorrem nos corpos dos artistas da Danca e que formam uma
expressividade que ndo se apresenta sempre em um formato estruturado, disciplinar na cena
contemporanea. Expressividade esta que se encontra no aqui chamado entre-lugar das artes
cénicas. O filésofo José Gil se baseia na Fenomenologia da Percepcdo de Merleau-Ponty (1994)
para construir a ideia da corporeidade na Danca e a ideia de que as percepc¢des sao meios para
a construcdo de movimentos e gestos pelos artistas.

A Fenomenologia da Percepcdo, proposta pelo filosofo Maurice Merleau-Ponty,
estuda a percepcdo enquanto fendmeno que relaciona as construcdes de subjetividades pelo
corpo diante das experiéncias de mundo pelos sentidos. Estas experiéncias abrangem a

experiéncia sensivel, proporcionada pelas artes tanto ao artista quanto ao espectador, a qual é

14 Segundo Bya Braga (2013), a condicdo de presenca requer uma “uma percepgio de corpo inteiro, ndo somente
com as partes que a tradicdo metafisica valorizou: olhos e mente”.

15 Aqui José Gil (1996 e 2002) recorre também a Spinoza (trad. 1979) para falar daquilo que compde a cena a
partir das relacGes criativas no corpo do artista. A poténcia que o corpo possui de poder ser preenchida por outro
ou por uma ideia, ou de preencher o outro ou uma ideia, é o que se chama de poder de ser afetado e de afetar
nas relagdes.

16 A utilizacdo do conceito de micropercepcdo, nesta pesquisa, como uma emergéncia do processo criativo do
espetaculo, baseia-se nos estudos do filésofo José Gil (1996), que recorre a fenomenologia e a psicanalise para
discorrer sobre as pequenas percepcdes que surgem quando nos confrontamos com a Arte. Refere a relagdo de
pequenas percepgdes presentes em toda macropercepgao da cena.
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foco de Gil (2002) quando olha para o fenébmeno da percepgéo no corpo que vivencia a Danca
em suas diversas formas, desde sua criacdo, fruicdo e até escrita. Para Gil (2002, p. 45), “o
espaco do corpo néo é produzido (...) pelos artistas que utilizam o seu corpo. (...) Nasce a partir
do momento que ha investimento afetivo do corpo”. E expressividade corporal, seja ela qual
for, é o corpo expandido projetado em um espago-tempo.

Adotamos um pensamento inter/transdisciplinar, isto é, de cooperacdo e
atravessamento entre estes referenciais da Filosofia e dos Estudos Culturais e a Arte, para
darmos suporte ao nosso olhar expressivo sobre as relac6es disciplinares que formam uma cena
pos-disciplinar, uma cena onde ndo se percebam as fronteiras entre as disciplinas Danca e
Teatro. Este olhar é nossa expressividade em forma de uma percepcdo maior diante das ideias
artisticas na contemporaneidade, relacionando e diluindo nossas micropercepcdes de areas do
conhecimento diversas, mas complementares, e que dialogam desde os primérdios da
civilizagdo Ocidental, porém, com o pensamento pos-estruturalista’ encontram lugares cada
vez mais comuns onde seus limites se rarefazem.

Esta pesquisa possui, desta forma, carater fenomenoldgico exploratério, uma vez
que proporciona uma visdao do fendmeno do entre-lugar das artes cénicas no espetaculo
“Coreografia de Cordel” da Cia. de Danga do Palacio das Artes, a partir de revisdo bibliografica,
da analise videografica e documental do espetéaculo, e de nove entrevistas® com alguns de seus
artistas participantes.

Com base nos delineamentos metodologicos de Antdnio Carlos Gil (1999), a
pesquisa de carater fenomenoldgico parte da compreensdo do fenémeno vivido (experienciado,

fruido, observado) a partir das percepcdes e analises mais do que de defini¢des ou conceitos.

17 pgs-estruturalismo é uma tendéncia de pensamento aflorada no Ocidente no fim do século XX, a qual se refere
a superacgdo da perspectiva estruturalista. O prefixo p6s ndo é, todavia, interpretado como sinal de contraposicéo
ao estruturalismo, pois o que ocorreu foi que os pensadores de tendéncia pos-estruturalista levaram as dltimas
consequéncias os conceitos e desenvolvimentos do estruturalismo, até dissolvé-los. O pos-estruturalismo esta
entdo intimamente ligado ao pds-modernismo (embora ndo sejam a mesma coisa; pois um trata de um movimento
cultural, o outro de uma possibilidade de se pensar questdes sociais e politicas, a principio), no que diz respeito
a consideracdo da realidade como um “sistema aberto”, uma construgdo social e subjetiva ndo baseada
necessariamente em métodos estabelecidos e estratificados. S8o pensadores representantes do pés-
estruturalismo: Gilles Deleuze, Jacques Derrida, Jean-Francois Lyotard, Giorgio Agamben, Félix Guattari, etc.

18 Realizamos entrevistas com a prof. Dra. Graziela Rodrigues, o bailarino e coredgrafo Tuca Pinheiro (que se
responsabilizou pela direcdo coreogréfica de “Coreografia de Cordel”), a ex-bailarina e ex-assistente de direcéo
da companhia Paola Rettore, a ex-diretora da Cia. de Danca do Palacio das Artes, Cristina Machado, o atual
diretor Cristiano Reis, e artistas da CDPA que participaram do espetaculo em questdo. Estas entrevistas,
realizadas em sua maioria pessoalmente, e por questdes de forca maior algumas por vias eletrfnicas, sdo
utilizadas no direcionamento do olhar sobre o entre-lugar das artes cénicas em “Coreografia de Cordel”,
relacionada as revisdes bibliograficas e videogréaficas, por serem material informativo e apresentarem olhares
dos artistas que o criaram.
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Para Gil, o objeto de estudo é o fenémeno, o qual pode ser abordado a partir de instrumentos e
carateres diversos que levem a construcdo de uma possivel compreensdo intelectual deste. A
Fenomenologia € entdo um dos referenciais tedricos, e um carater que a pesquisa possui, por
permitir, por meio de seus procedimentos metodologicos, a elaboracdo de uma reflexdo de
forma exploratoria, e a luz de um referencial dos Estudos Culturais, sobre um fenémeno em
transformacéo, que é o entre-lugar das artes cénicas em espetaculos de Danga.

A principal finalidade das pesquisas exploratorias, de acordo com Antdnio Carlos
Gil (1999, p. 64) é

(...) desenvolver, esclarecer conceitos e ideias, tendo em vista a formulagdo de temas
mais precisos ou hipoteses pesquisaveis para estudos posteriores. Geralmente
envolvem levantamento bibliografico e documental, entrevistas ndo padronizadas e
estudos de caso (A.C.GIL, 1999, p. 64).

O presente 'trabalho trata entdo de estabelecer uma percepcdo critica e sensivel
acerca das praticas cénicas pds-modernas, por meio da observacao direcionada ao modo de criar
da companhia estudada em “Coreografia de Cordel”, considerando principalmente
caracteristicas de relagdes disciplinares propiciadas pelo entrelacamento das composicGes
autorais guiadas em embasadas pelos principios e eixos se sustentacdo do BPI — o inventario
do corpo, o co-habitar com a fonte e a estruturacdo do personagem.

Neste viés, a contextualizacdo histdrica da Danca, feita a seguir, € um modo de se
compreender o surgimento destas relagdes de diluigéo de fronteiras entre ela e o Teatro, e entre
as artes cénicas e outras areas de conhecimento, da modernidade a pés-modernidade. Logo
apos, no Capitulo 2, trataremos dos tipos possiveis de relagbes disciplinares, de forma a
esclarecer e explicitar o conceito de Entre-Lugar que € utilizado para amparar este lugar de
expressividade onde Danca e Teatro se encontram no corpo do artista-sujeito e é projetado por
ele na cena. Sdo também abordados no mesmo capitulo lugares e entre-lugares destas artes
cénicas, isto é, formas mais disciplinares e menos disciplinares de expressdo como exemplos

que facilitam a construcdo da ideia.

No capitulo seguinte, o Capitulo 3, fazemos um breve histérico criativo da Cia. do
Palacio das Artes e falamos sobre alguns espetaculos que exemplificam, nos ultimos anos, a
adocdo de paradigmas de criacdo e exibicdo cénica menos disciplinares, diante desta mudanga
do pensamento na Europa e nas Américas na pds-modernidade. Também trazemos uma
pequena abordagem dos eixos de sustentagdo do BPI e suas relagdes com a criacdo de
“Coreografia de Cordel” e a adocdo de novos paradigmas de criagdo e encenagdo pela

companhia.
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O Capitulo 4 traz nosso olhar, isto é, nossas percepgdes sobre 0 espetaculo de Danca
m questdo acerca da nossa compreensdo do referencial de entre-lugar nas artes cénicas.

Finalizamos com reflexdes e provocacoes reflexivas acerca deste nosso olhar.

Este exemplar do texto da pesquisa conta com um DVD de dados (acesso no
computador) com 12 faixas que correspondem a cenas do espetaculo aqui citadas e outras
faixas ilustrativas. A ultima faixa, de nimero 12, é uma edicdo resumida de cenas de todo o

espetaculo.

1.1. O repensar do corpo na cena da Danca segundo herancgas europeias e norte-

americanas: do moderno ao contemporaneo

De acordo com a dancarina e pesquisadora Laurence Louppe (1997) a Danca na
contemporaneidade propde o repensar do corpo, da percepcdo e do gesto expressivo, partindo
do contexto social e politico do século XIX até os dias atuais. Assim, a Danga pds-moderna em
seu modo de fazer dialoga com o que diz Marcel Mauss, (1974, p. 372), quando se refere ao
corpo como “meio técnico do homem”. Com intuito de se quebrar o dualismo corpo e mente
passa a ser visto como espaco da danca, e 0 espaco enguanto ambiente é prolongamento do
espaco do corpo (GIL, 2002, p. 46). O corpo é, entdo, meio de criacdo, e de descoberta de modos
de fazer. Ele nao se coloca na contemporaneidade “a servigo da técnica (como um objeto), mas
as técnicas e ferramentas a servico dele”, segundo a artista da Cia de Danga do Palacio das

Artes, Andréa Faria (2015), atuante na companhia desde 1983, em entrevista a nds cedida.

Para que se compreenda este contexto histdrico e artistico que gerou a necessidade
de uma nova Danca a qual nem sempre se nega, mas devora, digere e reconstroi suas poeticas,
dialoga com outras artes e areas do conhecimento, voltaremos ao inicio do questionamento em
relacdo a uma Unica forma de se fazer esta arte, a qual imperava desde o século XIV com o

advento dos Balés de Repertorio.

Ja no século XVIII, Jean-George Noverre direciona um pensamento mais moderno
as artes do espetaculo ao questionar a supremacia dos Balés por séculos e sugerir diferentes
tematicas e modos de fazer arte. Isso ocorreu quando em suas “Cartas sobre a Danc¢a”, que

datam de 1760 (MONTEIRO, 2006), prop6s, além de um questionamento acerca dos elementos
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do espetaculo como cenarios e figurinos, que se voltasse a atencdo a formacéo do artista em um
contexto mais amplo da cultura geral o que englobaria um conhecimento do proprio corpo ndo
apenas nos aspectos fisicos, mas também espirituais (BOUCIER, 1987, p. 150), no intuito de
se desenvolver a expressdo da sensibilidade artistica diante de tematicas reais. Noverre propde,
assim, o inicio de um novo olhar sobre as concepg¢des cénicas e coreograficas em Danca que se

desenvolveriam aliados a outros movimentos artisticos dos séculos XIX e XX.

Nestes séculos seguintes a Noverre, o surgimento das vanguardas artisticas
principalmente na literatura e nas artes visuais trazia a busca por novos modos de fazer artistico
que levaram a criacdo de movimentos, manifestaces de escolas, como o Impressionismo, 0
Simbolismo, o Cubismo, o Futurismo, o Dadaismo, o Surrealismo, o Expressionismo, dentre
outros. Movimentos estes que criaram tensdes nas formas de artes vistas, até entdo, como
representacdes da tradicdo. Ndo obstante, a masica, o teatro e a danca também seguiram esta
tendéncia. Diante do impacto causado pela Revolucgédo Industrial e em seguida pelas Primeira e
Segunda Guerras Mundiais, as artes cénicas viram nas vanguardas uma possibilidade diante das
necessidades de repensarem o seu fazer. Existia um desejo de se assumir posi¢des criticas diante
do que se passava nas sociedades, de se questionar, de se expressar a respeito, e de refletir sobre

as até entdo formas de criacéo.

A Danca Moderna norte-americana e a Danca Expressionista alemd, neste
momento, trouxeram questionamentos acerca dos balés de até entdo, e buscam a representacao
por meio da expressdo dos sentimentos e ddvidas diante daquela realidade de crise econdmica
e social, de medo, de advento do nazismo. A libertacdo do rigor classico dos balés de repertdrio,
dos enredos definidos, da movimentacdo pré-estabelecida, da formalidade dos pomposos
cenarios e figurinos, da verticalidade dos corpos que eram padronizados, deram lugar a
naturalidade, a diversificacdo corporal e elaboracdo de novas linguagens, a horizontalidade e a

atencdo ao mundo como ponto de partida para a expressao de questdes da natureza humana.

Ja acompanhado de novas ideias acerca das organizagdes perceptivas pelo corpo,
isto é, pelo conceito de corporeidade desenvolvido principalmente por Marcel Mauss (1974) e
Maurice Merleau-Ponty (1994) no fim do século XIX e inicio do século XX, e focado na
tentativa de expressar a subjetividade, os sentimentos em relacdo a uma realidade, 0 movimento
expressionista tinha como premissa deixar transparecer o sofrimento individual e coletivo do

ser humano, dentro de um contexto que emerge com as Guerras Mundiais.
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Assim, dos estudos de Rudolf Von Laban' sobre o movimento cotidiano, suas
caracteristicas ligadas a atitude interna dos sujeitos e a um contexto espacial complexo e
relacional, nascem possibilidades de expressividade e de democratizagdo da danca, uma vez
que o movimento expressivo é possivel para todos. Deste olhar voltado para a expressdo do
sujeito diante de seu cotidiano, nascem as dancas de sua discipula Mary Wigman, as quais
exprimiam a tragicidade do individuo e da humanidade; e de seu discipulo Kurt Jooss, com
contextos politicos representados criticamente. De Jooss — sua valorizagcdo da representacao
critica e expressiva de sentimentos individuais e coletivos em relagdo a um contexto — surge
uma corrente de demasiada importancia para as artes cénicas na contemporaneidade, a danca-

teatro, a qual tem como maior representante a alema Pina Bausch.

Enquanto tudo isso ocorria na Europa, nos EUA também a Danca Moderna norte-
americana de Isadora Duncan e Ruth Saint-Denis buscava a negacdo da verticalidade, das
fabulas, da virtuose técnica dos Balés de repertdrio quando estas artistas valorizavam uma maior
conexao com a natureza e elementos culturais, por meio dos pés descalcos, do corpo que ja
partia para uma posicdo horizontal em sua realizacdo dos movimentos no palco, dos figurinos
e dos movimentos simples e voluptuosos. Seguindo seus precursos e relacionando movimento
e expressdo do ser humano e das angustias da época, surgiram técnicas como as de Doris
Humphrey e Martha Graham, as quais representavam com 0s movimentos de queda e
recuperacdo, contracdo/flexdo e expansdo/extensdo do tronco, a expressdo de estados de
espirito, de sentimentos, de sensacbes. A Danca de Graham, para o historiador Roger Garaudy
(1980, p. 101),

(...) traduz toda a nossa capacidade de recuperacdo e supera¢do. Nossos gestos ndo
sdo somente um reflexo ou um eco passivo de uma solicitacdo exterior, pois todo

movimento de danca procede do centro do corpo para a periferia, unificando o ser e
impedindo-o de se dispersar. (GARAUDY, 1980, p. 101).

Graham, assim como Humphrey, traduz em sua danc¢a, que se torna técnica, as
oposicBes de movimentos e comportamentos dos seres humanos diante das situacdes de seu
contexto social, histérico e politico. SGo movimentos que partem do tronco, do centro para as

periferias, das sensacOes para as a¢Oes. VVarios foram os discipulos de Martha Graham e Doris

19 Rudolf Von Laban: estudioso do movimento do século XX que influenciou artistas cénicos das mais diversas
areas. Trazia um novo olhar sobre as artes do corpo, o qual desvinculava o0 movimento do artista de uma técnica
especifica e do mero aspecto fisico, e 0 remetia a agdes cotidianas e espontaneas de expressao e comunicacao
corporal. Expressdo esta que nao viria de uma copia de formas corporais, mas do extravasar de sentimentos e
sensacdes diante de contextos pessoais ou coletivos do artista.
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Humphrey, direta e indireta/sucessivamente, tais como José Limdn, Merce Cunningham,
seguidos por Steve Paxton, Yvonne Rainner, dentre outros. Todos eles deram continuidade ao
pensamento moderno da danca e iniciaram pensamento pds-moderno das artes ao participarem
com outros artistas do Judson Dance Theater, na década de 1960, no Judson Memorial Church

em Greenwich Village, Manhattan.

O Judson Dance Theater foi a reunido de um grupo informal de artistas no santuario
de Judson, em Nova lorque, entre 1962 e 1964, na qual tiveram participacdo dancarinos,
masicos, performers, escritores, pintores que questionavam a sistematizacéo técnica na qual
chegou a arte moderna enquanto escolas e movimentos de vanguarda especificos. O que ali se
desenvolveu foi precursor do Pds-Modernismo que perpetuaria nas artes cénicas nos proximos
anos. Foi um lugar de colaboracéo e interdisciplinaridade, diversidade e liberdade, entre
artistas de vérias areas (grifos nossos).

Em colaboragdo, foram criadas inspiragbes para muitas pecas. Muitos dos
participantes das criagdes ndo eram experientes ou dancarinos profissionais, pois se buscava
uma aproximacao com o movimento mais natural e espontaneo possivel. Yvonne Rainner em
seu “Nao Manifesto” de 1965 rejeitava qualquer prisdo a técnicas, trilhas musicais, elementos
do espetaculo, glamour ou espaco pré-estabelecido, de modo a mostrar o que os artistas de
Greenwich Village almejavam, que era a beleza do movimento ordinario e a pureza da
performance art®®. Assim, segundo Sally Banes (1993, p. 251), os artistas buscavam a
primazia da experiéncia corporal, o que dialoga com a ideia de corporeidade artistica. O
preciosismo da forma cede lugar para a experiéncia, para a interagdo com o publico, para o

corpo ndo-idealizado, verdadeiro, que ndo se esconde atras da perfeicdo das imagens.

Os judsonistas sdo também um marco para novas concepcdes dramatudrgicas que
se apresentam as artes da cena, pois 0 ambiente é propicio para experimentos criativos baseados
em textualidades ndo escritas — corporais, musicais, imagéticas — por corpos diversos. A

colaboracéo entre disciplinas e os sujeitos em criagdo denotam uma construgéo coletiva também

20 performance Art: manifestagdo artistica surgida na década de 1960 a como uma modalidade de
inter/transdisciplinar que pode combinar as diversas linguagens. E caracteristica da segunda metade do século
XX, mas suas origens estao ligadas a escolas (Bauhaus) e aos movimentos de vanguarda (dadaismo, futurismo,
etc.) no campo das artes plasticas. Difere do happening por ser mais cuidadosamente elaborada e ndo envolver
necessariamente a participacdo ativa dos espectadores.


http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XX
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XX
http://pt.wikipedia.org/wiki/Vanguarda
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da dramaturgia®® das cenas, como se dramaturgias individuais, percepcdes menores, se
confluissem e se contaminassem na cria¢do de algo maior. Além disso, o principal é que ali se
questionaram as formas de se fazer artes cénicas até entdo, e estes questionamentos originaram
modos diferentes de composicdo cénica embasados nas experimentacfes pela miscigenacéo
e/ou negacdo de linguagens ja estabelecidas, como podemos ver, por exemplo, no trabalho de
Merce Cunningham, o qual desenvolve sua metodologia de criagdo na tentativa de negar

influéncias tematicas e referenciais técnicos predominantes.

Para Sally Banes (1993, p. 302), diferentemente da danca moderna, na qual as
tematicas se configuravam a partir de questdes existencialistas, a danca pds-moderna a partir
de Merce Cunningham se baseava em pesquisas de composicdo de movimentos sem a
necessidade de um roteiro, enredo ou personagem nesta criacdo. Para Cunningham, que antes
do Judson Theater j& trabalhava com o musico John Cage em composi¢des independentes entre
musica e danca as quais se encontravam na cena pelo acaso, a danca é pensada segundo 0s
seguintes principios: qualquer movimento é material de criacdo; as partes do corpo sao
autdbnomas; a danca independe da musica ou de qualquer outra sistematizacdo técnica, cénica
ou criativa tradicional; o acaso pode caracterizar a criacdo da cena. Estes principios sdo
potencializados pelas experiéncias multidisciplinares®? dotadas da imprevisibilidade e

espontaneidade da performance art, que foram propostas em Greenwich Village.

21 Dramaturgia: E a elaboragdo estrutural de um espetaculo. No Teatro dramatico, baseava-se em um texto
dramaturgico, o qual era escrito para ser representado. Na pés-modernidade se baseia em outros referenciais
ou textualidades mais subjetivos que vao desde tematicas, imagens, cangdes, até construcdes estéticas com
base em jogos e movimentac6es do corpo como um todo.

22 Ver definicdo das nocgGes de relagdes disciplinares na pagina 38.
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Figura 123: Merce Cunningham e John Cage em cena com "How to Pass, Kick, Fall, and Run", 1971

Um pouco antes das experiéncias americanas em Greenwich Village, a alema
Philippine Bausch (ou Pina Bausch, como ficou conhecida) se matricula em 1955 na Folkwang
Hochschule, escola de artes e folclore europeu, na cidade de Essen, Alemanha, dirigida por
Kurt Jooss, onde teve oportunidade de vivenciar e experienciar as relac@es entre as diferentes
linguagens artisticas, como a musica, as belas artes e o drama. Isso muito influenciou sua
formagdo, e fez com que Pina acreditasse na criagdo, mesmo em uma &rea aparentemente
técnica como a danga, “buscando outras articulagdes possiveis, além de si mesma, e apontando

para uma pratica multidisciplinar” (CYPRIANO, 2005, p. 25).

Apbs se graduar na Folkwang Hochschule, Pina Bausch ganhou uma bolsa
concedida pelo Servico Alemdo de Intercdmbio Académico para estudar como aluna especial
na Juilliard School of Music, em Nova York, em 1960. L4 teve contato com técnicas da danca
moderna norte-americana, principalmente as criadas por José Limon e Martha Graham.

Vivendo em Nova York, ela teve também a oportunidade de testemunhar a diversidade artistica

23 Ver referéncias na Lista de Figuras.
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produzida pelos movimentos de vanguarda norte-americanos e o inicio das experiéncias do

Judson Dance Theater.

Figura 2: Pina Bausch (a direita, atras) em aula da Julliard School, em Nova lorque, 1960

Mas sua maior influéncia pelo periodo que viveu nos Estados Unidos surgiu das
vivéncias com Antony Tudor, instrutor da Juilliard School, e da temporada em que dancou sob
sua direcdo no Metropolitan Ballet Theater. Tudor, ao lado de George Balanchine, foi expoente
do chamado Balé Moderno, o qual, embora mantivesse movimentos da estética do Balé
Classico, adotou tematicas relacionadas as angustias pessoais e coletivas diante do contexto
social e histérico em que o pais se encontrava. Nota-se que a tendéncia do gesto emotivo, com
base psicoldgica, caracteristica do trabalho de Tudor, levou Bausch a configurar algumas de
suas experiéncias na dan¢a. VVoltando a Europa no fim dos anos 60, Pina Bausch ent&o juntou
as suas herancas do expressionismo politizado de Laban e Jooss o gesto emotivo elegante de
Tudor e vivéncias do periodo judsonista, e tudo isso influenciou na criacdo de sua danca-teatro
p6s-moderna, que valoriza a sensibilidade do individuo criador e espectador, as perguntas € o
acaso no processo criativo, a expressividade do corpo que dialoga esteticamente com
linguagens diversas, a repeticao e transformacéo do gesto.
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Figura 3: Pina Bausch e o Thanztheater Wuppertal, em Café Muller, 1978, foto de Anna Wloch

Tanto Pina Bausch, quanto Merce Cunningham sdo considerados precursores do
que chamamos de danca p6s-moderna ou contemporanea, cada qual com suas contribuicdes. Se
a danca na contemporaneidade ¢ plural em suas linhas de pesquisa e criago, isto se deve a sua
influéncia tanto no que diz respeito a expressividade do sujeito e a um novo olhar sobre a
corporeidade dos artistas, quanto aos estudos diversos sobre as relagfes entre elementos cénicos
e procedimentos criativos adotados. Ambos, porém, enfatizam o corpo do artista enquanto
elemento primordial da obra, sem o qual ndo seria possivel desenvolver qualquer que fosse a
corrente experimental. Buscam com seus trabalhos que “os limites do corpo sejam prolongados
além do seu espago habitual visivel” (GIL, 2007, p. 3), um corpo inrer/transdisciplinar em

suas vivéncias fisicas, emocionais, memdrias e cognicdes.

No Brasil, segundo Ida Vicenzia (1997, p. 17), Chinita Ullman — brasileira que foi
aluna de Mary Wigman — e Nina Verchinina — russa que estudou com precursores americanos
— introduziram aqui no pais na década de 1930 os principios da Danga Expressionista e da
Danca Moderna. Mas o interesse pelos repertérios cléssicos ainda era grande na sociedade

brasileira, sendo a modernidade da Danca impulsionada mesmo pela regionalidade de Eros
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VolUsia e Felicitas Barreto, que traziam o sentimento nacionalista e o aspecto emocional as
coreografias. Os movimentos dos balés deslocam seu foco das extremidades do corpo para 0
tronco e o quadril, e o rosto ganha maior atencao nas interpretacdes de personagens regionais,
no que se nota maior relacdo com elementos cénicos do teatro, com recursos vocais, figurinos,
maéscara e maquiagem (VICENZIA, 1997, p. 19).

Desta maneira, a Danga p6s-moderna no Brasil teve, a principio, propdsitos um
pouco diversos daqueles do Judson Theater, embora também norteados pelas percepcdes acerca
de um corpo que se relaciona em sua totalidade expressiva com sua realidade. Existia uma
preocupacdo maior com propostas estéticas nacionalistas e de resisténcia politica — visto o
periodo de ditadura militar — do que um coletivo de ideologias em relacdo ao corpo e a arte

gue os judsonistas defendiam.

Na década de 1970 despontou o Ballet Stagium com a unido e direcdo de Décio
Otero e Marika Gidali. O Stagium pode ser considerado um dos pioneiros na abordagem de
tematicas do homem brasileiro em cena, e a levar seus balés para espacos ndo-convencionais,
como portos, comunidades indigenas, etc. Na mesma década, ndo apenas preocupados com as
tematicas, mas com um olhar para as peculiaridades estéticas e anatdmicas brasileiras no
desenvolvimento de técnicas e principios da Danca, despontam lvaldo Bertazzo e Klauss

Vianna, e posteriormente sua esposa Angel Vianna.

Segundo o artista e professor Arnaldo Alvarenga (2002, p. 29)?*, Klauss baseou sua
pesquisa na relacdo das direcdes 6sseas nos movimentos do balé classico comparadas a linhas
sugeridas em obras de artistas plasticos, o que o fez buscar didlogo com a anatomia e
cinesiologia, de modo a compreender melhor este corpo brasileiro, seus movimentos e
expressdes fisicas. Trabalhou na preparacdo corporal de atores e bailarinos e até hoje seus
principios — configurados em técnica por sua esposa Angel e seu filho Rainer — norteiam o

trabalho de artistas cénicos.

Klauss Vianna trouxe essa maior preocupagao com um movimento que demandasse
um esforco minimo, no sentido de poupar desgastes de partes corporais que nao seriam

essenciais aquele movimento. Despertou um pensamento somatico?® que também reverberava

2 ALVARENGA, Arnaldo Leite de. Danca Moderna e Educacéo da Sensibilidade: Belo horizonte (1959 —
1975). Belo Horizonte: FAE - UFMG, 2002 (Dissertagdo de mestrado).

% O pensamento somatico diz respeito a Educagdo Somatica, a qual, situada na confluéncia de varias areas do
conhecimento, ¢ uma area de conhecimento que pretende estimular no individuo, o desenvolvimento dos
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aqui com os discipulos de Laban, e que é presente no entre-lugar das artes cénicas?®, sobretudo
com o advento de técnicas sométicas como Alexander, Feldenkais e Pilates, utilizadas no
treinamento fisico e reabilitacdo dos artistas, no pais desde o fim da década de 1980 e inicio
dos anos 90. Esta relacdo interdisciplinar com as técnicas somaticas de certa forma enfatiza
uma maior preocupacéo a respeito da corporeidade por parte dos artistas, uma abertura maior
do corpo as percepcdes de mundo por um maior conhecimento deste corpo, o que € bastante

presente nos principios desenvolvidos por Klauss Vianna.

Figura 4: Foto de aula de Klauss Vianna (ele e aluno ndo identificado) em Sao Paulo, 1982, disponivel no
Acervo Klauss Vianna

De acordo com Alvarenga (2002, p. 4299),

Para Vianna (1990), a construcdo do corpo expressivo, na danca, depende de um
exercicio de liberdade, porém, tal liberdade vincula-se a um laborioso
aprendizado técnico — até tornar o corpo apto — ao que se soma a sua experiéncia
de vida (grifo nosso), considerada por ele, como indissocidvel do espaco da sala de
aula.

Klauss Vianna repensa assim também o ensino e aprendizagem da Danca

permeados pelo desenvolvimento criativo dos alunos, bem como a sala de aula enquanto espaco

aspectos motores, sensoriais, perceptivos e cognitivos simultaneamente, com vistas a ampliacdo das
capacidades funcionais do corpo.

% Ver artigo de NAVAS e RIBEIRO, disponivel em ABRACE, 2014, link disponivel nas referéncias
bibliograficas.
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de criacdo do artista. O contexto social, as relacbes com o espaco e com o0 outro em seu cotidiano
séo repensados na perspectiva do ensino de um movimento conscientemente realizado com
menos esforgo. O artista, além de olhar para o seu corpo diante das técnicas, passa a olhar

mais para as relacdes do seu corpo com o mundo, isto &, para sua corporeidade (grifo nosso).

Mineiro — embora tenha desenvolvido seu trabalho de forma potente também em
outros estados como Bahia, onde teve papel importante no curso de graduacdo em Danca e
conviveu com Rolf Gelewski?’; Sdo Paulo, local onde teve escola; e Rio de Janeiro, pois 1&
trabalhou com artistas cénicos em geral e € onde sua esposa Angel Vianna mantém instituicdo
de formacao livre e superior até os dias de hoje —; foi aluno de Carlos Leite?3, fundador do corpo
de baile que depois se tornaria companhia oficial da Fundacao Clovis Salgado, responsavel pelo
Pal&cio das Artes em Belo Horizonte. Klauss formou e influenciou a formacdo de artistas
importantes para a danca moderna e pds-moderna mineira e nacional, como as irmas Marlene
e Marilene Martins (Nena) que levou sua filosofia para sua escola e grupo de danga “Trans-
Forma”?®, o qual teve como participantes, dentre outros, Dudude Hermann, Rodrigo
Pederneiras, Lydia del Pichia, Arnaldo Alvarenga e Cristina Machado. Esta ltima foi bailarina
e diretora da Cia. de Danca do Palacio das Artes em duas ocasides, sendo uma delas quando se

criou o espetaculo “Coreografia de Cordel”, aqui estudado.

Cristina, em entrevista concedida para esta pesquisa considera importante esta
heranga que o “Trans-Forma” deixou a danga mineira € ao seu trabalho, principalmente tendo

ele a influéncia direta do pensamento de Klauss Vianna via Nena :

Era um jeito diferente de entender o corpo para além de uma técnica Unica suas
necessidades, suas possibilidades de criacéo. Era diferente de aprender uma técnica,

21 Rolf Gelewski: Dangarino e coredgrafo alemdo naturalizado brasileiro, foi diretor da Escola de Danga da
Universidade Federal da Bahia, e criou propostas de trabalho envolvendo as diversas partes do ser (fisico, vital,
estético-emocional, mental-cultural e espiritual) baseadas na filosofia e Yoga de Sri Aurobindo, yogue e guru
indiano, voltadas a improvisagéo corporal.

28 Carlos Leite: bailarino e maitre de Balé Classico, formou-se pelo entdo Ballet do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro, radicou-se em Belo Horizonte no ano de 1948, onde abriu a pioneira Escola de Danga Classica de Minas
Gerais, na qual se formaram os primeiros bailarinos homens da cidade, dentre eles Klauss Vianna e Décio Otero.
Fundou o Ballet Minas Gerais, 0 qual posteriormente seria reconhecido como Corpo de Baile da Fundagéo
Pal4cio das Artes, em 1971.

29 Trans-Forma: Escola e Grupo Experimental de Danga fundado em Belo Horizonte no ano de 1971, com a
direcdo de Marilene Martins (Nena), os quais propunham o estudo de danca baseado em técnicas de danga
moderna norte-americana, principios do movimento de Klauss Vianna e uma abordagem mais total do corpo,
com influéncias holisticas do trabalho de Rolf Gelewiski. Foi berco e celeiro de grandes nomes da Danga de
Belo Horizonte e do Brasil, e responsavel pela consolidagdo de um olhar a expressividade do artista e de novas
formas de se fazer Danga no fim do século XX. Suas herancas perduram nas artes cénicas mineiras até os dias
atuais.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Escola_de_Dan%C3%A7a_da_Universidade_Federal_da_Bahia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Escola_de_Dan%C3%A7a_da_Universidade_Federal_da_Bahia
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mas tinha esta influéncia no Klauss no trabalho da Nena (Marilene Martins) que fazia
com que noés respeitassemos o corpo voltdssemos a escuta para ele, para as
necessidades deste corpo e sua expressividade. (...) A danca ali tinha um olhar muito
profundo para o corpo, de que a nossa danca nasce da expressao daquele corpo
em uma cultura (MACHADO, 2015) (grifos nossos).

Para ela, este olhar para o corpo expressivo, para a expressao relacionada a
corporeidade, foi retomado em sua atuacdo ndo apenas enquanto intérprete da Danca, mas
sobretudo quando assumiu, em 1989, a direcdo da companhia e prop6s o didlogo com
metodologias de pesquisa de movimento e uma maior participagdo dos artistas como autores
nos processos criativos da Cia. de Danga do Palacio das Artes, o que propiciou a eles “uma
confianca na busca de entendimento do corpo como um todo, seja enquanto individuo, seja
enquanto grupo” (MACHADO, 2015).

E é este olhar para este corpo diante do mundo que traz ao artista uma preocupacéo
maior com sua expressividade em relacdo a forma e a tradicdo artistica. E isso influencia as
pesquisas de movimentos e metodologias de criacdo de diversos artistas da danca a partir do
fim dos anos 80.

Pode-se dizer entdo que a pos-modernidade da Danga em Belo Horizonte, assim
como no Brasil, além da preocupacdo com tematicas nacionais, surgiu também com este
repensar sobre a consciéncia do corpo, do que chamamos hoje de corpo consciente, ou
“corpo-consciéncia”, de acordo com o pensamento de autores como Gil (2002, p. 20). O que
queremos dizer é que a Danga pds-moderna em Belo Horizonte segue tendéncias artisticas e
filoséficas nacionais (e mundiais) e se relaciona com a ideia de corporeidade, da organizacédo
das percepc¢des corporais pela consciéncia, que € parte deste corpo em suas relacdes com o

mundo.

Tudo isso pode ser observado nos trabalhos de artistas que norteiam a danca
brasileira na contemporaneidade e que foram influenciados pelos precursores deste pensamento
que relaciona corpo e espaco de forma complexa e integrada. Muitos deles chegaram também
a trabalhar com a Cia. de Danca do Palacio das Artes tais como Lenora Lobo, Sénia Mota e
Graziela Rodrigues®, a qual direcionou laboratérios com base em seu método do Bailarino-

Pesquisador-Intérprete no processo criativo de “Coreografia de Cordel”.

30 Graziela Estela Fonseca Rodrigues: Graziela é bailarina, professora da Universidade Estadual de Campinas e
pesquisadora. Criadora do método Bailarino-Pesquisador-Intérprete, o BPI, formou diversos artistas e dirigiu
espetaculos por ele direcionados. Atua em grupos de pesquisa relacionados a area da Imagem Corporal.
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E com um novo pensar a respeito do corpo, das relagdes e percepcdes do espaco
pelo sujeito, da presenca, o corpo se abre como poténcia expressiva a novos fazeres e
transdisciplinaridades. O Teatro, arte irm4, relaciona-se com a Danca de outras formas, além
da representatividade de personagens e pantomimas dos repertdrios classicos, ou da utilizacao
de elementos cénicos como nas mascaras de Mary Wigman, mas também por se propor a uma
dramaturgia calcada na l6gica do movimento, na expressividade de um devir corpo que se
atualiza diante das possibilidades de corpos virtuais que surgem quando se trata da expressao
criativa de um artista-sujeito. Surgem na década de 1980 grupos que relacionam, de formas
particulares, Danca e teatro em seus fazeres, como o grupo de Danca Primeiro Ato, de Belo
Horizonte — MG, e o Lume Teatro, de Campinas — SP.

Cristina Rangel, artista integrante do elenco da Cia.de Danca do Palécio das Artes
deste 1994 acredita que

A danca e o teatro sempre andaram juntas desde o inicio, mas a partir de um dado
momento na historia, a dan¢a abandonou as narrativas reais e mergulhou no
abstracionismo das formas. A danca-teatro e a danga moderna reaproximaram as duas
linguagens novamente assumindo o bailarino como ser humano. Mas foi na danca
contemporénea que essas fronteiras se diluiram por completo sendo permitido e
desejado a travessia de variadas linguagens, tanto das artes cénicas (teatro,
performance) como das visuais, plasticas e da musica (RANGEL, 2015).

Portanto, po6s-modernidade da Danca é influenciada ndo apenas pela poés-
modernidade de outras artes e pela pds-dramaticidade — como chama Céssia Navas (2001, p. 2)
—do Teatro, mas por uma pds-modernidade de pensamento que descentra, desconstroi e desloca
as referéncias cognitivas e ideoldgicas de até entdo, bem como relacGes entre areas de
conhecimento. Para melhor compreender uma arte que tem nas experiéncias do sujeito material
de criacdo, € preciso olhar para este sujeito de forma ampla e ao mesmo tempo microscépica.
Assim, a Danca se repensa enguanto arte que, embora tenha sua autonomia e legitimidade, ndo
é autossuficiente, pois busca agora encontrar expressividades em experiéncias do corpo como
um todo, e ndo apenas no que diz respeito a referenciais técnicos e de linguagem. Ela dialoga
entdo ndo apenas com teorias teatrais, mas cognitivas, filosoficas, antropolégicas, sociais, que
no século XX iniciam o estreitamento e a diluicdo de suas fronteiras e formas com o pensamento

pos-estruturalista.

Na contemporaneidade se pensa o corpo ou a arte a luz de ideias e teorias, e também
propria nogao de “a consciéncia do movimento ser também movimento da consciéncia” (Gil,
2002, p. 20) propicia novos olhares e possibilidades para a construgdo do conhecimento pela

corporeidade. O que se descentra, desconstroi e desloca aqui é mais do que o dualismo entre
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corpo e mente, mas a sistematizagcdo de fazeres e pensares compartimentados e rigidamente
estruturados em si mesmos. As &reas do conhecimento e disciplinas se amparam e se relacionam
de formas diversas no corpo do sujeito que construira o seu proprio conhecimento. Existem as
especificidades de cada uma, mas é possivel e, nesse tipo de pensamento é até fundamental, o

transito entre elas.
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2. CAPITULO 2:

Entre-lugar: conceito, escolha, “fendmeno” e caminhos

Em sua obra “Uma Literatura nos Tropicos” (1978), Silviano Santiago se utiliza do
termo entre-lugar para iniciar, a partir de leituras de textos literarios, uma reflexdo sobre
relagBes culturais latino-americanas, as quais, segundo o autor, vdo além da copia da cultura
imperialista colonizadora, mas sdo dotadas de contaminagdes, “submissdes e subversdes ao
codigo, obediéncias e rebelides, assimilagdes e expressdes” (SANTIAGO, 1978, p. 26). Assim,
em um desejo menor de pensar a genealogia, que levasse a mapear os impasses da mesticagem
e do sincretismo, visou-se, sobretudo, um didlogo com o que é contemporaneo, “base de um
projeto capaz de propor tanto uma leitura estética quanto cultural de obras artisticas, produtos
culturais e processos sociais” (LOPES, 2007, p.1).

O conceito de entre-lugar de Silviano Santiago (1978) se relaciona com o0s
deslocamentos culturais e consequentemente artisticos da contemporaneidade. Deslocamentos
estes que se confluem transdisciplinarmente entre artes cénicas, ¢ as “trans-forma” em
expressividades pos-disciplinares. (FABIAO, 2009, p. 237).

Esta “trans-formagdo”, formagdo e/ou transformagdo de um lugar pela
transdisciplinaridade das experiéncias criativas, diz respeito a configuracao de um territério que
ainda pode ndo ser reconhecido totalmente em suas caracteristicas, mas do qual conhecemos
algumas “vizinhangas”. Um territOrio pds-disciplinar, vivo, em constante mutagdo — conceito
que trataremos a seguir — de transito de formas e linguagens.

Preferimos a referéncia de entre-lugar a outras referéncias de estudos acerca da
interculturalidade e de formacdo de manifestacGes culturais e artisticas hibridas por estar este
referencial de Silviano Santiago mais diretamente relacionado a manifestacdes culturais e
artisticas brasileiras, isto €, a uma corporeidade do brasileiro, além de termos associado nesta
pesquis, o termo “hibrido” a algo ja& reconhecido como unido de duas disciplinas cénicas
diferentes, muitas vezes inter/transdisciplinarmente, mas nem sempre levando a pos-
disciplinaridade, ao nosso olhar.

Consideramos que o entre-lugar se situa mesmo no “entre” destes outros lugares
que sdo os territorios e as fronteiras artisticas, e se relaciona com os entrelugares do corpo do
artista (STRAZZACAPPA & MORANDI, 2006) L. Transita inclusive pelas fronteiras destas

formas inter/transdisciplinares de expressdo cénica. Ele é um territério ndo reconhecido e/ou

31 (STRAZZACAPPA & MORANDI, 2006).



38

estruturado enquanto Unica disciplina, situado entre alguns outros territorios e entre fronteiras
ja reconhecidas e/ou estruturadas, permeado pelos limites difusos destes outros lugares. E este
reconhecimento de lugares enquanto compartimentos disciplinares os interessa menos que 0
que permeia a fronteira entre eles. Nestas fronteiras “ha vida em poténcia” (FERRACINI, 2007,
p. 20). S&o estas fronteiras férteis, qualidade que, biologicamente, ndo se atribui ao que €
hibrido.

2.1. Nocoes de relagdes disciplinares importantes para a ideia de entre-lugar e para nossas

reflexdes

Na busca do reconhecimento deste territorio fronteirico, borrado e permeado por
micropercepcdes diversas, desde 0s processos criativos até os espetaculos ja concebidos,
encontrei territorios férteis, preenchidos constantemente por relagdes rizomaticas® e efémeras
entre as disciplinas Teatro e Danga; “(...) lugares diferenciados de expressao estética, que ndo
se pretendiam configurar locais de ‘um’ nem de ‘outro’, mas de fazer brotar algo que estivesse
riscado no diferente, no meio, no que brotasse das presencas instaladas, no entre-lugar”
(BRAGA, 2011, p.2).

Neste territério das artes da cena, multiplas informacfes se encontram e se
relacionam com as sensacdes no corpo do artista, sendo estas informagfes muitas vezes
embasadas por contetdos e principios disciplinares e areas do conhecimento especificas, 0s
quais podem se relacionar de formas diversas. Sdo, portanto, lugares, multidisciplinares por si
s0, pois neles habitam as disciplinas das artes cénicas, as areas do conhecimento com as quais
elas podem dialogar e as informacdes dos corpos dos artistas, meio de criacdo fundamental.
Porém a multidisciplinaridade ndo pressupBe a coopera¢do e muito menos a transgressao dos
limites entre estas disciplinas, apenas a existéncia simultanea delas em um mesmo espaco.
Quando estas informag6es comegam a se relacionar, é o tipo de relacao entre elas que determina

a formacéo deste lugar e suas expressividades.

%2 Gilles Deleuze diz a respeito do conceito de Rizoma desenvolvido por ele e Félix Guattari: "(...) é precisamente
um caso de sistema aberto. (...). Todo mundo sabe que a filosofia se ocupa de conceitos. Um sistema é um
conjunto de conceitos. Um sistema aberto é quando os conceitos séo relacionados a circunstancias e ndo mais a
esséncias. Mas por um lado os conceitos ndo sdo dados prontos, eles ndo preexistem: é preciso inventar, criar 0s
conceitos” (DELEUZE, entrevista publicada no jornal "Liberacion", em 23 de outubro de 1980). Sdo portanto
as relacdes rizomaticas tipos de relagdes ndo sistematizadas, as quais relacionam conceitos e disciplinas
circunstancialmente de formas diversas e efémeras, na criacdo e recriacdo de conceitos que também sao
efémeros.
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A Transdisciplinaridade pressupde a articulagdo de elementos que passam entre,
além e através das disciplinas. Para Domingues (2012, p. 5), “(...) sua indole ¢é transgressiva,
levando a quebra das barreiras disciplinares e a desobediéncia das regras impostas pelas
diferentes disciplinas” (DOMINGUES, 2012, p. 5). Nao ignorando a cooperagao entre
disciplinas que propde a interdisciplinaridade, a transdisciplinaridade representa aqui a diluigéo
de Teatro e Danca, enquanto disciplinas, e de suas formas hibridas ja reconhecidas, na criacéo
de algo que transgrida esta divisdo entre uma disciplina e outra. Na interdisciplinaridade existe
a relacdo de cooperacdo, mas ndo ha transgressao de limites. A transdisciplinaridade ¢ uma
interdisciplinaridade intensificada pela transgressao.

A pos-disciplinaridade, por sua vez, sendo um termo que advém dos Estudos
Culturais® e dialoga com o pensamento pos-estruturalista, faz alusdo aquilo que, a partir de
uma relacdo inter/transdisciplinar, transgrida a no¢éo de disciplina a partir do descentramento
e da desconstrucdo destas forcas disciplinares. A pds-disciplinaridade, segundo Marcos
Aurélio Santos Souza (2007, p.2), pesquisador da Universidade de Brasilia, € uma das
principais caracteristicas do entre-lugar, uma vez que ele ndo nega, mas representa um produto
da diluicdo das estruturas disciplinares. Ele explica que

(...) deslocar, descentrar, descontruir significam dar visibilidade, reforcar as ideias de
lugar, centro e construcdo. Para (Michel) Foucault e (Jacques) Derrida — autores pos-
estruturalistas — ¢ mais interessante do que simplesmente nega-las, mesmo porque
algo s6 pode ser contrariado ou atacado se visto, e bem visto (SOUZA, 2007, p.5).

Tendo isso em vista, também em Danga observamos esta ideia de afirmacg&o pela
diluicdo formal, como quando Merce Cunningham e John Cage, na tentativa de negarem
sistematizacOes técnicas constroem uma nova metodologia de criacdo, a qual desloca o
referencial de criagdo e de dramaturgia do enredo ou dos sentimentos para 0 acaso e 0
movimento em si, descentra os referenciais técnicos em prol da pesquisa corporal, e desconstroi
relacfes como a interdependéncia entre danga e musica.

Com outras dimensdes e configuracgdes, sdo observadas desde entdo nos trabalhos
de Danga poOs-modernos estas caracteristicas do entre-lugar pos-disciplinar. A propria
desconstrucdo do dualismo corpo e mente no século XX e o descentramento dos processos de
construcdo do conhecimento e das percepgdes de mundo pela corporeidade colaboram para uma

visdo de um corpo permeado pela inter/transdisciplinaridade de informacdes e ideias e dotado

33 Os Estudos Culturais se ocupam com as experiéncias e relagdes interculturais formadoras das civilizacdes,
problematizando-as inter e transdisciplinarmente.
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de uma expressividade que projeta de alguma forma o reflexo desta confluéncia de vivéncias,

conceitos, técnicas, memdrias. Entao

(...) acasa ela mesma ndo € a casa vista de nenhum lugar, mas a casa vista de todas as
partes. O objeto acabado é translicido, é penetrado de todos os lados por uma
infinidade atual de olhares que se recortam em sua profundidade e ndo deixam nada
escondido ai (MERLEAU-PONTY, 1994, p.82).

Em outros termos, nada existe por si s6, mas depende da forma como € idealizado,
criado, visto e apreendido pelas pessoas. A casa ndo é definida pela soma de suas caracteristicas
objetivas, mas pela diversidade de olhares sobre ela. E se o reconhecimento de algo se relaciona
com as relacBes perceptivas que ele desperta, sua idealizacdo e criacdo também carregam

projecdes perceptivas de seu criador.

A criacdo aqui é vista como a projecdo de um entrelugar pés-disciplinar que € a
corporeidade do criador, ou, nas Artes, a corporeidade do artista. O deslocamento do foco de
criacdo artitica do referencial técnico para o corpo do artista, a valorizacdo desta corporeidade
como meio de criacdo pela p6s-modernidade cénica encaminha, muitas vezes, para o
descentramento das disciplinas na criagdo pela expressividade prdpria de cada artista. O olhar
para as relacfes com o espectador e suas percepcoes sobre a obra também descentra a acao do
fazer artistico e/ou da criacdo de subjetividades para reconstrucfes transdisciplinares em um
corpo que frui a obra de arte. Desconstréi-se, juntamente com a desconstru¢do do pensamento
cartesiano sobre o corpo, 0 modelo estruturalista de mundo, de conhecimento, de criagdo em

artes.

A pos-disciplinaridade é aqui identificada como algo inerente ao corpo do artista-
sujeito, e se projeta cenicamente em uma linguagem que se encontra em um entre-lugar artistico
percebido por outros entrelugares corporeos dos espectadores, o que é observado em

“Coreografia de Cordel”.

2.2. O carater do Entre-lugar:

Partindo da ideia de que este referencial de entre-lugar esta situado entre os limites

fronteirigos de linguagens ja estabelecidas culturalmente, mas caracterizado muitas vezes pelo
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surgimento de uma nova linguagem pos-disciplinar, observa-se que as Artes Contemporaneas
encontraram ai a localizacdo de uma transdisciplinaridade que resulta em algo néo
sistematizado, efémero, rizomatico, pos-disciplinar, do qual o reconhecimento de
caracteristicas e exemplificacdo sdo objetivos deste estudo.

A escolha deste termo se deu por esta sua pos-disciplinaridade caracteristica, que
presume o descentrar, deslocar e desconstruir das disciplinas de modo que nem sempre se possa
atribuir a uma linguagem/genealogia ja reconhecida.

Lugar de visibilidades e invisibilidades, corpos virtuais e reais, o entre-lugar das
artes cénicas ndo é passivel de se rotular ou engessar enquanto género artistico, mas talvez de
ser encontrado momentaneamente. N&do buscamos, portanto, denominar lugar ou outro,
identificar linguagem ou outra na cena, 0 que seria tentar fixar as fronteiras moveis, cujas
mobilidades nos interessam aqui.

E é este entre-lugar apresentado no espetaculo “Coreografia de Cordel” (2004) da
Cia. de Danca do Palacio das Artes que nos motivou a realizar esta pesquisa. Percebemos que
neste lugar pds-disciplinar as relagcdes vdo além da discusséo acerca de ser uma arte cénica ou
outra, uma forma hibrida ou outra, se é Danca, se é Teatro, se é Danca-Teatro, Teatro Fisico,
Teatro-Danga ou Performance®*... Mas situam-se em uma linha ténue entre um lugar e outro,
recebendo influéncias de fronteiras reconhecidas e ndo reconhecidas, rizomas estes que
encontram no corpo do artista formas de “afetar e ser afetado” por eles, e, assim, (re)construir
sua(s) linguagem(ns). A artista da companhia Andréa Faria afirma que “nunca nos preocupamos
em dizer se é danca, se € teatro ou o que é o espetaculo, € tudo junto; as inspiracGes foram
pessoas, entdo nao tem nada formal ou estruturado demais” (FARIA, 2015).

Isto se deve ao poder de afetar e ser afetado nas relagdes, o qual, segundo o Gil
(2002, p. 45-46) surge a partir do tipo de encontro e de relagdo dos corpos, compostos por
inimeras microparticulas (e micropercep¢des). Destes encontros e relacfes é possivel compor
ou decompor algo, uma vez que eles caracterizam e distinguem as coisas e ndo a matéria em si.
A poténcia que o corpo possui de poder ser preenchida por outro ou por uma ideia, ou de
preencher o outro ou uma ideia, € o que ele chama de poder de ser afetado e de afetar nas

relagdes. Assim,

(...) neste lugar de encontro, onde as fronteiras se diluem e déo lugar a outras
percepcdes e afetacdes, nesta zona de turbuléncia, de jogo de micropercepcdes, ndo
importa mais se € pela danca ou pelo teatro que as trocas se ddo, importa sim é que se

34 Sabemos que a Performance se relaciona com a expressividade de outras linguagens artisticas, até mesmo em
sua origem, porém nos referimos neste trabalho a seus aspectos enquanto arte da cena.
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recriem, se diluam e deem espaco as pequenas diferengas, as fugas, aos respiros. Ar
em movimento, vento que sopra nos vaos (AMARAL, 2009, p. 94).

Neste lugar, que chamamos aqui de entre-lugar, ndo nos importa entéo o que foi
escolhido como recurso ou ferramenta expressiva, mas como se desdobram na criagdo e na cena
as percepcdes do artista transformada em arte. O entre-lugar nas artes cénicas é, portanto, plural
e fértil, uma vez que ndo depende apenas de linguagens, mas da (re)organizacéo constante das
micropercepcdes destas linguagens pelo corpo do artista que se expande na cena. E um lugar
que possui elementos expressivos em transito e ndo apenas hibridizados. Ele permeia inclusive
entre os elementos inter/transdisciplinares ja reconhecidos.

Entdo, por meio desse olhar para “Coreografia de Cordel”, contemplamos os
objetivos especificos desta pesquisa que eram: identificar ressonancias das artes cénicas
Danca e Teatro e analisar como estas linguagens se relacionam transgredindo fronteiras
disciplinares em um trabalho de danca contemporéanea; identificar cenas do espetaculo
em que os deslocamentos e descentramentos disciplinares possam estar em maior
evidéncia, de modo a exemplificar a pés-disciplinaridade em artes cénicas; confrontar as
analises do espetaculo em questdo, metodologia de criacdo (BPI) e depoimentos dos
artistas envolvidos com o que se acredita ser mais caracteristico do entre-lugar das artes
cénicas na Danca da contemporaneidade em geral, de modo a dissertar sobre os pontos
comuns e os diferenciais da companhia para a tendéncia artistica atual (grifos nossos).

Transitando pelo espetaculo desde a preparacdo do artista, passando pelo processo
criativo até a cena em si, reforca-se que as analises feitas, assim como estes elementos e suas
percepcOes, sdo mdveis, passiveis de releituras e reelaboragdes. Sdo um olhar expressivo — e
criativo — que projeta as percepgdes da artista-pesquisadora-espectadora diante do espetaculo
“Coreografia de Cordel”, da trajetoria da Cia. de Danca do Palacio das Artes, e do dialogo do

trabalho da companhia com o fazer artistico pds-moderno em cénicas.

2.3. As Artes Cénicas: lugares e “entre-lugares”

Estes sdo, portanto, estudos sobre um possivel posicionamento das artes cénicas na
contemporaneidade, partindo de um olhar sobre o0 espetaculo “Coreografia de Cordel” da Cia.
de Danca do Palacio das Artes. Tendo isso em vista, ndo se podem negligenciar um olhar mais

amplo a estas mudancas de paradigmas das artes da cena de um modo geral na
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contemporaneidade, paralelamente as alteracGes das ideias sobre 0 corpo e 0 pensamento
metafisico ocidental.

Devemos lembrar que, além de origens comuns que bebem na fonte do
expressionismo e transitam pela arte conceitual, de acordo com Pavis (2003, p. 40), as artes
cénicas contemporaneas passaram a ter um carater mais engajado “com seu contexto historico,
cultural, ideoldgico, a fim de ndo apresentar um vazio formal”, e o didlogo entre as disciplinas
da Arte veio como consequéncia da pesquisa e busca por uma linguagem de expressao mais
significativa para a subjetividade artistica, uma vez que aqueles que interpretavam uma criacdo
também s&o agora criadores. Esta busca se relaciona a uma nova concepcdo de mundo menos
estrutural e disciplinar, e com a unificacdo pela corporeidade dos aspectos racionais e
emocionais do corpo. Concepcao que se abre a experimentacao, o que vai além do objetivo de
estruturar técnicas e sistemas.

Neste novo contexto, a Arte, enquanto area de conhecimento, busca sua autonomia
ndo mais pela autossuficiéncia, mas pelo diadlogo e apropriacdo de conceitos e teorias de outras
areas de conhecimento com as quais pode interagir bem como pelas relagdes que podem ocorrer
entre suas subareas. A Arte é elemento bordado por conceitos filosoficos, socioldgicos,
antropoldégicos, culturais. E o que difere atualmente as relacdes entre uma disciplina e outra é a
capacidade de apropriacdo de uma por outra e, sobretudo, a possibilidade de se permearem
mdtua e transgressivamente, caracterizando a transdisciplinaridade.

Se Teatro e Danca, desde 0s seus primordios, ja se encontravam em suas
fundamentac6es na expressdo atraves das linguagens do corpo, na contemporaneidade podem
ainda se mostrarem miscigenadas e transdisciplinares, em suas linhas de pesquisa e criacao
cénicas diante das necessidades expressivas proprias de cada corpo. Linhas estas que se
confluem no corpo expressivo do artista, principal elemento da cena pds-moderna (PAVIS,
2003, p. 55), e tratam de questbes da atualidade inter/transdisciplinarmente. Embora
reconhecamos as particularidades de cada uma das disciplinas Danca e Teatro, reconhecemos
pontos comuns e dialogos entre elas, dos quais surgiram linguagens transdisciplinares.

Chamamos aqui de linguagens transdisciplinares, pois, segundo Louppe (2000, p.
28), um hibridismo®® entre Danca e Teatro é um fendmeno que aparentemente ja existia na

danca classica, e em alguns trabalhos contemporaneos pode aparecer pelo acimulo de técnicas

3 Hibridismo: € a juncdo e dois ou mais elementos de origens diversas, sendo que, segundo Homi Bhabha (1998,
p. 165), “reverte os efeitos da recusa colonialista, de modo que outros saberes ‘negados’ se infiltrem no discurso
dominante e tornem estranha a base de sua autoridade — suas regras de reconhecimento”, ndo pressupondo
portanto o surgimento do novo, mas sim uma critica a dominancia de referenciais.
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e misturas de referéncias, como quando se mistura movimentos de Cunningham com préticas
marciais. Para ela, essas misturas muitas vezes até entdo funcionavam apenas superficialmente,
sendo ilusdrias. O que diferencia estas formacdes “hibridas” para o que se vé em espetaculos
cénicos recentemente é que as relacbes disciplinares ndo se fazem apenas na cooperacao
fragmentada de linguagens na cena, com fins estéticos, mas ocorre no corpo, principalmente
quando o artista que interpreta € também autor e, diferentemente de um hibridismo, as
linguagens transdisciplinares sdo férteis e moldaveis criativamente. O corpo € entdo “midia de
si mesmo”, como enfatizam também Helena Katz ¢ Christine Greiner (2005, p.130)%. Nele
linguagens e imagens se interpenetram e ndo séo apenas uma enunciagdo formal, mas estdo
diluidas como referéncias de um corpo “produtor simbodlico de sentido que escapa de modelos

de corpos de uma semantica preestabelecida” (LOUPPE, 2000, p. 36).

Sao denominacdes para formas inter/transdisciplinares pelas quais as artes cénicas
podem se apresentar: Teatro Fisico, Danca-Teatro, Teatro-Danca, Performance, etc. E embora
ainda existam debates sobre o que caracteriza uma forma ou outra, estas linguagens séo ja mais
reconhecidas e estruturadas enquanto artes da cena. Portanto ndo buscamos diferenciar uma
linguagem ou outra dentre estas denominacgdes possiveis, mas olhar para os elementos da
expressividade surgida entre as fronteiras de linguagem, entre formas originais e
inter/transdisciplinares das artes da cena, baseando-nos no espetaculo “Coreografia de Cordel”
da Cia. de Danca do Palécio das Artes. Ndo quisemos em momento algum dizer se ele se encaixa
em uma ou outras destas linguagens, se possui mais elementos de Danga ou qual a porcentagem
teria de Teatro, mas abordarmos as possiveis presencas de ressonancias destas disciplinas neste
espetaculo que se anunciam nas artes da cena de um modo geral na contemporaneidade, e falar
sobre seus desdobramentos cénicos o espetaculo em questdo, de acordo com nossos recursos de
pesquisa.

Nao foi tdo relevante, entdo, “com que” linguagens se fizeram as cenas, mas, de
certo modo, “como” se constroem os movimentos e gestuais expressivos sem um referencial
técnico especifico. Pois segundo o ator e diretor de Teatro Luiz Otavio Burnier (2001, p.18),
“(...) para o artista, a questdo do como é muitas vezes antecedida pelo com o que, com quais
instrumentos: a mimica, a danga, o canto, a diccdo”, mas nossa atencdo se volta para o que

Louppe (2000, p. 35) chama de meios de criagdo, mais do que 0 para 0 que seriam as

% Helena Katz e Christine Greiner desenvolveram a Teoria do Corpomidia, segundo a qual “o corpo é midia de si
mesmo”, midia de seus saberes todos e de suas relagdes com o mundo (KATZ ¢ GREINER, 2005, p. 125-133).
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ferramentas utilizadas enquanto referenciais técnicos. Buscamos compreender a este entre-
lugar que é territorio, corpo e linguagem do artista. Até porque se acredita aqui que diferenciar
ou caracterizar uma linguagem ou outra ja reconhecida na contemporaneidade seria uma
tentativa, falha, de encontrar lugares fixos, quando se quer dissertar sobre fronteiras maéveis,
fronteiras ndo delimitadas que se diluem no entre-lugar.

Este entre-lugar das artes cénicas é a projecao expressiva do entrelugar do corpo
do artista em experiéncias que promovem “instabilidades, desterritorializagdes, nao
localidades” (DELEUZE, 1996 apud. AMARAL, 2009, p. 89). A experiéncia se amplia pelo
corpo do artista, projeta-se na cena e estas projecoes sdo advindas de percepcdes subjetivas, dos
afetos e afetacdes do artista pelas relagdes entre sua expressividade e as linguagens possiveis
para seu corpo.

O corpo em criagdo “cria uma fenda de luz” (FERRACINI, 2006, p. 6) onde sdo
possiveis as mais diversas acdes e relacbes, que aceita o convite as experiéncias diante do

mundo:

Dizer "sim" ao corpo-em-arte em resisténcia e, a0 mesmo tempo, dizer "néo" ao corpo
inativo, estratificado, disciplinado, passivo, buscando colocar esse corpo engessado
em movimento criativo, em linhas de fuga e campos de intensividade. (FERRACINI,
2006, p. 6).

Isso significa que a cena contemporanea coloca em relagdo ndo apenas o artista com
novas concepcdes de linguagens, mas relaciona as micropercepgoes deste artista e estes devires
de linguagens as micropercepc¢des de outro artista e do espectador. Esta talvez seja uma das
principais formas de a arte contemporanea questionar o que é sistematizado e estabelecido. E
talvez justifique também o porqué de ser relevante para o artista reconhecer o transito pelas
relacbes deste entre-lugar além de simplesmente tentar nomea-lo e/ou defini-lo na

contemporaneidade.

2.4. O entre-lugar cénico do corpo na contemporaneidade

De acordo com Louppe (2000, p. 35), existiu uma compensacao para a mistura de
referenciais técnicos de forma superficial nos espetaculos de Danga, hibridizando-os, tirando-

os do transito das fronteiras disciplinares caracterizado pela necessidade subjetiva de se
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pesquisar expressividades, para se misturarem com um fim estético, relacionado a ideia da
beleza em si:
As ferramentas perdidas, ou antes acumuladas, frequentemente sem nenhuma
identificacdo com a ideia de corporeidade que os fundamentava, deram lugar a meios

de substituicdo. Dai o emprego direto de figuras teatrais ou narrativas (...) (LOUPPE,
2000, p 35-36).

No entanto, vale ressaltar que a esta compensagdo surgiu uma resposta de nova
concepcao de teatralidade das artes cénicas contemporaneas, acompanhada também de novas
concepcdes sobre as narrativas e elementos do Teatro, o que também foi compartilhado pela
Danca. A dramaturgia pés-moderna ndo necessariamente se baseia em uma narrativa escrita
e/ou linear, mas, segundo Navas (2001, p. 1), pode vir de outros referenciais e mesmo do préprio
corpo, ou deste corpo em relacéo a estes referenciais de corporeidade do artista como meios de
criagdo, uma vez que o préprio teatro pds-dramatico questiona a dramaturgia baseada em um
texto dramatico especifico como referéncia para a construcéo da cena.

Isto é, quando didlogos entre Danca e Teatro presumem relagcdes corporais e
sensiveis inter/transdisciplinares com um espaco e um tempo, 0S processos criativos podem ser
maleaveis, diferentemente de quando se configuram em algo hibrido, estéril, fechado em si
mesmo ou em um referencial de inscri¢do textual ou técnico-corporal prévio.

Mesmo em cena havendo possiveis reconhecimentos de experiéncias corporais
técnicas e sensiveis, cada vez mais se perde nos espetaculos de Danca a ideia de uma linha
unica de inscricdo corporal em favor da multiplicidade de inscri¢cdes que sobrepde as referéncias
técnicas corporais propriamente ditas (LOUPPE, 2000, p. 31). Com esta atencdo voltada a
presenca, as possibilidades expressivas deste corpo que domina a técnica para transcendé-la, é
gue muitas companhias e grupos de Danca do mundo todo trabalham em seus espetaculos
atuais. Embora nossa necessidade de sistematizacdo herdada do pensamento cartesiano nos
exija muitas vezes enquadrar determinado espetaculo ou artistas em uma linguagem ou
disciplina, ao encontrarmos esta dificuldade percebemos que mais importante que este
engquadramento é perceber corpos virtuais e reais diversos disponiveis a expressividades
diversas mesmo quando habitam espacos e tempos comuns.

Exemplos de companhias e artistas que, ao valorizarem a autoria enquanto
diversidade de criacdo, e a pesquisa criativa de movimentos (cada qual com suas
especificidades) representam estes corpos presentes transdisciplinares da cena contemporanea
no mundo todo: Jerdme Bell, Anne Teresa Keersmaeker, DV8 Physical Theater, Theater Hora,

Ana Macara, Thanztheater Wuppertal, etc.
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Figura 5: Companhia Theater Hora no espetaculo “Disabled Theather”, dirigido por Jerome Bel — Avignon
Festival, 2012 — foto de Stehplatz Tanz

No Brasil, transitam também por este lugar das inter/transdisciplinaridades
companhias como Dimenti, Lume Teatro, Mundu Ruda, Cena 11, Cia. lvaldo Bertazzo de
Teatro-Danca. Cada qual com suas pesquisas de criacdo relacionadas a ideia de corporeidade,
as relacBes deste corpo com 0 mundo e com 0 espaco, e a investigacdo de expressividades
préprias dos artistas que os compdem.

Em Minas Gerais, alguns grupos, companhias e artistas também optam na
atualidade por linguagens e formatos cénicos que potencializam o corpo criador e possibilitam
relacfes mais proximas com o outro e 0 ambiente, seja pelas expressividades subjetivas diversas
e genuinas — no sentido de se relacionar a uma identidade corporal do artista-sujeito e ndo
apenas a um olhar subjetivo ou interpretativo a uma técnica — que vém das criacBes
colaborativas e pesquisas de movimentos autorais, seja pela escolha de formatos de exibigéo e

configuragdo como “ocupagdes performaticas™’, “jams”*® de improvisacdo e/ou mesmo

37 Ocupac@es performaticas: sdo manifestagOes artisticas caracterizadas pela imprevisibilidade e pela interagdo do
artista com o espaco. O individuo é elemento central que, podendo dialogar com outras artes, ocupa um espago
em relacdo com ele, com as pessoas que por ele passam em determinado tempo.

38 Jam: Originaria do Jazz enquanto movimento musical, os Jams sdo eventos de improvisagdo. No Jazz Music, as
improvisacgOes se davam em encontros de musicos em clubes. Na danca, artistas improvisam pelo movimento,
muitas vezes em interagdo com outros estimulos, como a musica, ou videos, em um encontro com outros corpos
em um mesmo espago.
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trabalhos que saem do palco italiano para espacos publicos até entdo ndo convencionais a arte
ou a determinada arte. Sdo exemplos: Zikzira Physical Theater, Coletivo Movasse de

Improvisagdo, Oficcina Multimedia, e a Cia.de Danca do Palacio das Artes.

Figura 6: Movasse Coletivo de Cria¢do, espetaculo “"Playlist”, de improvisagdo em Danga nho Myra Espaco
Cultural, 2014 — foto: Guto Muniz

Estas companhias enxergam o corpo como espago de experiéncias e criagdes em
constante modificacdo. Este corpo fica entdo disponivel a, seja qual for, ferramenta necessaria
para se criar a expressividade cénica. Porque, como fala Graziela Rodrigues (2014) em sua
entrevista:

Quando vocé entra com a questdo de uma expressividade a qual estd ligada a
identidade corporal, a corporeidade daquele sujeito, vocé vai cantar, assoviar, tocar

tambor, dar saltos... 0 que vai sair disso ndo é premeditado. Ai fica aberto a todo
campo da Arte (RODRIGUES, 2014).

Assim, as linguagens técnicas e artisticas em suas especificidades ndo sdo mais
referéncias delimitadoras da criacdo, mas ferramentas disponiveis no corpo do artista para
serem acionadas quando necessarias. Louppe (2000, p. 36) chama de “desaparelhamento”
quando os corpos priorizam esta auséncia de um referencial técnico para a criagcdo e primam
pela espontaneidade, o que ndo € contrario ao “hiperaparelhamento”, que € o estado a que se

chega com a multiplicidade de informagdes que estes corpos ja carregam; estado este que
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proporciona a dilui¢do das linhas que caracterizam determinada referéncia, e até mesmo um
quase “desaparelhamento”.

Formada por artistas experientes, que ja vivenciaram diversas técnicas de forma
intensa, e por alguns jovens artistas igualmente com formacao técnica e vigor fisico, a Cia. de
Danca do Palécio das Artes, antes um corpo de baile de repertério principalmente classico e
moderno, adota este novo olhar para a corporeidade na Danca desde o fim dos anos 1990, e
utiliza de seus corpos “hiperaparelhados” para se chegar muitas vezes em um estado expressivo
de “desaparelhamento”, quando trabalham em criagdo colaborativa e/ou com metodologias de
criagdo que enfatizam a expressdo de subjetividades pela autoria, menos embasadas em
referenciais técnicos. Mostra, por esta adocao de paradigmas de criacdo diversos dos anteriores
simultanea a diversidade de corpos que a compde, uma postura politica de resisténcia da
companhia do estado de Minas Gerais, voltada para a valorizacdo da experiéncia que
disponibiliza o corpo do artista a pesquisas de movimentos proprios mais do que o olhar para
este corpo como uma maquina reprodutiva de uma técnica que demanda determinado bidtipo

fisico ou padrdo de movimentos.

Figura 7: Espetaculo “Transtorna” (2008) — Palacio das Artes — Foto de Guto Muniz

Isto é,

Nos Ultimos anos a companhia busca dar consisténcia as suas criacdes e a sua
identidade enquanto companhia que habita na diversidade. Porque a Cia. do Palécio
das Artes é por si sO muito diversa, no sentido de ter bailarinos jovens, mas também
bailarinos bastante experientes. E o referencial da técnica € um 6timo recurso que nés
temos que dominar para desconstruir, mas ela por si s6 traz um pouco de
descartabilidade a corpos que podem trazer muita expressividade com suas histérias
de vida (CORDEIRO, Fernando, artista da CDPA, em entrevista cedida, 2015).
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Se para Mauss (1974, p. 373) o corpo é meio de criacdo, suas percepgdes das
relacBes individuais com o ambiente, ou seja, a corporeidade de cada artista, pode ser
instrumento criativo, um objeto relacionado ao proprio modo de fazer artistico de cada sujeito.
Isso posto, no capitulo seguinte falaremos um pouco desta adocdo de novos paradigmas de
criagdo pela companhia, a qual hoje transita no entre-lugar das artes cénicas, que potencializa
esta corporeidade em expressividade criativa de corpos diversos. Citaremos também
espetaculos que representam este transito, tanto no que diz respeito ao que consideramos como
relagBes transdisciplinares entre Danca e Teatro, mas também de acordo com os depoimentos
dos artistas e diretores em relacdo a esta transdisciplinaridade que pode desencadear na pés-

disciplinaridade cénica.
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3. CAPITULO 3:
Os entre-lugares das artes cénicas na contemporaneidade e a Cia. de Danca do Palacio
das Artes

Nos Ultimos anos do século XX, e inicio do século XXI, a Companhia de Danca do
Pal&cio das Artes, em resposta aos questionamentos e mudancas de paradigmas das artes
contemporaneas, abriu-se também a novas perspectivas criativas e cénicas. Novas “leituras de
mundo” e a “urgéncia do dizer” fazem com que a Dancga busque se desvincular de tradi¢des
fixas que possam formaliza-la, como conceitos e rotulos originalmente atribuidos a ideia de
arte, de géneros, de técnicas, de objetivos e de tematicas delimitadoras (LOUPPE, 1997, p. 13),
e isso tudo € repensado pelos artistas e pela instituicdo a qual a companhia pertence. O repertério
classico, neoclassico e moderno abre espaco a pesquisas inter/transdisciplinares de criacdo

colaborativa e autoral em artes cénicas, com tematicas mais questionadoras socialmente.

Ganharam um lugar a cultura popular, o gestual e a problematica do povo mineiro,
e principalmente novos modos de se estimular a autoria dos artistas que, antes intérpretes,
passam a ser também criadores da obra. Com isso, seu repertdrio se aproxima também do
publico e amplia suas possibilidades de subjetivacdes, seja pelas relacdes de proximidade entre
arte e vida, seja pela aproximacdo fisica entre espectador e obra. Linguagens e caminhos
diversos que desvinculam a criacdo da companhia de tradi¢des fixas especificas, e passam a ser
adotados nos trabalhos como um todo, da preparacdo corporal, processo criativo cénico até a
exibicdo da cena em si. Caminhos estes que se permeiam no corpo do artista, e através do qual

se projetam cenicamente.

3.1.  Aaberturaanovos paradigmas de criagao e exibicao cénica pela Cia. de Danca do

Palacio das Artes

Considerada uma das maiores Companhias de Danga do estado de Minas Gerais e
do Brasil, a Cia de Danca do Palacio das Artes se caracteriza hoje por sua linguagem
experimental, vista em espetaculos direcionados por trabalhos e pesquisas de artistas de areas
diversas. Inicialmente embasada pelas dancas classica e moderna, a partir dos anos 2000 a

companhia evidencia a busca por uma danga mais significativa no que toca a expressividade
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autoral do artista, e menos sistematizada ou reconhecida por uma Unica referéncia técnica ou

de estilo.

A companhia foi fundada em 1971, em Belo Horizonte, quando o até entdo Ballet
de Minas Gerais, dirigido pelo méitre de balé e coredgrafo Carlos Leite, foi reconhecido como
Corpo de Baile oficial da Fundacgédo Clovis Salgado (FCS), e se dedicou, durante 20 anos, a
montagens de pecas do repertorio classico e moderno, criagfes originais baseadas nestas

técnicas, e as Operas produzidas pela Fundagdo Clovis Salgado.

Figura 8: “O Lago dos Cisnes”, Palacio das Artes (1973) —Acervo do Centro de Informagéo e Pesquisa da
Fundacdo Cldvis Salgado.

Na década de 1980 o até entdo Ballet da Fundacdo Palécio das Artes, Corpo de
Baile da Fundagédo Cldvis Salgado se torna Companhia de Danga, o que fez com que o elenco
se abrisse também para cria¢Oes de coredgrafos que usavam da interdisciplinaridade com outras
artes, e tematicas mais contextualizadas com a historia e realidade da época, embora estes ainda
tivessem nas suas escolhas de referenciais técnicos classico e moderno a base para se criar e

identificar a linguagem dos espetaculos.

Video 1: Teaser (3°30"" em diante) de espetdculos da Cia. de Danga do Paldcio das Artes
embasados em referenciais de técnicas classica e moderna: https://youtu.be/8kUv1fMXmOc



https://youtu.be/8kUv1fMXm0c
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Porém, a respeito da relag&o interativa da Danca com outras Artes nos espetaculos,
Lina Lapertosa, artista da companhia desde 1980, tendo também j& atuado como diretora, relata
em depoimento cedido a esta pesquisa que “na década de 80, nés ja dancavamos de malhas
inteiricas, algumas eram até pintadas por artistas plasticos que o faziam em nosso préprio
corpo” (LAPERTOSA, 2015). Para a artista, isso ja demonstrava que a companhia possuia mais
de um referencial técnico de danga, e interagia, embora ainda em cooperagdo, sem transgressao

de fronteiras, com outras artes.

Desta forma, vemos na mesma década de 1980, em “Triunfo: um delirio Barroco”
(1980), da coredgrafa baiana Carmen Paternostro, a apresentacao de cenas de Danca e de Teatro
em uma reelaboracdo poética interdisciplinar da festa do Triunfo Eucaristico tradicional da
cidade de Ouro Preto, com a participacdo da Cia. de Danc¢a da Fundacdo Clovis Salgado, do
Grupo de Teatro Galpéo e de musicos percursionistas. Os artistas, pela primeira vez, puderam
participar como colaboradores na criacdo do espetaculo, e no proprio programa ja aparece a
expressao “criagdo coletiva”, mas ainda com coreografias mais formalmente disciplinares, que
se utilizavam de técnica e movimentos das linguagens classica e moderna elencados pelo grupo,

e que colaboravam com outras disciplinas que compunham o espetaculo sem se transgredir

limites entre elas, como acontece em um Teatro Musical, por exemplo.

Figura 9: “Triunfo: um delirio Barroco”, Palacio das Artes (1980) — Banco de Imagens Primeiro Sinal e
acervo do Grupo Galpéo.
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Embora ainda com coreografias embasadas por técnicas mais disciplinarmente
reconhecidas, relacdo formal entre danca e musica na movimentacdo feita para cancdes
especificas mesmo que compostas para o espetaculo, e momentos de representacdes teatrais
bem pontuados, a relacdo interdisciplinar entre Danca, Musica e Teatro na composi¢cdo do
espetaculo aponta para uma aproximacéo das fronteiras entre estas artes como possibilidades
de expressividades cénicas diversas em um trabalho predominantemente de Danca, dirigido por
uma diretora de coreografia, mas com grande participacdo colaborativa de todos os artistas na
criacdo. Paola Rettore, que atuou como artista da companhia e foi assistente de direcdo em
“Coreografia de Cordel”, disse que “foi o primeiro trabalho que nos bailarinos assinamos como
criadores” (RETTORE, 2015).

Sobre isso, Alvarenga (2006, p. 92) ressalta que:

Em que pese a for¢a do espetaculo, os procedimentos que envolviam seu processo de
criacdo questionavam hierarquias estabelecidas, o que interferiu profundamente na
satisfagdo dos bailarinos, levando alguns a abandonarem a companhia
(ALVARENGA, 2006, p.92) (grifo nosso).

N&o podemos desconsiderar, entdo, esta oportunidade como inovadora enguanto
estreitamento de relagdes entre as disciplinas artisticas e enquanto momento em que os artistas
do elenco sé@o autores na escolha de movimentos que interpretaria na coreografia, 0 que, a
principio, foi algo questionado por muitos destes por julgarem que significava um acimulo
entre as funcBes do intérprete e do criador. Tal colaboracdo criativa se repetiria com outro
aspecto — desta vez valorizando mais a corporeidade do artista e suas expressividades préprias
e subjetivas, mais do que a estética e fisicidade dos movimentos — nos anos 2000, quando a
companhia teve contato com processos criativos contemporaneos que se utilizavam da criacao
colaborativa e autoral e com a pesquisa de campo. Para Faria (2015), artista da companhia, isso

ocorreu porque

A gestdo na época questionava a respeito da identidade da companhia e nos sugeriu
elementos de estudo, que buscassemos na cultura mineira estes elementos. E isso se
somou com o que a Cristina (Machado), que acabava de assumir a direcdo da
companhia, nos propds enquanto outras maneiras de se fazer também Danca,
embasadas pela pesquisa de movimentos (FARIA, 2015).

Naquele momento a entdo Cia. de Dancas de Minas Gerais se diferenciaria por ser
uma companhia estatal que busca caminhos diferentes daqueles antes conhecidos para suas

criagdes, e ndo apenas cumpre programacgoes institucionais como acontece por vezes com
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algumas das companhias publicas brasileiras. Mesmo existindo o desafio de cumprir com as
solicitacOes e expectativas de quem subsidia os trabalhos, a hoje denominada Cia. de Danga do
Palacio das Artes se identifica atualmente pela sua liberdade de pesquisa de cria¢do, por nao se
ater a um Unico modo de fazer, por seus trabalhos nem sempre formalmente enquadrados em
uma técnica tradicional, e por contatos com metodologias de criagdo que valorizam a presenca
e aidentidade artistica na autoria dos espetaculos. Ela tem esta liberdade de transitar por modos,
caminhos e ferramentas de criacdo, os quais Ihes forem julgados como necessarios para
determinado trabalho, sendo mais ou menos formalizados em um vocabulario particular da
Dancga. Esta versatilidade ¢ hoje uma possivel “assinatura” da companhia, ¢ ndo uma
identificagdo por linguagem, uma técnica ou uma movimentagio especifica. E também uma

postura politica de um fazer artistico engajado socialmente.

A direcdo de Cristina Machado com certeza pode ser considerada como um
diferencial em termos de ousadia, pois com ela vieram as propostas de se conhecerem novas
metodologias de pesquisa e criacdo, além do incentivo a pesquisa de movimentos e a pesquisa
de campo. Segundo Cristina, esta era uma inquietacdo de alguns artistas mais antigos da Cia.
de Danca do Palacio das Artes também, mas ela acredita que sua formag¢ao em Danga no “Trans-

Forma” influenciou nesta postura:

Meus professores foram a Marilene, a Dudude Hermman, a Dorinha Baeta, e eu fui
iniciada na danca por eles, por textos deixados na sala de espera, (...) alguns textos do
Rolf Gelewski, alguns livros, textos e informagBes teodricas deixadas ali
despretensiosamente pela Nena, mas pensando que talvez nds pudéssemos ter um
pouco mais de interesse sobre danca, sobre corpo, sobre filosofia. Eu comecei por ai,
eu comecei a olhar para 0 meu corpo com este olhar cuidadoso, reflexivo, expressivo
desde entdo, e todo 0 meu aprendizado passou por ai. Esta forma de olhar para o corpo
como um todo eu aprendi com a Nena (MACHADO, 2015).

Cristina fala ainda, que além deste entendimento acerca da corporeidade que o
grupo proporcionava a ela, que ndo tinha um referencial de uma Gnica técnica que regia 0s
trabalhos na escola. O referencial era a Danga Moderna, porém ocorriam aulas de técnica de
Martha Graham, de Lester Horton, principios de Klauss Vianna, de Rolf Gelewski, e estas
técnicas diversas proporcionavam abordagens diversas do corpo que, juntamente com a
“valorizagdo deste corpo enquanto presenca no mundo” (MACHADO, 2015), ajudou com que
seu olhar, enquanto artista e diretora se tornasse mais questionador em relagédo a corporeidade
nos trabalhos de danga. Para Cristina, a valoriza¢do da identidade dos artistas nas criaces da

companhia vem para agregar enquanto possibilidade de criagdo, mas ndo excluir. Porém, é um
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caminho pelo qual a maturidade dos artistas da Cia. de Danga do Pal&cio das Artes se identifica,
pois, como enfatiza Andréa Faria,

Mesmo quando um coredgrafo propde uma movimentagcdo para o bailarino
executar, este bailarino cria, porque coloca coisas dele ali. VVocé é intérprete
do material do outro. (...) Mas é diferente de vocé criar em seu prdprio corpo a
sua expressao, com tudo o que ele tem disponivel para oferecer (FARIA,
2015).

O artista que ja experimentou em sua vida e profissdo uma diversidade grande de
técnicas e experiéncias corporais e artiticas sente esta necessidade de pesquisar novos caminhos
de criacdo e de criar seus préprios trabalhos ou de colocar mais de si, de sua expressividade,
em trabalhos nos quais colabora criativamente, transitando entre técnicas dominadas por ele,
mas também em pesquisas de gestos e movimentos autorais, 0s quais muitas vezes requisitam
outras formas de expressdo como a voz, por exemplo. Assim, fala Cristiano Reis, artista e atual

diretor da companhia:

A diferenca é que nos trabalhos em que somos todos efetivamente criadores, pode ser
que alguém venha e nos apresente uma proposta, mas cada um de nos tem total
liberdade de escolha do que fazer com aquilo, de que tipo de linguagem vamos utilizar.
E cada um tem suas escolhas diferentes dos outros. E diferente de, por exemplo,
escolhermos um grupo de bailarinos da companhia para coreografar, ou um
coreografo conduzir para criarmos algo pelo encadeamento de passos e movimentos
que ja conhecemos. Tem uma pesquisa, um mergulho, e uma disponibilidade maior
do corpo a uma expressdo mais genuina (REIS, 2015).

O que identificamos aqui como abertura a novos paradigmas é esta disponibilizacao
dos corpos dos artistas da companhia para criacbes que nem sempre se baseiam em uma
reformulacdo daquilo que é conhecido por eles, mas no se deixar permear por possibilidades de

se expressar do corpo como um todo diante dos estimulos propostos para a criacao.

Como ¢é descrita na prépria pagina da Fundacdo Cldvis Salgado, instituicdo do
estado de Minas Gerais responsavel pela gestdo da Cia de Danca, ela hoje

tem a pesquisa, a investigacgdo, a diversidade de intérpretes, a co-criacdo dos bailarinos
e a transdisciplinaridade como pilares de sua producdo artistica. Seus espetaculos
estimulam o pensamento critico e reflexivo em torno das questdes contemporaneas,
caracterizando-se pelo dialogo entre a tradicdo e a inovagédo (FCS, 207?)%.

No mesmo texto, a Fundagéo ainda ressalta que a histdria da companhia acompanha

as transformacdes ocorridas na historia da danca, e caracteriza a abertura a novas formas de

39 Texto que fala sobre a companhia no site da Fundagéo Clévis Salgado, sem data de publicagdo. Disponivel em:
http://fcs.mg.gov.br/corpos-artisticos/companhia-de-danca/. Acesso em jan/2014.
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criacdo que dao mais autonomia criativa aos artistas como uma “ruptura com a (unidade
referencial da) linguagem cléassica” que se deu na transi¢do do século XX para o XXI. Para que
isso ocorresse, a Cia. de Danca do Palacio das Artes passou a contar com a colaboracgéo de
trabalhos de coredgrafos, pesquisadores e dramaturgos, além de um elenco maduro
artisticamente, de modo a desenvolverem trabalhos que valorizem esta subjetividade do artista

em termos de autoria e liberdade de escolha de expressividades corporais.

Dentro desta proposta de se experimentar novas metodologias de pesquisa e criacao
de movimentos autorais, Cristina convidou a professora e pesquisadora Graziela Rodrigues, a
qual introduziu seu método “Bailarino-Pesquisador-Intérprete”, o qual propde a valorizagdo de
uma expressdo genuina do sujeito, de um corpo atravessado por diversas linguagens possiveis,
e tem como um de seus eixos de sustentacdo o co-habitar com a fonte, que € a pesquisa de
campo, introduzida na companhia pela pesquisadora. Veremos a seguir um pouco mais sobre o

contato com o método.

3.2. O contato com o método Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI): “Entre o Céu e as
Serras” (2000) e “Coreografia de Cordel” (2004)

Neste momento nos atentaremos para 0 contato com o método Bailarino-
Pesquisador-Intérprete (BPI) proposto pela prof. Dra. Graziela Rodrigues, o qual denota caréater
inovador aos trabalhos da companhia, que pela primeira vez se depara com uma metodologia
de “formacdo, pesquisa e criacao” (RODRIGUES, 2014) que se utiliza de pesquisa de campo e
que valoriza a “identidade corporal do sujeito”, como enfatiza Graziela Rodrigues em entrevista
que nos concedeu em novembro de 2014. Identidade esta que dialoga com um olhar
diferenciado para a corporeidade na danca, aos modos de se olhar para este corpo, no que diz
respeito as relacdes com os referenciais técnicos criativos e com 0 espago em que o artista vive
e atua. “A palavra Identidade pode estar fora de moda, mas quando falamos da identidade
corporal do sujeito, tem muita coisa a qual ela abrange e que é importante, (...) porque o artista
ndo ¢ diferente da pessoa” (RODRIGUES, 2014).

No fim dos anos 90 e inicio dos anos 2000, 0 método serviu como preparagdo para
a criagdo de “Entre o Céu e as Serras” (2000) no primeiro contato da companhia com o BPI,

voltando mais potente em 2003 quando originou “Coreografia de Cordel”, estreado em 2004.
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E, embora “Entre o Céu e as Serras” seja considerado um marco de transi¢do da companhia
para linguagens contemporaneas da danca, para a introducdo a pesquisa de campo e de
movimentos, e embora no momento da elaboracdo desta dissertacdo ele estivesse em processo
de remontagem, o espetaculo nao foi escolhido como objeto de analise por se apresentar ainda
de modo mais disciplinar no que diz respeito aos referenciais técnicos e linguagens cénicas que
ndo transgridem a nogdo de disciplina artistica cénica. H4 maior evidéncia ainda da linguagem
da Danca enquanto encadeamento de passos — mesclando movimentos de técnica moderna,
classica e do congado — se comparado as cenas de trabalhos escolhidos, isto €, menor evidéncia

de relagGes de deslocamento de fronteiras disciplinares.

“Entre o Céu e as Serras...”, com dire¢do geral de Cristina Machado e direcao
coreografica de Luiz Mendonca, traz a leitura dos aspectos da cultura mineira, da religiosidade,
do Congado e das festividades, a exploracdo do ouro. Os artistas foram a campo pela primeira
vez co-habitando com pessoas de uma comunidade Quilombola da regido de Ouro Preto,
participaram da criacdo coreogréfica direcionados pelos laboratérios do BPI e pelas dindmicas
propostas por Luiz Mendonga que propunha “encontrar em movimentos sugeridos o marco zero
de sua realizacdo, e assim, formas diferentes de realizar o mesmo movimento, que era estudado
individualmente, em duplas ou grupos” (MACHADO, 2015).

Porém, mesmo que tenha existido a investigacdo de movimentos corporais no
processo criativo, colaboragdes e interdisciplinaridades entre a danca e cenas teatrais, e até
mesmo com as artes visuais por meio dos desenhos cenograficos de luz em sua exibicdo, a
escolha de linguagens especificas para a criacdo cénica, a estruturacdo dramatdrgica da
coreografia em um formato mais linear em relacdo a um texto (ndo narrativo, mas imageético) e
menos imprevisivel, e a apresentacdo ainda em palco italiano fazem com que ndo seja ele
identificado como uma ruptura de referenciais técnicos e espago-temporais tdo surpreendente
para 0 publico como espetaculos posteriores. Os movimentos, mesmo que criados e/ou
estudados pelos artistas ainda se prendiam a uma linguagem técnica mais familiar a eles e ao
publico, e o espetaculo a um objetivo estético também mais comum até entdo para o grupo

e para a danca cénica tradicional.

Video 2: Ver teaser de “Entre o Céu e as Serras” em: https://youtu.be/uXrGViz1iSg
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Figura 10: “Entre o Céu e as Serras”, Palacio das Artes (2000) — foto de Paulo Lacerda

Porém, é reconhecido que por um estranhamento inicial dos artistas a propria
pesquisa de campo, a abertura do corpo a um campo fisico diverso e ao campo das percepcdes,
a uma busca por movimentos mais espontaneos e de outras manifestacbes expressivas que 0
BPI propde e permite, introduziu-se ai uma pratica que desloca os artistas do lugar que até entdo
lhes era mais confortavel para uma zona de “desconforto” criativo, de experimentagao. Cristina

Machado, diretora da companhia naquela oportunidade, relata-nos:

A ideia era fazermos um trabalho com a cia, algo que a gestdo também estava
solicitando na época, que falasse da histéria de Minas Gerais, ou que retratasse um
ambiente de Minas, ou algo ligado a cultura mineira. Entdo eu achei que o trabalho da
Graziela teria uma oportunidade bacana para ser introduzido, conhecido, sem a
pretensdo de que fosse ela a diretora do espetaculo necessariamente. E ali a gente teve
0 primeiro contato com o campo de fato, fomos para Ouro Preto, nas minas de ouro.
(...) No momento final, apés a volta do campo, ela deixou muito aberto para que as
pessoas que ndo estivessem confiantes ou afim de fazer nem participassem deste
laboratério pos campo. E mais da metade da companhia n&o fez. E um trabalho que
causa um estranhamento, mesmo para o bailarino que esté ali se dedicando ao corpo,
porque tira muito do lugar previsivel de disciplina normal de bailarino, e era pouco
conhecido por eles até entdo. Mas o trabalho ficou por ali e “Entre o Céu e as Serras”
ja tem alguns elementos trazidos deste trabalho de pesquisa de campo. E a Graziela,
pela profundidade do trabalho, continuou sendo uma grande referéncia de pesquisa
para a companhia (MACHADO, 2015).
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Segundo Cristina, muitos artistas que ndo se identificavam com a pesquisa de
campo, com a autoralidade, com uma expressividade mais genuina, nem sempre embasada em
um ideal estético de técnica de danca, deixaram a companhia ap0s este espetaculo, e outros que
tinham mais afinidade entraram e ficaram. Os principios introduzidos pelo BPI ficaram e

dialogaram com outras metodologias de pesquisa e criagéo.

Como a ex-diretora mesmo lembra que neste periodo que ela chama de “periodo de
transicdo” a companhia tinha um perfil também eclético de integrantes, e simultaneamente as
pesquisas colaborativas foram chamados outros coredgrafos e diretores mais tradicionais para
montagens, como Henrique Rodovalho com o vigor fisico virtuoso e coreografado de “Poderia
ser Rosa” (2001) e Gabriel Vilela com a dramaticidade shakespeariana de “Sonho de Uma noite
de Verdo-fragmentos amorosos” (2002). Mas ainda em 2002, despertou-Se um desejo maior de
se aprofundar em uma metodologia de pesquisa de movimentos, “de que a companhia se
encontrasse em um lugar de identificacdo por este caminho” (MACHADO, 2015), e como o
contato com o BPI havia marcado neste sentido de propiciar a pesquisa e a expressividade
prépria de cada artista, viu-se na pesquisa de campo novamente um caminho e na retomada do
contato com o trabalho de Graziela Rodrigues uma oportunidade de buscar este
aprofundamento. “Foi um mergulho muito profundo (na identidade do artista), e quando se
mergulha um pouco mais a fundo uma vez, nas proximas também se quer mergulhar”, diz

Cristina (MACHADO, 2015).
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Figura 11: “Investigacio sem limites”, Matéria do Jornal “Estado de Minas” em 30/07/2004

O aprofundamento de que se fala também diz respeito a vivenciar os trés eixos de
sustentacdo do BPI — inventario do corpo, co-habitar com a fonte, estruturagé@o do personagem
—, 0S quais, como veremos a seguir, trazem nao apenas maior intimidade entre os artistas e
aquele método enquanto meio de criacdo, mas demanda tempo de vivéncia para que o que foi
trabalhado enquanto formagéo de um corpo expressivo, pela identificacdo entre afetividades e

cinestesias, se disponibilize e potencialize como material criativo.

Além das impressGes de Cristina, segundo os artistas da Cia. de Danca do Palacio
das Artes entrevistados nesta pesquisa, embora outros métodos tenham influenciado na
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construcdo de linguagens de composicao coreogréfica, o BPI, aliado a um projeto artistico que
permitia uma abordagem interdisciplinar de um universo social e afetivo brasileiro desde o
principio das experiéncias criativas, a possibilidade de se ver aquele universo por diversos
angulos, mudou a visdo sobre as relacbes do corpo com O espaco e com 0 outro e as
organizagOes das percepgOes deste corpo, e a corporeidade passou a Ser recurso para a criagao
daqueles artistas. Cristiano Reis diz que com o método “a companhia foi convidada a mergulhar
mais profundamente na criacdo, nas potencialidades de expressdao de cada corpo, nao
interessando mais s6 o belo, mas também o feio, o que é humano, verdadeiro, nédo
representativo” (REIS, 2015).

Sendo assim, o mergulho se deu pelas relacbes entre as dinamicas reflexivas do
projeto e do processo criativo de “Coreografia de Cordel” com os trés eixos de sustentagdo do

método Bailarino-Pesquisador-Intérprete, de acordo com Rodrigues (1997) :

e O Inventario do Corpo: E o eixo relacionado & memoria, as percepcdes de
imagens, afetividades e vivéncias que 0 corpo carrega, COmo COrpos virtuais possiveis de
atualizagdo no processo criativo. De acordo com este eixo, o individuo disponibiliza estas
vivéncias pessoais para a criacdo de uma expressividade em Danca mais voltada para sua
expressdo de um sujeito como um todo, e ndo apenas pela face artistica. E um desnudar do
inventario do corpo que se materializa em afetos possibilitadores da construcdo de imagens de
corpos e paisagens na movimentacao e gestual que surge nos laboratdrios de criacdo. Associado
aos demais eixos, estes afetos se dilatam e outras afetacbes surgem em contato com a fonte
inspiradora, na pesquisa de campo. Microparticulas que se confluem no corpo do artista para
uma percepc¢do maior, expressada e mais fortemente perceptivel em movimento.

Geralmente este inventario do corpo é acessado desde os laboratérios iniciais, nos
quais se constroem dojos*® inicialmente delimitados por uma circunferéncia e posteriormente
habitados por elementos das paisagens da memdria, elementos fisicos, expressivos, imaginarios
e materiais. Ap6s contato com o campo, o dojo geralmente se dilata, expande-se, assim como
se dilata o corpo em imagens e percepcdes. “E um espago que se constroi, 0 artista traz coisas,
coloca em si, retira coisas... Espaco de expressividade fisica e corpdrea”, diz Cristina Machado
(2015) sobre a experiéncia vivenciada na época ndo apenas pelo elenco da companhia, mas pela

diretora e pelos assistentes de direcdo, pois € um preparo fisico para ir a campo, o qual foi

400 dojo do BPI é um espaco delimitado a principio em sala de aula, mas o qual se expande com a expanséo do
corpo do artista (Ver mais na pagina 91).
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complementado pelas orientagdes de observacdo da professora Graziela, e um retorno criativo

do corpo que foi a este campo.

e O Co-habitar com a Fonte: E 0o momento da pesquisa de campo, durante a qual
um corpo expressivo e desnudado pelo acesso ao inventario do corpo se disponibilizara a
afetacBGes por outros corpos. Geralmente esta associado as imagens e paisagens surgidas no
momento dos acessos e associa¢es as memorias e buscado como vivéncia de experiéncias que

se projetarao na criacdo das cenas da personagem. Para Graziela Rodrigues (2005, p. 67):

A pesquisa de campo constitui-se em elemento fundamental, bem como a
disponibilidade interior, a integridade da pessoa, o colocar a mostra a sua propria
realidade interior, independente de sua aceitacdo pelo meio externo, e o trabalho
corporal continuo e pormenorizado (RODRIGUES, 2005, p.67).

O co-habitar com a fonte é entdo este momento, quando o artista se disponibiliza a
vivenciar uma situacédo de convivéncia com o outro, de habitar o cotidiano daquele outro, muitas
vezes em manifestagdes culturais e sociais, como enfatiza Cristina Machado, em lugares “em
que o corpo se manifesta muito fortemente” (MACHADO, 2015). Esta experiéncia de ir a
campo em um espaco e tempo de uma realidade especifica também é levada aos laboratorios
criativos de forma dirigida, de modo que, na criacdo s cenas, a espontaneidade e confluéncia de
linguagens diversas e espontaneas na criacdo de uma linguagem propria se sobressaiam a
reproducéo de gestos e & mimetizacdo. E uma pesquisa de campo em um ambiente, aliada a um
passeio pelo campo das percepcdes quando se relaciona com a realidade do outro. “Ali
relacionamos o que vemos a historias pessoais e a arquétipos que emergem de um inconsciente
coletivo”, diz Cristiano Reis (2015).
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Figura 12: colagem de imagens da artista Sdnia Pedroso, artista da companhia, na qual se encontram
registros de algumas de suas fontes e de momentos do processo criativo apés o co-habitar com elas — foto de
Guto Muniz

Ao se escolher o Vale do Jequitinhonha, em especial a cidade de Medina-MG, onde
acontecia o FestiVale (Festival de Cultura Popular do Vale do Jequitinhonha, o qual possui o
intuito de se preservar a cultura do Vale) na ocasido, os artistas da companhia co-habitaram
com pessoas da regido e também com caracteristicas daquele lugar. As impressdes e afetos
surgiram do contato com o espaco e com tudo aquilo que habita aquele espaco, ndo apenas
corpos fisicos, mas de sentimentos e sensacGes que aqueles corpos e aquele ambiente
despertavam. Como se os prolongamentos daqueles corpos pesquisadores se desdobrassem em
corpos virtuais disponiveis para a atualizagdo das percepgdes do artista sobre o local.

Fernando Cordeiro (2015), artista da companhia ha 20 anos, que participou do
espetaculo “Coreografia de Cordel” com uma das cenas mais marcantes, quando corre de

encontro a uma porta e bate contra ela vigorosamente varias vezes (faixa 5 do DVD), conta que
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ndo se prendeu a uma fonte ou histdria especifica, mas principalmente as suas percep¢des em

relacdo ao lugar:

Minha impressdo foi do lugar em geral e do que ele me causava. Via muito o
sofrimento e a forca habitando juntos. Entdo o que me motivou foi esta contradi¢do
humana, que é como a gente é. A gente ama e odeia com intensidade e vive essa
angustia de ser contraditério (CORDEIRO, 2015).

A porta que n&o se abria foi entdo a imagem que Fernando, direcionado por Tuca
Pinheiro, como ele ressalta, encontrou como parte do espaco de convivéncia daquele corpo ao
qual ele deu vida na cena. Para ele esta “humanidade daquelas pessoas, o que havia de mais
humano nelas, foi trabalhada de maneira artistica e performatica em ‘Coreografia de Cordel’”
(PINHEIRO, 2014) e 0 espetaculo € um retrato do lugar revisto pelos corpos dos artistas.

Este olhar para aquele lugar simultaneo ao reelaborar das percepc¢des dos artistas se

fez possivel porque, como nos relatou Andréa Faria,

Como foi a primeira experiéncia de campo da companhia e a orientagdo foi
fundamental. Fomos orientados a nos dividirmos em grupos e comentavamos as
vivéncias, as percepcbes no final do dia, o que era muito interessante porque
compartilhdvamos nossas experiéncias diante de outras pessoas com outras pessoas.
Era questdo de seguranca e de compartilhamento. E também tinha o diério de bordo,
onde registrdvamos nossas impressdes, nem sempre em formato de texto narrativo.
Muitas vezes colocdvamos um poema, uma musica, uma imagem que nos remetia a
nossa vivéncia (FARIA, 2015).

A artista fala na entrevista sobre esta experiéncia sensivel que o BPI proporciona
de acionar memdrias corporais, afetivas, e relaciona-las a sensacdes na construcdo de
percepcdes pessoais e coletivas de um espaco-tempo. O registro no diario de bordo mencionado,
ndo apenas como narrativa do processo, mas como possibilidade da expressividade se
manifestar em linguagens diversas, estimula também as relacbes entre as informacdes, o
cruzamento e a diluicdo das micropercepcGes que se expandirdo em um corpo atual, no
momento da criagdo. E também forma de reflexdo acerca da pratica pelos artistas.

Andrea conta ainda que a principio existiu certa resisténcia ao uso do diario, ndo se
sabia para que anotar tanto, mesmo estas anotacdes ndo precisando serem feitas pela escrita
verbal somente, mas que foi fundamental recorrer a ele quando voltaram do campo e foram

primeiro para a fazenda do Marzagdo*!, e depois ocuparam a Casa do Conde*? — espagos que

4 Fazenda Marzagdo: E uma fazenda histérica que foi distrito da cidade de Sabara-MG, onde funcionou uma das
primeiras fabricas téxteis do Brasil, criada em 1879. Foi uma regido de grande potencial econdmico e industrial.

42 Casa do Conde: Construida em 1896, com o objetivo de servir de residéncia ao conde de Santa Marinha Ant6nio
Teixeira Rodrigues, testemunha a ascensdo e decadéncia do transporte ferroviario em Belo Horizonte por se
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denotam o resgate historico, de memorias e da ancestralidade por seu aspecto e definicdo — para
construirem em cada cdmodo o0s espacos de seus corpos com elementos fisicos e percepcdes.
“E cada vez que o espetaculo é remontado eu vou até o diario para voltar aquele lugar em que
meu corpo estava naquele momento” (FARIA, 2015). Porque ali se encontram palavras,
imagens, poemas, desenhos, pequenos objetos e colagens, expressividades de um momento que

s80 ancoras para revisitarem 0s personagens e 0 universo que se criou no espetaculo.

Figura 13: trecho do Diério de Bordo da artista Andréa Faria, foto de Guto Muniz

e A Estruturacdo da Personagem: Este eixo se relaciona a qualificar
expressivamente a corporeidade do artista em movimentos expressivos. Associado aos demais
eixos anteriores, aqui a movimentacdo criada na expressdo de afetos, imagens e paisagens da
memoria ancestral do inventario do corpo relacionada a memoria recente do co-habitar com a

fonte, serd lapidada para a criagdo de uma situagdo expressiva da corporeidade na organizacdo

situar as margens da linha férrea. O imovel, tombado pelo Estado e Municipio como patrimdnio histérico, ocupa
uma area de 37 mil metros quadrados e conta com cinco galpdes, oito salas e estacionamento com 600 vagas.
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das percepcdes acerca do lugar habitado, do se colocar de corpo presente no lugar do outro.
Relaciona-se ndo com a busca de uma estética, mas muito mais do que a relagdo com o que €
belo e caricatural, prima-se por uma Danca autoral, embasada pela espontaneidade do
movimento para aquele corpo como um todo em sua identidade expressiva.

A estruturacdo dos personagens se fez em “Coreografia de Cordel” pela
incorporacdo de um gestual corporal e de referenciais espaciais populares e/ou arquetipicos ao
gestual préprio do artista, os quais sdo desconstruidos, reconstruidos e ressignificados em
laboratdrios e cenas de improvisacdo. N&o é entdo uma copia mimética da fonte, mas se tem
nela uma inspiracdo que permeia as memdrias e afetos do artista no reconhecimento de uma
identidade corporal na criagdo de movimentos. Movimentos aqui mencionados como
possibilidades do corpo em sua forma total, sendo que quando se fala ou canta no espetaculo
“ndo € porque o bailarino quer representar um cantor ou uma pessoa, mas porque € o que aquele
corpo esta pedindo como expressao nagquele momento, tanto que héa sons emitidos que nem séo
inteligiveis” (MACHADO, 2015).

Por conseguinte, apos a pesquisa de campo do projeto artistico (e posteriormente
espetaculo) “Coreografia de Cordel” em Medina, os artistas voltaram para seus dojos, que eram
seus espacos de criacdo, casas de seus corpos, prolongamento destes. E a necessidade de um
espaco maior e estimulador das memdrias para estes corpos se prolongarem e reverberarem a
aridez e a popularidade do campo habitado fez com que a Cia. de Danca do Palacio das Artes
optasse por outros dois espacos criativos permeados pela histéria e cultura popular de Minas
Gerais, e que possibilitassem a escolha de comodos e/ou areas ao ar livre para construirem seus
dojos. Sairam entdo do estudio convencional pela primeira vez e foram para a Fazenda do
Marzagdo, em Sabara-MG, e depois para a Casa do Conde, em Belo Horizonte-MG. Nestes

espacos foi possivel que outros elementos habitassem os corpos nos laboratérios,

e que visitdssemos a casa, ou dojo, do outro, e até mesmo experimentassemos
vivéncias do outro e com o outro. Esta contaminacdo foi muito importante, porque o
(Coreografia de) Cordel € isso: é se deixar contaminar pelo outro o tempo todo, seja
no campo, seja no processo de organizar o seu dojo (FARIA, 2015).



68

Figuras 14 e 15: Processo criativo em dojo expandido — Cristiano Reis em Cémodo da Casa Grande e S6nia
Pedroso no Quintal, ambos espacos da Fazenda do Marzagao (Sabara-MG) — foto Guto Muniz
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Em um processo de criagdo autoral colaborativa, este contato com o trabalho do
outro, o se deixar afetar corporalmente por ele, e o desapegar de alguns elementos em prol do
que o grupo todo almeja é importante. Este visitar da casa do outro, o co-habitar também com
o0 colega de cena, o compartilhar de percepcdes, fez com que aquilo que a principio era uma
experiéncia despretensiosa no que diz respeito a um produto cénico, fosse visto como
possibilidade de se tornar espetaculo por Tuca Pinheiro, na observacGes e contaminagdes das

corporeidades expostas nas criaces de uns pelos outros.

Nem tudo o que se experimentou ali foi levado a cena em seu estado bruto.
Dinamicas de interacdo e experimentacdes do material corporal aflorado é que permitiram uma

lapidacdo estética e estrutural no que diz respeito a dramaturgia das cenas e do espetaculo.

Os personagens, assim, se estruturam por meio destas projecOes de
micropercepg¢des em movimentos de um corpo expandido, 0s quais ndo se baseiam em uma
técnica ou linguagem corporal especifica, mas no (re)conhecimento de uma identidade corporal
do artista por meio de suas subjetivacGes durante o processo criativo. E o espetaculo se
estruturou pelo cruzamento destas percepcdes e criacfes pessoais em dindmicas propostas pelo
diretor coreografico, o qual lapidou a cena e fez as vezes do “dramaturgista”, como ele mesmo
considera, ao propor também os didlogos entre as cria¢fes individuais e costurar as cenas em
um produto que seria apresentado.

E o mergulho no universo do Vale do Jequitinhonha foi tdo profundo, que ndo
apenas o espetaculo surgiu como produto daquele projeto artistico. “O envolvimento no projeto
foi muito intenso. (‘Coreografia de) Cordel’ gerou muitos subprodutos além, como videos,
exposicoes de fotos, performances dirigidas pela Paola (Rettore) e pesquisas, trabalhos

individuais de alguns artistas”, diz Cristina Machado (2015).
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Figura 16: “A danca dialoga com outras midias”, Matéria do Jornal “O Tempo”, de 31/03/2004

A entdo Cia. de Danca de Minas Gerais comecgou a se identificar cada vez mais com

0 uso nas suas producdes do potencial criativo dos prdprios artistas. Além de performances e
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instalacdes, foi com o projeto “cordel coreografico”, depois intitulado “Coreografia de Cordel”,
do ano de 2003, o qual que foi também nome do espetaculo em 2004, que se legitimou esta
busca pela particularidade dos corpos, dos sujeitos, a abertura a propostas transdisciplinares
permeadas por uma identidade brasileira. O proprio projeto trazia uma proposta
inter/transdisciplinar, quando, sem ainda pretensdo de se criar um espetaculo como produto,
propiciava contato com a realidade do Vale do Jequitinhonha por meio de outras midias, além
da pesquisa de campo. A companhia se abre a novas possibilidades de pesquisa e espacos
criativos, sai do seu lugar comum e busca inspiracdes no interior do estado e em locais de grande

potencial imagético abandonados e desvalorizados.

“Coreografia de Cordel” ja apresenta entdo uma maior transgressao de limites entre
areas do conhecimento, subareas das artes e disciplinas cénicas, uma vez que uma vivéncia mais
profunda do BPI e uma concepc¢do dramaturgica menos linear no que diz respeito a um roteiro
pré-estabelecido e/ou textual cronolégico levaram ao reconhecimento de corporeidades
diversas e a abertura do corpo a expressividades diversas em cena, as quais nao se prendem a

um referencial técnico, formal ou disciplinar Unico.

No ‘Cordel’ emergiu a expressdo do individuo, ndo surgiu de uma ideia de um grupo
executando coreografias ou da escolha de uma linguagem para todos interpretarem.
(...) Nos tivemos ‘carta branca’ para criarmos, fazermos o que quiséssemos diante
daquele universo pesquisado. Podiamos trazer em forma de video, performance,
desenho... A midia utilizada era cada um que escolhia, se seria o préprio corpo, se
utilizaria de aparatos. Diversas formas de expressdo e fisicalidades que se cria
observando outros corpos (REIS, 2015).

Cristiano Reis explica o diferencial do processo criativo de “Coreografia de Cordel”
no que diz respeito a autonomia criativa dos artistas. Talvez isso seja 0 que marque mais 0
espetaculo como abertura a outros paradigmas de criagdo e exibicéo aos olhos do préprio elenco
e também do publico.

Cristina Rangel, artista da companhia, também enfatiza em seu depoimento esta
relevancia do espetaculo enquanto marco da identificacdo da Cia. do Palacio das Artes com

diferentes formas de fazer Danca:

Em "Coreografia de cordel" a mudancga ocorreu em todos os niveis. O inicio do
processo de criacdo foi individual e valorizado pelo trabalho de Graziela Rodrigues
e 0 método BPI; o grupo todo participou de uma pesquisa de campo na cidade de
Medina no Vale do Jequitinhonha e esse material serviu como inspiracdo para as
criacBes; foi o primeiro espetadculo da companhia feito para nimero reduzido de
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publico e fora do formato "palco italiano™; utilizamos nossos textos e vozes como
parte da partitura coreografica do espetaculo; quebramos a distancia entre
publico e artista. (...) A maior importancia desse trabalho para CDPA acredito ter
sido a repercussdo que o trabalho teve, o reconhecimento do publico que se
identificou. Para mim, essa é uma sinalizagdo que o envolvimento dos artistas na
pesquisa, na criagdo e na elaboragdo do trabalho é algo que proporciona uma forca
extra, faz com que ele seja mais intenso e verdadeiro tanto para artista quanto para o
publico (RANGEL, 2015) (grifos nossos).

Cristina Rangel fala sobre estes novos paradigmas de criacdo e exibicdo cénica
quando se fala de formas diferentes de ocupar o espaco pelos artistas tanto no processo criativo
guanto na cena, deixando-se contaminar pelas pessoas, sentimentos e sensacdes que habitam
estes espacos, seja na aproximacao dos artistas com os moradores de Medina, seja na maior
proximidade com o espectador, o qual co-habita algumas cenas. Também se relacionam a
estes novos paradigmas, segundo a artista, a expressividade do corpo como um todo,
independente de técnica, linguagem ou disciplina artistica, e ainda, como € reforcado por
Andréa Faria, com as composi¢des autorais que depois se cruzariam na composi¢édo da obra
em si. Estas caracteristicas desta abertura a uma nova forma de fazer dos espetaculos que o
“Coreografia de Cordel” proporcionou de forma t3o evidente e efetiva é que nortearam nossa
escolha por ele enquanto um objeto diferenciado a ser estudado.

Depois dele, desde 2004, diversos foram os trabalhos que adotaram caminhos
parecidos, seja por se utilizarem de determinada forma de pesquisa de campo e/ou de um projeto
de pesquisa interdisciplinar, seja pela valorizacdo do artista enquanto autor de sua
expressividade, e ndo apenas intérprete de um gestual ou movimentagéo estabelecido por outro,
seja pela consideracdo da obra de arte uma expansédo deste corpo expressivo.

O atual diretor da Cia. de Danca do Palécio das Artes, Cristiano Reis — que assumiu
a funcdo no altimo més escolhido pelos colegas, apds ja atuar por 15 anos também como artista
da mesma instituicdo, e ap0s 25 anos que a companhia foi dirigida por mulheres — fala em
entrevista ao Jornal Hoje em Dia sobre os trabalhos mais recentes e perspectivas futuras:

Trata-se de uma companhia de bailarinos criadores, portanto, ndo trabalhamos no
esquema que passa a coreografia ja pronta atualmente. Funciona a partir de algum
mote, tema de pesquisa, do que a companhia quer falar... Mas uma pesquisa prética,
com pessoas da arte em geral, palestras, conversas, mediacdo de filmes, convidados
da éarea de cinema... A gente tenta explorar ao méximo o que quer falar, um tema

geralmente ligado & atualidade, ndo desvinculado da realidade que nos cerca. E, claro,
com a pretensdo de tocar o publico esteticamente (REIS apud. CASSESE, 2015).
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Portanto, reconhece-se ai a importancia das praticas inter/transdisciplinares na
pesquisa e criacdo de trabalhos da Cia. de Danca do Palécio das Artes na atualidade, as quais,
aliadas a pesquisa de movimentos, culminam muitas vezes em trabalhos que levam a cena
linguagens pos-disciplinares; linguagens formadas pelo permear de técnicas e linguagens
diversas, assim como quaisquer recursos expressivos aos quais se busca para criar um
determinado corpo cénico. Nao séo escolhas prévias, mas recursos disponiveis em um leque de
possibilidades de experiéncias que o artista possui para sua criacdo. Possibilidades estas que

podem ser ja familiares a ele ou néo.

3.3. Espetaculos que ilustram aberturas de paradigmas pdés-modernos de criacdo e

exibicdo cénicas

A Cia. de danca do Pal&cio das Arres, a partir de entdo, apresenta alguns espetaculos
em linguagens diversas, hibridas, transdisciplinares e transitorias, ocupando espa¢os que fogem
do palco italiano tradicional e se aproximam do publico. Trabalhos estes que nem sempre sao
coreografados sistematicamente, mas construidos em uma estrutura mutavel de acordo com as
relagcbes entre figuras e necessidades cénicas de cada apresentacdo, em processo criativo
colaborativo, e se utilizando da performatividade no sentido de potencializacdo do
acontecimento do momento presente. Trabalhos que transitam entre a danca, o teatro e
ocupacdes performaticas, com cenas que nao se definem em um ou outro destes lugares apenas.
Sao alguns deles o proprio “Coreografia de Cordel” (2004), aqui estudado, “Transtorna” (2008),

“Se eu pudesse entrar na sua vida” (2011).

3.3.1 Coreografia de Cordel (2004):
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Video 3: Ver fragmentos em: https://www.youtube.com/watch?v=24TdA76QEV8

O espetaculo que aqui é objeto de estudo, como visto anteriormente, surgiu como
resultado do projeto de pesquisa e pratica artistica da Cia. de Danca do Palacio das Artes “cordel
coreografico”, e teve processo criativo orientado por Graziela Rodrigues, professora e
pesquisadora da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), partindo do método
Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI), em 2004. O trabalho de campo foi realizado na cidade
de Medina, no Vale do Jequitinhonha — MG.

Segundo Arnaldo Alvarenga (2006, p. 108), “como projeto, o ‘cordel coreografico’
(depois denominado “Coreografia de Cordel” em seus produtos cénicos) propOs esquetes,
video, fotografia, texto, instalagdo”. Ocorreram conversas ¢ palestras sobre arte conceitual,
trabalho colaborativo, criacdo e mostras de video e fotografias em uma abordagem de pesquisa
interdisciplinar. O espetaculo “Coreografia de Cordel”, preparado por Graziela Rodrigues e
dirigido por Tuca Pinheiro e todo o seu processo de vivéncias criativas no Vale do
Jequitinhonha foram parte do projeto. O proprio Tuca ressalta que “antes de um projeto
coreografico, o ‘Cordel’ foi um projeto artistico” (PINHEIRO, 2014), pois profissionais de
diversas areas participaram na construcdo de um olhar sensivel para o Vale, sem pretensao de
produto artistico a principio, mas oferecendo recursos para a construcdo de conhecimentos e

percepcOes acerca daquela realidade.

Desta proposta resultaram videos das vivéncias artisticas do elenco, exposicGes de
fotos, um site sobre o projeto e intervencGes urbanas com o material de pesquisa daqueles
corpos, além de pesquisas particulares de artistas envolvidos. Na figura da pagina seguinte, o
artista Lair Assis aparece, em uma das figurinhas distribuidas como material complementar do
projeto, em uma performance criada para espacos publicos, utilizando o material expressivo

reconhecido no corpo cénico expandido criado para “Coreografia de Cordel”.
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Figura 17: Pequeno cartio, que era material complementar do projeto “Coreografia de Cordel”, com cena
de figura inspirada no espetaculo e processo criativo do artista Lair Assis.
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O espetaculo “Coreografia de Cordel” se configura em 22 solos que se confluem
em cena. Solos, criados pelos préprios artistas, foram inspirados em suas proprias memorias,
ao entrarem em contato com o inventario do corpo, em observacdes e contato com pessoas da
regido no co-habitar com a fonte e na estruturacdo da personagem em suas qualidades
expressivas, desde a preparacdo corporal e processo criativo, conduzidos pelo método
Bailarino-Pesquisador-Intérprete. “Eram 22 solos que dialogavam entre si”, diz Cristiano Reis
(2015), referindo-se as criacdes do elenco da companhia na época, composto por ele e os artistas
Alex Silva, Andrea Faria, Andrea Spolaor, Ariane de Freitas, Beatriz Kuguimiya, Cristiane
Oliveira, Cristina Rangel, Dadier Aguilera, Eder Braz, Fernando Cordeiro, Ivan Sodré, Karla
Couto, Lair Assis, Lina Lapertosa, Marcos Elias, Maridngela Caramati, Paulo Chamone,

Rodrigo Giése, S6nia Pedroso, Séter Xavier, Tuca Pinheiro, e dirigida por Cristina Machado.
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Figura 18: Ficha técnica do espetiaculo “Coreografia de Cordel” atribuida a estreia em 2004 e remontagem
em 2005

3.3.2. Transtorna (2008):
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O espetaculo “Transtorna” da Cia. de Danga Palacio das Artes ¢ do ano de 2008 e
tem inspiracdo poética nas "Cidades Invisiveis" de italo Calvino*®, abordando como tematica o
universo cidades: o percurso, o0 medo, a fragmentacdo, os vazios, a andlise antropoldgica
urbana, a supresséo do verde, os movimentos de incluséo e exclusdo, a histdria de construcéo
de Belo Horizonte, as questdes de preservagéo, prevencao e higiene.

O espetaculo apresenta também cenas que representam a pos-disciplinaridade
artistica, que, juntamente com alguns momentos de imprevisibilidade, dialogam com o que
caracteriza a arte da Performance.

Com outro tipo de conducdo dos laboratérios, e meios de criacdo diferente do BPI,
utilizou-se também da pesquisa de campo como caminho de acesso a percepg¢des em relacdo a
outros corpos em um espaco-tempo, no caso, o dia-a-dia da cidade grande, diferentemente de

“Coreografia de Cordel” que bebeu das inspiragdes na ruralidade e no interior do estado.

Figura 19: “Transtorna”, Palacio das Artes (2008) — foto de Paulo Lacerda

Segundo Cristina Machado (2008):

43 Cidades Invisiveis: € um romance do escritor italiano italo Calvino, publicada em 1972. Nesta obra, o autor
apresenta as cidades por meio de relagdes entre elas e a memoria, o desejo, os simbolos que apresentam em
suas relacBes com seus habitantes e com outras cidades.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Romance
http://pt.wikipedia.org/wiki/Escritor
http://pt.wikipedia.org/wiki/It%C3%A1lia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Italo_Calvino
http://pt.wikipedia.org/wiki/1972
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Em sua esséncia, esse espetaculo é metalinguagem: discute os espacos da danca,
promove um didlogo entre palco e plateia e teatro e rua, quebra as hierarquias nesses
espacos, democratiza suas ocupacdes e embaca os limites, 0os muros que dividem esses

ambientes (MACHADO, apud MERY ROSA, 2008) #*.

O processo de criacdo, que também é o produto, envolve producdes artisticas que
dialogam com videos, projecdes nos proprios corpos, recursos visuais e de linguagens cénicas
diversas. E um espetaculo “itinerante”, segundo Cristina, o que faz com que o piblico também
tenha que se movimentar dentro do espaco, durante o espetaculo, seja direcionado pela cena,
seja por escolha de campo de visdo. Ao mesmo tempo, o0 posicionamento deste espectador

determina o espaco da cena.

3.3.3. Se eu pudesse entrar na sua vida... (2011):

Com direcdo geral de Sdnia Mota*, o “Se eu pudesse entrar na sua vida” apresenta
um recorte performatico de diversas coreografias desenvolvidas pelo corpo artistico da
companhia ao longo dos seus 39 anos de existéncia até a estreia do espetaculo em 2010. Para
cada apresentacdo a ocupacdo performatica toma novos contornos, baseados em outros
fragmentos de espetaculos ou na revisitacao das cenas de releituras prévias. Também porgue o
espaco escolhido para ocupar é variavel, o que determina também as variagdes de cada cena de
acordo com as particularidades de cada espago e da ocupagio deste pelo publico. “E como se

fosse um novo espetaculo a cada apresentacdo”, diz Cristiano Reis (2015).

4 Depoimento de Cristina Machado - ex-diretora da Cia. de Danca Palacio das Artes, em SYSDANCA, 2008,
disponivel em <http://www.meryrosa.com.br/portal/noticias_det.php?id_noticia=80>, acesso em abril/2014.

4 Spnia Mota: importante bailarina, professora e coredgrafa da danga contemporanea brasileira, atuou como
professora de danga, desenvolveu uma metodologia de trabalho denominada “Arte da Presenca”, a qual
aplicou em diversas escolas e companhias profissionais da Europa. Em 2010, Sonia assume a dire¢do artistica
da Cia de Danca do Palacio das Artes de Belo Horizonte, na qual fica até 2013, desenvolvendo com os artistas
da companhia trabalhos baseados principalmente em releituras de obras anteriores, apresentadas como
instalacdes performaticas em espagos publicos.


http://www.meryrosa.com.br/portal/noticias_det.php?id_noticia=80
http://wikidanca.net/wiki/index.php?title=Arte_da_Presen%C3%A7a&action=edit&redlink=1
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Figura 20: “Se eu pudesse entrar na sua vida...” (2011), no Instituto Inhotim em 2013 — foto de Ricardo
Mallaco

Video 4: fragmentos de “Se eu Pudesse entrar na sua vida..” no Inhotim:
https://youtu.be/HxoV18VeQRO

A metodologia de releituras utilizada no espetaculo ainda serviu como base para
outra ocupacdo performética da companhia, que seria construida também a partir de cenas de
espetaculos anteriores, os atos brancos de balés de repertérios, em didlogo com memorias
pessoais/artisticas dos proprios artistas-sujeitos para o espaco do Memorial Minas Vale em Belo
Horizonte, Minas Gerais. Esta ocupagio ganhou o nome de “brancoemMim™*® e aconteceu no
Memorial em novembro de 2013 e em fevereiro de 2014, e trazia a associa¢do ao etéreo pela
cor branca de modo a abordar a ocupagéo do espago-tempo.

4 Segundo Sdnia Mota, diretora da companhia entre 2010 e 2013, em texto do prospecto da estreia da ocupagdo
em novembro de 2013, “(...) A proposta performatica ‘brancoemMim’ surge entdo como ‘criagdo filha’, gerada
espontaneamente de uma dramaturgia de releituras que j& se anunciava em algumas performances de ‘Se eu
pudesse entrar na sua vida’. (...). Ao pensar na ocupagdo do Memorial, cheio de informagdes, veio o branco, para
se destacar e ao mesmo tempo trazer um trago de quietude e fluéncia entre tantas imagens deste grande memorial,
a fusdo de todas as cores da memoria expressa pela neutralidade em um tempo naquele espaco”.
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Video 5: Ver sobre “brancoemMim”, fragmentos e comentdrios, entre os minutos 1°30°" e 5°00
do video https://www.youtube.com/watch?v=RiYSkDez2rs

Figura 21: “brancoemMim” (2013), no Memorial Minas Vale em fev/2014 — foto de Luan Barcelos

Diante destas mudancas de paradigmas observadas é que se pode notar um lugar
definidamente indefinido, um caminho delineado, mas ndo delimitado, que é o trabalho atual
da Cia de Danca do Palacio das Artes. Como parte das companhias contemporaneas que
trabalham com pesquisa corporal e cénica, diferenciada por ser uma companhia estatal a optar
por este meio de criacdo, apresenta uma linguagem que se encontra em algum lugar das artes
da cena, entre Danca e Teatro e suas formas inter/transdisciplinares, apresentado nesta pesquisa
com base na ideia de entre-lugar. A companhia ndo opta por uma Unica linguagem, mas como
diz o atual diretor Cristiano, “busca experimentar em cada criagdo caminhos diferentes dos
anteriores” (REIS, 2015).

Dentre todos estes espetaculos que correspondem aos requisitos dos elementos
delimitadores do objeto de pesquisa descritos no capitulo 4 [as relages disciplinares entre

Teatro e Danga, a criacdo autoral colaborativa, a exibicdo em espacos (ndo)convencionais*’] e

47 Os espacos (ndo) convencionais que nos referimos aqui sdo aqueles que ndo sdo, originalmente, atribuidos a
Avrte. Estes espagos, diferentemente de Museus, Teatros, Cinemas, Galerias, referem-se geralmente a espacgos
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as nocoes de transgressdo disciplinar entre as artes cénicas na criacdo da pos-disciplinaridade
para a qual aqui desejamos olhar, “Coreografia de Cordel” foi escolhido por ser identificado,
como ja dissemos, por artistas e espectadores, e por nds, como marco de mudanca de
paradigmas de criacdo, de dramaturgia cénica, de relacbes do corpo com o espaco. Ele apresenta
0s corpos expandidos de artistas disponiveis a expressividades diversas que se manifestam
principalmente nas linguagens cénicas, mais que em “Transtorna”, o qual transita fortemente
por outras linguagens e tecnologias. Ele tira os artistas do seu lugar convencional de criacéo e
leva a outros espacos inspiradores e criativos, potencializando o estado de presenca,
diferentemente de “Se eu pudesse entrar na sua vida...” e “brancoemMim” que sdo ocupagdes
performéticas, porém criadas no estddio e baseadas por uma metodologia de releituras de
repertorios de Danca.

“Coreografia de Cordel” ilustra ainda a escolha da companhia como foco
justamente por ter ela passado por esta mudanca de paradigmas de concepcao de espetéaculos, a
qual ocorreu nos ultimos trabalhos observados, a0 mesmo tempo em que se pode notar este
mesmo novo paradigma pds-disciplinar como tendéncia das artes cénicas contemporaneas de

um modo geral, mas que se evidenciou primeiramente em “Coreografia de Cordel”.

Como cita a propria Fundacao Clovis Salgado em midia eletrnica de divulgagéo
de uma remontagem de “Coreografia de Cordel” em 2006, este trabalho caracteriza o assumir
de uma nova postura em relacéo a processos investigativos e criativos, de modo a dialogar com
metodologias e linguagens diversas e permitir que os artistas que compdem seu elenco tragam
suas proprias linguagens para a cena.

A Cia de Danca Pal4cio das Artes baseia hoje suas producdes na pesquisa, na
investigacdo, na diversidade de intérpretes, na co-criacdo dos bailarinos e na

transdisciplinaridade, objetivando aproximéa-las ainda mais das questBes da arte
contemporanea (FCS, 2006)*.

Apesar de ser uma companhia que tem em seu nome a palavra “Danga”, o que pode
presumir uma delimitacdo disciplinar artistica, e apesar de ser um dos corpos artisticos estatais

de Minas Gerais, apresenta em alguns de seus trabalhos mais recentes o transito por este entre-

ocupados publicamente pelos cidaddos em seu cotidiano, os quais recebem as Artes contemporaneas. Como
exemplos tém-se pragas e ruas, escolas e universidades, restaurantes e hospitais, etc.

8 Site da Fundag&o Cldvis Salgado, abril de 2006, disponivel em: http://fcs.mg.gov.br/programacao/coreografia-
de-cordel-e-apresentada-na-funarte/, acesso em abril/2014. Aqui foi utilizado o termo “co-criacao”, o qual
corresponde ao que chamamos nesta pesquisa de “criagao autoral colaborativa”.



http://fcs.mg.gov.br/programacao/coreografia-de-cordel-e-apresentada-na-funarte/
http://fcs.mg.gov.br/programacao/coreografia-de-cordel-e-apresentada-na-funarte/
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lugar das artes cénicas, o qual caracteriza ndo somente a resisténcia a tradicdo pela Danca dos
dias atuais, mas a linha ténue entre as denominagfes das artes da cena, e até mesmo o

surgimento de uma nova cena. E o espetaculo escolhido ilustra bem e incita questionamentos

sobre esta questéo.
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4. CAPITULO 4:

“Coreografia de Cordel”: um olhar para o entre-lugar das artes cénicas no espetaculo.

Video 6: Ver mais imagens e fragmentos de video do espetdculo em
https://www.youtube.com/watch?v=p-pTJh3bT4Q

O presente capitulo trata de um olhar voltado ao espetaculo “Coreografia de Cordel”
(2004), da Cia. de Danca do Palécio das Artes, de modo a reconhecermos, exemplificarmos e
dissertarmos sobre elementos presentes no entre-lugar das artes cénicas contemporaneas,
identificados na obra de um modo geral. A intencdo foi, entdo, permear as relacdes rizomaticas
presentes nas fronteiras disciplinares desde a preparacdo corporal do artista, passando pelo
processo criativo, até a cena em si e reconhecer elementos ali presentes e seus desdobramentos

na cena.

4.1. O direcionamento do olhar expressivo

A pesquisa consistiu, portanto, em um confronto entre as revisdes bibliograficas,
videograficas e entrevistas semiestruturadas, com as possiveis caracteristicas de um paradigma
de criacdo atual elencadas a partir do conceito de entre-lugar relacionado as artes cénicas. Com
isso, torna-se vidvel a formulagdo de ideias acerca da pés-disciplinaridade nas artes da cena,
baseadas na observacdo critica e sensivel do espetaculo “Coreografia de Cordel” da Cia. de
Danca do Palacio das Artes. Estas ideias se caracterizam pela diluicdo das fronteiras entre
disciplinas, no caso Danca e Teatro, em uma corporeidade que se potencializa enquanto meio
e recurso de criacao.

Algumas caracteristicas de espetaculos contemporéneos foram levantadas como
embasamento para a escolha do espetaculo “Coreografia de Cordel” da Cia. de Danga do
Palacio das Artes como objeto de estudo, de modo que se escolhesse uma obra que
contemplasse nossos desejos de analises, possuindo cenas que ilustrassem e permitissem a
reflexdo sobre um transito por este entre-lugar, por meio de um olhar expressivo sobre 0s
elementos nele encontrados e seus desdobramentos cénicos.

As caracteristicas elencadas, a principio como delimitadoras do objeto a ser
pesquisado, foram consideradas hipoteticamente como fomentadoras da pds-disciplinaridade

nos espetaculos contemporaneos. Caracteristicas estas que dialogam com ideia de
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descentramento, deslocamento, desconstrugdo disciplinar propostas pelo conceito de entre-
lugar. Observamo-las na preparagéo, criacdo e exibicdo da cena, ndo necessariamente nesta
ordem, nem se restringindo cada qual a uma destas fases de elaboragéo da obra, até porque estas
fases se diluem no espetaculo em questdo, por ter ele 0 BPI como método que o embasa, e 0
qual ndo presume a criacdo de um produto artistico, mas o reconhecimento de uma identidade
corporal.

Sdo as caracteristicas: as relagcdes disciplinares (inter/trans e apresentacdo da pos-
disciplinaridade), a criacdo autoral colaborativa, a exibicdo em espacos (ndo) convencionais.

Acreditamos serem as relagdes disciplinares relevantes por serem elas
direcionadoras do préprio objetivo da pesquisa, principalmente aquelas relagcbes que
apresentam fronteiras moveis e diluidas nos corpos e entre eles e que ndo sejam sistematizadas,
qgue descentram o referencial criativo disciplinar, as quais caracterizam este lugar a ser
analisado. A criagéo autoral colaborativa foi considerada fundamental para a diversidade do
entre-lugar por abarcar, além das relagdes disciplinares em/entre corpos diversos mencionadas
acima, as relacdes rizomaticas entre as percepcdes e subjetivacOes criativas dos artistas, e
apresentam como deslocamento dos meios, das ferramentas e dos recursos de criacdo das
técnicas para o corpo do artista na criacdo de expressividades proprias que se cruzam com as
dos outros. Em relagcdo as exibicdes em espacos (ndo)convencionais, foi considerado o
abandonar do palco italiano uma relevante caracteristica que dialoga com a potencializagdo da
performatividade presente nos trabalhos pds-disciplinares contemporaneos, pois permite, além
da ocupacdo de novos espacos ndo antes ocupados pelas artes, desconstrugdo e reconstrucao
das relagdes tradicionais entre espectador e obra, espectador e artista, artista e espaco e entre
espectador e este espaco® e o descentramento das construcdes subjetivas fundamentais & cena.

Por remeterem a um olhar geral sobre as artes cénicas contemporaneas e ao
espetaculo “Coreografia de Cordel”, estas caracteristicas, além de terem sido delimitadoras do
objeto de pesquisa, serviram como base para um primeiro olhar sobre o espetaculo em relacao
ao entre-lugar permeado por Danca, Teatro e suas formas hibridas, sendo elas confirmadas
como possiveis fomentadoras das presencas que transitam nestas fases de elaboracéo da obra,

e possuindo desdobramentos cénicos, como vemos a segulir.

4 Ver “O espectador emancipado”, de Jacques Ranciére (2008).
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4.2. O entre-lugar das artes cénicas em “Coreografia de Cordel”: o fomento das presencas

e seus desdobramentos cénicos

Figuras 22, 23 e 24 — “Coreografia de Cordel” — Palécio das Artes (2005) — fotos de Paulo Lacerda

O espetéaculo acontece em um galpdo e os artistas se encontram sentados em meio
a plateia. Durante quase todo o tempo ocorrem interacGes entre personagens e o publico, ndo
apenas pela ressignificacdo popular e cultural que eles propdem, mas pelas provocagdes por
meio de frases e gestos direcionados ao espectador que demonstram a relacdo do corpo
expandido com o espaco e tudo o que o compde. E um dos artistas que fala com a plateia (faixa
7 do DVD), ou aquela que narra sua propria cena de Danca em alem&o. E outro artista que
chama para dancar ou a que oferece abraco. E o microfone aberto a artistas e ao espectador para
mandar recados.

O publico habita o espaco que o artista habita, ndo apenas pela aproximacéo fisica,
mas gestual e afetiva. Habita por tratar de um espetaculo que retrata pessoas, artistas-sujeitos
0s quais se retratam por meio de figuras construidas pela atualizacdo de corpos virtuais (GIL,
2002, p. 46) pertencentes as suas identidades corporais proprias e despertados durante 0s
laboratorios ¢ o campo. Os artistas de “Coreografia de Cordel” colocam muito de si, na
construcdo de sua percepgéo corporal sobre o outro em forma de cena.

Nesta perspectiva, olhamos para 0 espetdculo em seu aspecto geral, como uma
construcdo coletiva norteada por uma percepgao maior, considerando-se que existem elementos
deste entre-lugar das artes cénicas presentes em toda a sua concepgao, pois estes elementos se
relacionam com a corporeidade do artista. Concepgao esta que ndo se separa sistematicamente
em preparacao, criacdo e exibicdo cénica, uma vez que se cria ao revisitar antigas percepgoes e
se observa no espetaculo escolhido a potencializa¢do da efemeridade em alguns momentos que
0 aproxima da Performance, ou seja, da caracteristica das cenas de “nascerem e morrerem” a
cada apresentacdo, sendo de certa forma ainda mais imprevisiveis que espetaculos mais

tradicionais, ja que a diferenca em cada exibicao depende das relagdes entre 0s sujeitos — artistas
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entre si e artistas e espectador —, 0 espaco e o tempo cénico, e da a propria cena um momento

de estimulos cinestésicos e criativos ao corpo do artista.

Figura 25: Sonia Pedroso e Andrea Faria em cena de “Coreografia de Cordel”, Palacio das Artes (2004) —
foto de Paulo Lacerda

Em uma primeira observacdo geral, no que diz respeito a preparacdo para a cena,
além das aulas de técnicas mais formais (Danca Classica e Moderna, Pilates e eventuais aulas
de técnicas teatrais), ocorreu o estimulo ao acesso aos inventarios do corpo, de modo que as
memorias e vivéncias pessoais dos artistas ja fossem retomadas criativamente e acessadas
durante um laboratorio de investigacao pessoal e criacéo.

Isso diz respeito a diversidade de corporeidades presentes na companhia, o que ja
denota uma gama de possibilidades muito grande no que diz respeito a disponibilizar as
vivéncias corporais destes diversos artistas para a cena, sejam vivéncias técnicas e/ou
académicas, sejam as vivéncias pessoais. A preparacao, entdo, se refez a cada laboratorio e a
cada cena, uma vez que a0 mesmo tempo em que 0s corpos se modificam constantemente no

espaco-tempo, os sujeitos ndo abandonam o que carregam de sua historia. Fez-se no sentido de
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se disponibilizar estas corporeidades, as possibilidades fisicas e afetivas para o processo de se
reconhecer identidades corporais criativas.

Os laboratorios de preparacdo e criacdo foram dirigidos pela Prof.2 Graziela
Rodrigues no formato de dojos, como implica a pratica do BPI, e proporcionaram o acesso dos
entrelugares do corpo, formacdes de percep¢des que se confluiram transdisciplinarmente para
expressividades, algumas tornadas cenas, outras ndo, “mas mesmo o que nao foi para a cena
influenciou a estrutura de cena que se criou” (MACHADO, 2015) e muitas vezes aparecia ou
influenciava em reconstrucGes de determinadas apresentacdes.

Neste contexto, STRAZZACAPPA & MORANDI (2006) consideram o corpo
como o entrelugar entre as manifestacdes de um contexto social, cognitivo e sensivel. E neste
entrelugar do corpo que se tecem as relacdes de formacdo fisica e expressiva em Danca, as
quais se projetam no dojo que € prolongamento expressivo do espaco deste corpo (GIL, 2002,
p. 46). Dialoga com o entre-lugar das artes cénicas por denotar uma pés-disciplinaridade na
confluéncia das referéncias do corpo do artista em material para criacdo de expressividades
préprias que independem de um referencial de linguagem especifico. O entre-lugar das artes
cénicas é o corpo expressivo expandido no espaco.

Cada personagem estruturada ap6s a lapidacdo dos afetos e afetaces surgidos no
dojo e na pesquisa de campo de co-habitar com a fonte teve sua historia “costurada” a de outros
personagens também em relagdo a uma dramaturgia do movimento®, mais voltada a uma
estética de um espetdculo de Danca pds-moderna ou de Teatro pos-dramatico, do que a
representacdo mimeética de uma realidade, de um conto ou de um texto dramaturgico.
Dramaturgia esta que pode ser considerada como um dos principais elementos neste entre-lugar
das artes cénicas contemporaneas, uma vez que € um termo advindo do Teatro, mas que se
reelaborou diante das praticas cénicas atuais diante de um dos principios originalmente mais
associados aos espetaculos de Danca, que é o movimento.

A criacdo autoral colaborativa do espetaculo permitiu que cada sujeito criasse sua
propria expressividade diante de uma tematica comum. Diferentes espacos e personagens que
compdem um espaco maior diante de subjetivacOes diversas permitiram olhares pessoais e
criagOes autorais diante daquelas afetagOes. Sujeitos em sua identidade corporal criaram

personagens diversos costurados em uma percepcao maior das criagdes como um todo, em uma

%0 Dramaturgia do movimento, expressdo utilizada por Helena Katz (2010, p. 163) e Leal Jr. & Nunes (2006, p. 1)
ao tratarem de uma dramaturgia pautada nos processos de criagdo dos espetaculos de artes cénicas que se dao
sobre logicas e estéticas dos movimentos, e nao de um texto dramatdrgico. Ver pagina 95 e referéncias.
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dramaturgia que se relaciona ao movimento de forma particular, direcionada a “Coreografia de
Cordel”. Personagens que tém muito de cada artista, e ndo apenas das pessoas observadas no
Vale, costurados por uma dramaturgia estruturada, mas aberta a intervencdes em algumas
cenas.

Esta possibilidade de intervencGes e variagdes cénicas acontece pela proximidade
com o publico, pelas linguagens diversas e autorais existentes, e por ser o espetaculo
coreografado de uma forma que néo supde encadeamento de passos, mas de cenas que possuem
um sentido e uma linguagem pos-disciplinar que podem se manifestar com o mesmo sentido,
mas com outras nuances em apresentagOes diversas. S80 cenas que se aproximam da
Performance por valorizarem mais 0 acontecimento do tempo presente que uma repeticao de
movimentos em si. Cenas consideradas com um elevado potencial performativo, segundo a
defini¢ao de “performatividade” de Josétte Féral (2008).

Observaram-se, entdo, os seguintes desdobramentos cénicos em “Coreografia de
Cordel”, estimulados pelos procedimentos do BPI, os quais dialogam com procedimentos
comuns do entre-lugar das artes cénicas no espetaculo: as relacdes disciplinares, as criacoes

autorais colaborativas e as exibi¢des em espacos (ndo)convencionais.

4.2.1. A Teatralidade e as Relagdes Disciplinares nos entrelugares:

Tomamos como um dos critérios de escolha e analise do objeto esta caracteristica
das artes cénicas contemporaneas de relacionarem disciplinas artisticas pela transgressao de
limites fronteiricos por serem justamente o descentramento e os deslocamentos disciplinares
entre Danga e Teatro em “Coreografia de Cordel” o foco desta pesquisa. Estas desconstru¢ao
da nocdo de disciplina por uma linguagem cénica pos-disciplinar pode ser observada desde as
fronteiras entre as artes em geral e destas com outras areas de conhecimento, ou ainda com
olhar ampliado para fronteiras das micropercepcfes presentes no corpo do artista enquanto
individuo e enquanto profissional, nos processos criativos e nas projecGes desta corporeidade
na cena. Estas dilui¢fes de fronteiras ocorrem também entre espaco interno e externo do corpo,
e esta expansdo das relagfes sensoriais do corpo diante do espaco caracterizam a nogéo de
teatralidade na contemporaneidade, segundo Féral (2004, p. 97), uma vez que a autora destaca
relevancia do papel do corpo e suas relagdes na construcéo da cena sendo maior que a escolha

dos referenciais técnicos, textuais e de elementos cénicos na composi¢do do espetaculo. Nao
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que estes ndo tenham importancia, mas com a p6s-modernidade se tornaram coadjuvantes da
expressividade do corpo.

A teatralidade na contemporaneidade se faz presente hoje em dia, portanto, muito
mais do que pela atribuicdo de elementos representacionais a cena, mas por um processo de
elaboracdo da cena. O processo de traduzir afetos na estruturacdo de personagem, o qual diz
mais a respeito do artista em um processo de “materializagdo do que ¢ instintivo” (FEBVRE,
1995, p. 40) do que de uma representacdo mimética, permite notarmos em “Coreografia de
Cordel” uma teatralidade relacionada a este entre-lugar das artes cénicas contemporaneas mais
do que a que foi atribuida a dramaticidade tradicional da disciplina Teatro originalmente.

“O surgimento de teatralidade nas areas tangencialmente relacionadas com o teatro
parece ter como corolério a dissolucao dos limites entre géneros, e das distin¢des formais entre
praticas” (FERAL, 2002, p.94). E por isso tal termo ndo é mais atribuido na atualidade apenas
ao que se refere a pratica de um teatro dramatico, mas a construcdo de cenas sobre praticas
teatrais de ressignificacdo de movimentos e gestos cotidianos, de relagdes com o espago e com
0 espectador, as quais dialogam com as praticas da Danga Contemporanea.

Isso porque o corpo em sua totalidade expressiva € elemento central das artes
cénicas na atualidade, gerador de textualidades proprias em sua expansdo espacial da
corporeidade. Para Strazzacappa, Albano & Ayoub (2010, p. 1),

As relagdes entre corpo e arte sdo sempre e simultaneamente zonas de aproximacao e
distanciamento, de claridade e escuriddo, de transparéncia e opacidade, porque
entremeadas pelas mdltiplas histdrias do mundo que as vdo entrelagando,
entretecendo, urdindo, enredando, como a cerzideira que vai tramando os fios e

magicamente faz desaparecer as costuras que constituem o tecido
(STRAZZACAPPA, ALBANO & AYOUB, 2010, p.1).

Estas tramas sdo 0 que compde O corpo expressivo, seja enquanto referencial
técnico (que para o artista também ¢é referencial de experiéncia), seja enquanto experiéncia de
mundo. E é sobre um olhar a estas tramas, ja com os fios que as cerzem de certa forma
desaparecidos neste entre-lugar, sobre o qual nos debrucamos no que diz respeito as relacées
disciplinares. Observamos sob a lente das artes cénicas auxiliadas por um conceito dos Estudos
Culturais, o entre-lugar, as formacdes do individuo e artista enquanto corpo cénico, que
sobressaltam nos processos criativos e cenas em alguns fragmentos de “Coreografia de Cordel”
da Cia. de Danca do Palacio das Artes.

O acesso ao inventario do corpo que o BPI prop6s € uma possibilidade de se acessar
percepcOes em relagdo ao outro e ao espaco, o0 que torna possivel construir e reconstruir a cada

cena esta dinamica teatral. Permite uma relacdo entre linguagens e imagens, e elementos para
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uma (re)criacdo constante de sentidos para um gestual pesquisado pelo artista e observado pelo
publico, o que caracteriza um fazer cénico e teatralidade pos-disciplinares. O outro — seja a
fonte com a qual se co-habita, seja 0 colega de criacdo, seja 0 espectador — é agente desta
teatralidade, uma vez que, esteja proximo fisicamente da cena ou nao, ¢é autor dela, provoca e €
provocado afetacOes diante de problematizagdes que uma familiaridade com determinada obra
permite, seja pelo reconhecimento de si ou do outro na cena, seja pelo acesso de suas memdrias,
seja pela organizacdo de suas percepcoes.
Para Rangel (2015),

A danga contemporénea dialoga com outras linguagens que se entrecruzam e a
complementam, e as fronteiras entre essas diferentes linguagens se diluem e criam
novos espagos e possibilidades. Em “Coreografia de Cordel” nossa pesquisa se baseou
nas pessoas de Medina e suas peculiaridades. Por essa razdo, acredito ter sido esse 0
motivo da linguagem teatral ter sido mais utilizada nesse trabalho. Mas a meu ver a
arte contemporanea permite essas travessias de linguagens que enriquecem as criagdes
(RANGEL, 2015).

O trabalho autoral propicia ao artista este desnudamento de suas percepc¢des em
forma de movimentos que se criam e recriam dentro de um vocabulario e de possibilidades
enxergadas pelo proprio artista em suas percepcdes de relagdes com o espacgo. Percepcdes estas
que caracterizam a ideia de corporeidade de Merleau-Ponty (1994), a qual nos acompanha neste
texto. Corporeidade que € entdo, em artes cénicas, relacionada ao olhar para as teatralidades
gue surgem na expansao espacial do espa¢o do corpo em expressividade.

“Coreografia de Cordel” ¢é tdo diverso porque traz a criacdo de sujeitos diversos,
artistas com formacdes técnicas diversas — alguns dedicando a vida toda a uma técnica, outros
iniciaram os estudos em danga mais tarde, outros vivenciaram experiéncias de outras culturas
— e pessoas com historicos de vida tdo diversas — experiéncias enquanto individuos que se
misturam com a experiéncia enquanto artista quando uma leva a outra e quando a vida é
dedicada em tanto tempo a arte. Cristina Rangel, por sua vivéncia em Danca-Teatro>! enxerga
esta relacdo entre as disciplinas das artes cénicas evidentemente, mas ressalta que o corpo se
abre a possibilidades diversas de expressdo. “Mais que um trabalho das artes cénicas, ¢ um
trabalho das ‘artes humanas e até desumanas’”, fala Paola Rettore (2015).

O dojo do BPI ¢ desta forma, em termos fisicos, um espaco delimitado a principio

em sala de aula, mas que se expande real e virtualmente com o corpo do artista, no qual afloram

51 Cristina Rangel, além de atuar em companhias brasileiras e fazer parte do elenco da Cia.de Danca do Palécio
das Artes desde 1994, atuou em companhias de Danca na Alemanha, onde morou entre 1989 e 1993. A artista,
que vinha de formagdo em técnica classica, nestas companhias — “Ulmertheater” , “Nationaltheater Mannheim”
e “Pfalztheater” —, teve contato com técnicas modernas e com a Danga-Teatro.
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as diversas expressividades deste corpo como um todo. E como a pele que é o limite fisico entre
espaco externo e interno do corpo, mas que se torna invisivel quando estes espacgos se diluem.
Como ja ocorreu em outras situacdes, inclusive nos laboratorios que originaram “Coreografia
de Cordel”, este espaco
(...) pode se desenvolver (como ja foi desenvolvido) em espagos maiores tais como
cdmodos, casas, arvores, campos, corredores etc. O dojo pode ser inicialmente, um

modesto, porém bem tracado circulo de giz no chéo de uma sala. De qualquer forma,
o0 dojo do BPI é uma extensao dinamica do corpo do bailarino (NAGAI, 2008, pag.31).

O dojo ¢ entdo uma delimitacdo espacial em constante transformacdo durante o
processo criativo, ampliando-se com a expansao do corpo e a criacdo da cena, dentro do qual o
artista desenvolve o que foi acessado no seu inventario. Ali surge, expressivamente, uma
movimentacdo inicial que pode dialogar com uma linguagem familiar aquele artista (técnicas
de Danca, circo, manifestacGes populares, etc.), mas pode surgir algo que nao dialoga com
nenhuma disciplina a principio, como uma movimentacdo espontanea, ndo baseada em uma
escolha puramente racional, ou ainda, que possa se relacionar com linguagens e referéncias que
o artista ndo domina e com as quais tera de buscar familiaridade. “Esta também ¢é uma pesquisa
de campo. Nestes casos, ele deve ir a campo e se familiarizar com aquela linguagem que pode
vir a ser ferramenta criativa” (RODRIGUES, 2014).

Isso porque, se artista e sujeito ndo se dissociam corporalmente, assim como nao se
dissocia corpo e mente, o corpo encontra nos diversos corpos virtuais de sua consciéncia
caminhos diversos e muitas vezes nao formais de se manifestar sua expressividade, os quais
dialogam com suas experiéncias corporais e cognitivas, mas também aquelas atribuidas ao
campo da sensibilidade, da meméria e da imaginacdo. Os corpos virtuais se atualizam em corpo
expressivo por meio de linguagens nem sempre técnicas ou familiares aquele corpo
racionalmente.

Ai notamos que o trabalho de dojos, relevante no BPI, une a preparacao corporal,
na familiarizagdo com o método, e 0 processo criativo, por ser um espaco de expressar
corporalmente e transdisciplinarmente as memorias, ideias e desejos acessados. E ali que se
prepararam 0s corpos dos artistas para imergirem no campo das percepgdes e em pesquisa de
campo, de modo que, por meio da observacdo e co-habitar com a fonte, durante o processo
criativo proposto pelo método BPI, eles se dispuseram ndo apenas fisicamente, mas sensivel e
expressivamente no contexto que inspiraria o resgate da simplicidade e da espontaneidade na

criagéo.
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O dojo &, assim, expansdo da corporeidade do artista e, cenicamente, espaco de
construcdo das relacOes de teatralidades.

Imergir na realidade dos habitantes de Medina-MG vem ser mais um referencial a
dialogar com as vivéncias pessoais dos artistas na disponibilizacdo de um vocabulario corporal
para o processo criativo, de modo que nos entrelugares dos seus corpos, corpos virtuais possam
ser acessados, contaminados por outros corpos e expressados em um corpo fisico atualizado. O
artista vai buscar referéncias onde até entdo nao era seu lugar convencional. Mas até um néo-
lugar®? pode se tornar material criativo, uma vez que proporciona relagdes de afetividade:

Pensar nos lugares do corpo e da arte na vida humana leva-nos, inescapavelmente, aos
entrelugares, aos desvdos, aos esconderijos onde o inexplicavel, poeticamente,
também se faz presente.... Coloca-nos numa posi¢do onde ndo estamos nem la nem

ca, desafiando nosso desejo de encontrar um reflgio seguro (STRAZZACAPPA,
ALBANO & AYOUB, 2010, p.1).

Vé-se entdo o artista como individuo dotado de memorias e tanto sua arte projetara
em sua vida, quanto a vida na arte. Ele tece suas percep¢des quando co-habita com outros
sujeitos, com outras realidades, ainda mais quando tdo proximo fisicamente de uma realidade
aparentemente distante do seu cotidiano, mas que proporciona relagdes de afeto comuns por se
tratar da dimensdo humana. E suas sensacdes se diluem em seus corpos e se projetam
expressivamente em processos criativos, principalmente naqueles que proponham acessos aos
inventarios do corpo, criacdes subjetivas, registros de afetos e verbalizacdo sobre a vivéncia,
como no caso do BPI. A presenca que é tdo potente em um trabalho que traz criagdes pessoais

exigiu que ““se colocasse o corpo disponivel para a criacao” (RANGEL, 2015). Porque

O entendimento de repertorio de um bailarino, de um “arquivo” vivo, ¢ pensado
muitas vezes como o que ele tem de capacidade de organizar o que ele tem de
linguagem de movimento e ndo é bem isso. Porque ele tem que ser um cidad&o aberto
para 0 mundo, tem que saber enxergar suas possibilidades (PINHEIRO, 2015).

Sao entrelugares de corpos disponiveis & criacdo, que se contaminam, como dizem
0S proprios artistas, mas que, sobretudo, trazem relagdes entre experiéncias, linguagens e areas
do conhecimento diversas em co-habitacdo no mesmo corpo, e de corpos diversos em um
mesmo espaco. Estas contaminagdes muitas vezes se dao inter/transdisciplinarmente no préoprio

entrelugar do corpo, expressando-se de forma pés-disciplinar. E assim também podem se fazer

52 (AUGE, 2005): vide referéncias.
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no entre-lugar que é prolongamento deste espaco do corpo, diluindo estes espacos corporais
diversos, reais e virtuais, em expressividades cénicas.

Uma cena que exemplifica bem esta constru¢cdo de uma teatralidade pelos
entrelugares do corpo do artista-sujeito em relacdo a uma vivéncia com outros espacgos e
sujeitos na pesquisa de campo € a cena de Sonia Pedroso (fim da faixa 6 do DVD). A artista
que, dentre outras pessoas da regiéo, co-habitou com uma vendedora de panelas, utilizou delas
como prolongamentos do corpo, “proteses” significativas, sonoras, que representam uma
vestimenta daquela realidade como se fosse a propria pele, dialogando com Gil (2002, p. 45)
que diz que “corpo € pele tornado espaco”. Criou “a mulher das panelas”, ndo com base em um
referencial técnico ou estético especifico, mas aberta a manifestagdo dos mais diversos
referenciais que se relacionassem a uma expressividade de suas percepc¢des acerca da troca de

afetividades com aquela figura.

Figura 26: A “Mulher das Panelas” da artista S6nia Pedroso, em “Coreografia de Cordel”, Palacio das
Artes (2004) - foto de Julio Pantoja

Soénia levou a cena um corpo onde se co-habitavam referenciais da Danca, e até ndo

intencionalmente do Teatro, mas potentemente, acima de tudo, referenciais cinestésicos de suas
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memorias relacionadas a pesquisa de campo, despertados e trabalhados em pesquisas de
movimentos e expressividades nos laboratorios de criagao.

Isso foi possivel porque a criacdo autoral permite que se construa um corpo com
seus prolongamentos e expansdes reais ou virtuais atualizados em movimentos expressivos para
a cena, 0 que denota a configuracdo de sua prépria teatralidade, a qual dialogard com a
teatralidade do espetaculo com a costura feita pela dramaturgia. Cria-se uma teatralidade
prépria para se construir uma dramaturgia propria, projecéo a corporeidade daquele corpo para
acena, as quais, quando voltadas para um espetaculo coletivo, sdo unidas a outras corporeidades

por um olhar ampliado ao trabalho.

4.2.2. A Dramaturgia do movimento e a Criacao Autoral Colaborativa:

Outra caracteristica considerada relevante como diante da pés-disciplinaridade
cénica de “Coreografia de Cordel” e sua anélise € a criacdo autoral colaborativa, uma vez que,
sendo um “processo que busca a horizontalidade de relagdes entre os artistas” (ABREU, 2003,
p.4) participantes da obra, permite o descentramento da construcdo da expressividade cénica, e
a dota de subjetivacdes diversas que se relacionam rizomaticamente entre si. 1sso, por sua vez
reflete os “entrelugares” de corporeidades e de corpos formados e preparados em linguagens
artisticas diversas, em interpretacfes diferentes — embora com fios condutores e tematicas
comuns — da proposta criativa. E como se pequenas dramaturgias surgissem de experiéncias
artisticas individuais norteadas e/ou costuradas por uma dramaturgia comum.
“Microdramaturgias” que se atravessam como micropercepcoes e se confluem para a criacdo
de uma dramaturgia textualizada pelo corpo.

As artes cénicas no século XX ja questionavam alguns aspectos relacionados a mera
fisicidade das a¢bes e movimentos. E estudiosos como Rudolf Von Laban ja defendiam a
possibilidade que todo ser humano, sujeito dotado de expressividade corporal, poderia, por
exemplo, criar sua danca. A fisicidade das ac¢des foi também questionada pelo teatro poés-
dramatico e pela danca expressionista alema, herdeira de Laban, quando se valorizou esta
sabedoria do ator e dancarino enquanto artistas criadores e sujeitos expressivos.

Influenciada pelo expressionismo pds-moderno e pds-dramatico, a criacdo

colaborativa é também heranca do Teatro de Grupo e das propostas inter/transdisciplinares de
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Greenwich Village a Danca Contemporénea. Para Luiz Alberto de Abreu (2003, p.5), foi a
revisdo sobre as relacdes entre espetaculo e publico, enquanto gama de infinitas subjetividades
e afetacOes, que voltou o olhar para as criacfes autorais colaborativas, as quais distanciam o
espetaculo do gosto pessoal de um Unico criador e aproximaram-no do publico através das
possibilidades oferecidas pela criagdo partida de sujeitos diversos.

O expressionismo alemdo e o Judson Dance Theater questionaram a criagdo em
Danca com base em um referencial técnico anteriormente a expressao de questfes internas do
individuo, ou questdes deste individuo em relacdo ao seu contexto social e historico. Tais
questionamentos dialogaram com um novo olhar de outras &reas do conhecimento em relagdo
a corporeidade, com as abordagens pds-estruturalistas que questionam a segmentacdo do
conhecimento.

O Teatro pos-dramatico também propde outros referenciais para sua criacao que
vao além do texto escrito, e se abre também ao movimento expressivo enquanto possibilidade
de criagdo dramatlrgica. Para Navas (2001, p.1), tendo em vista que o texto de origem pode
ser entendido de diversas formas, sendo ele uma imagem, uma musica, uma tematica ou o
préprio corpo do artista, a Dancga pos-moderna €, assim, por si s6 pos-dramatica e dotada desta
dramaturgia que tem sua l6gica mais ligada aos movimentos que a um roteiro.

Danca e Teatro, artes que possuem até entdo no corpo elemento essencial mediador
da cena, passam a ver na presenca deste corpo também elemento de criacdo e expressividade
cénica. E as potencialidades expressivas deste corpo se cruzam em seus referenciais criativos,
que valorizam o sujeito e suas relacdes com o mundo. Deste modo, a dramaturgia ja presente
nos espetéaculos de repertdrio classico da Danga passa a ser abordada ndo apenas como roteiro
ou coreografia, mas como possibilidades de pesquisa e cria¢do calcadas no movimento.

Foram entdo desconstruidos e repensados os modos de criacdo das artes cénicas, as
quais deslocaram seu olhar para o corpo como um todo, enquanto elemento expressivo
fundamental as criagdes. Em Danca, a técnica abriu espaco a manifestacfes de expressividades
inter/transdisciplinares e na busca da autoria dos movimentos, diante de tematicas e/ou relagdes
diversas com 0 espaco e com 0 outro. Para se compreender as potencialidades deste corpo e
levar & cena a infinita gama de subjetivacdes possiveis diante das relagdes dos individuos com
o mundo, lancou-se mao das relagdes entre disciplinas diversas, entre artes e entre diferentes

areas do conhecimento.

No caso de “Coreografia de Cordel”, a principio ndo se tinha como objetivo claro a

principio que as experimentacdes dos laboratdrios se tornariam um espetaculo. Um extenso
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material foi produzido por cada artista, o qual depois foi lapidado de modo a se tornar video,
ocupacdes performaticas, exposi¢do fotogréfica e cena.

Para se criar este trabalho autoral em colaboracdo, mesmo com um olhar
dramaturgico e coreografico, teve que se fazer uma selecdo de elementos dos laboratérios e
trabalha-los esteticamente. Pois, “a criagdo colaborativa exige uma generosidade e um
desapego, em prol de um objetivo comum, que ¢ o espetaculo”, diz Cordeiro (2015).

Por ndo estar vinculado a um texto dramatirgico e por se basear em uma ldgica
criativa de diversos corpos gue se entrelacam ndo por uma histéria, mas pelo dialogo entre suas
movimentagdes, entendemos que “Coreografia de Cordel” apresenta uma dramaturgia baseada
nestes dialogos entre historias através de movimentos, a qual chamamos de dramaturgia do
movimento. Apresenta-se, portanto, como uma dramaturgia formada pela articulacdo entre
dramaturgias corporais particulares, que se constroem no processo criativo do BPI, nos corpos
de cada artista/sujeito, e que projetada em cena pode aflorar no espectador a construgéo interna
de uma dramaturgia pessoal.

Diz Andréa Faria (2015) que pensa na dramaturgia de suas cenas e deste espetaculo
relacionando a uma cena especifica, metaforicamente:

E como se eu pensasse na cena do radio. Ali me vi como uma pessoa no meio da praca,
querendo dizer algo, mas atravessada por varios acontecimentos e varias vozes ao
mesmo tempo. Na cena do radio, quando eu falava, outras pessoas também chegavam

falando, como se os sinais das radios se cruzassem numa interferéncia, e aquelas vozes
interferissem na minha (FARIA, 2015).

Desta maneira, “na dramaturgia de ‘Coreografia de Cordel’ ndo buscamos uma
linearidade, mas trazer aspectos de um universo e elementos que o povoavam” (FARIA, 2015).
Para Andréa, muitos destes aspectos estavam relacionados a resisténcia e da forca diante das
dificuldades, ndo s6 da populagdo do Vale do Jequitinhonha, mas do ser humano em geral. Da
capacidade de sorrir ou de celebrar mesmo quando se esta diante de obstaculos. Dialoga com o
que Fernando Cordeiro chama de “contradi¢do humana”. Este texto que surgiu do didlogo sobre
as experiéncias corporais dos artistas, e também do diretor coreografico, direcionou
dramaturgicamente o espetaculo. Tuca relata sua experiéncia, que em dialogo com os relatos e

movimentacOes dos artistas, foi fio condutor do espetéculo:

Eu ficava lembrando muito deste tempo da pesquisa em que a gente ficava andando
na rua ou na praca, e meu material era 0 matadouro, e nao é facil acordar todos os dias
as 4h da manhd e ficar 14 o dia todo vendo matar boi e sangue, sangue, sangue... mas
eu pensava depois disso tudo como isso estd no Cordel, porque 0s corpos estdo o
tempo todo fazendo um esforgo sobre-humano para se manter de pé (PINHEIRO,
2014).
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Os artistas também falam que, depois de muito conversarem e experimentarem, um
fio condutor comum foi a questdo do tempo, e 0s mecanismos de sobrevivéncia cotidiana dos
individuos neste tempo, as diversas formas de lidar com ele, de resistir aos desafios que ele
propde. “Era outro tempo aquele lugar. (...) Um tempo que tento trazer a cada remontagem do

espetaculo” (FARIA, 2015).

Lina Lapertosa (2015) fala sobre sua cena, suas percepc¢des no co-habitar com sua
fonte, “D. Maria do Paulo”, uma parteira que “desfiava os fios da vida e do tempo”, € como seu

corpo cénico se atualizou a partir destas presencas virtuais na sua estruturacao do personagem:

Minha cena em Coreografia de Cordel: eu me sentava na arquibancada
antes da plateia entrar e sO saia depois que a Ultima pessoa
saisse. Durante todo o espetdculo eu ia desfiando um vestido de
croché, até ficar de calcinha e sutid. Todo dia tinha um vestido novo
pra ser desfiado. O que me inspirou foi uma parteira que eu conheci em
Medina, Dona Maria, vilva do Paulo. Dai o nome Maria de Paulo. (...)
Fui vérias vezes na casa dela. O que me ajudou muito nessa aproximacdo, foi
minha outra profissdo, médica obstetra. Eu ouvia seus casos, contava 0S
meus, nds duas sentadas na porta da casa dela. (...) D. Maria de Paulo era muito calma
e tinha uma sabedoria de vida. FicAvamos horas sentadas no banco do lado de fora de
sua casa, vendo o tempo passar. Era uma sensacéo de alongamento do tempo, de
camera lenta. Dai surgiu minha personagem sentada, fiando/desfiando o tempo,
o fio da vida, num tempo que n&o é o do reldgio (LAPERTOSA, 2015) (grifo
N0sso).

Pode-se dizer que a pesquisa de campo colaborou muito para as criagdes autorais e
para a construcdo da dramaturgia do espetaculo. Como se as fontes com as quais se co-habitou
fossem também co-autoras de uma textualidade dos corpos. A identificacdo com estas fontes,
seja por questdes comuns, seja por percepcbes da relacdo humana, permitiu que se tecessem
historias nos corpos entrecruzando vivéncias pessoais anteriores e trocas de afetos no campo.
Vivéncias intensificadas em uma percepgdo maior que se expressa em gesto e movimento.

Ficaram entdo ideias e percepcdes fortes em cada corpo sobre uma realidade
especifica que dialoga com questdes das relacbes humanas em si. Algumas destas percepcdes
acabavam por relacionarem entre si, e o estimulo a estas relacdes se deu quando na Fazenda do
Marzagdo uns visitavam as criagdes dos outros. O BPI e seus eixos de sustentacdo subsidiaram
a preparacdo corporal e a criagdo dos corpos cénicos, mas o lapidar das cenas foi necessario por
ndo se tratar de um método necessariamente voltado para a criacdo de um produto cénico e por

um grande material expressivo ter sido produzido por todos.



98

Depois dali, quando se decidiu que um espetaculo seria criado com aquele material,
aconteceram outros laboratdrios em estidio, nos quais ocorreu experimentacdo do lugar do
outro, dialogos corporais entre os artistas, 0s quais permitiram que se relacionassem ainda mais
as experiéncias e se criassem percepcOes maiores daquele universo das figuras do Vale do
Jequitinhonha. Estas percepgdes coletivas quais dariam as nuances da dramaturgia do trabalho.
Surgiram parcerias entre duplas, trios, grupos, as quais foram estimuladas pelas dinamicas
propostas pelo diretor coreografico, e todo o elenco também trocou sugestdes sobre as

construcdes cénicas e da coreografia como um todo, dirigidos por Tuca, que diz que:

Hoje a dramaturgia relacionada a composicao coreografica, a dramaturgia em Danca,
ela segue muito dentro deste viés de, a0 mesmo tempo em que vocé tem esta escuta
do corpo do bailarino, vocé saber escutar para onde a obra quer ir. Porque chega um
momento em que ela comecga a dizer. Entdo este desapego também em relagdo ao
préprio roteiro. Porque chega um momento em que ele fala. Eu acho que qualquer
obra dentro deste tipo de proposta, ela tem vida prépria (PINHEIRO, 2015).

Esta “vida propria” da qual o diretor coreografico fala diz respeito as percepgdes
do grupo enquanto criadores de um trabalho com base na autoria de cada um, mas também nas
percepcdes do dramaturgo, ou no caso, do diretor coreografico, que lapidou e direcionou as
cenas de acordo com os caminhos que o espetaculo tomava diante das relacdes entre os
trabalhos dos artistas. Tuca baseou entdo em uma referéncia ndo textual, mas em uma percepc¢éo
maior dele, diretor, em relacdo a percep¢do do grupo como um todo, o que demanda também
sabedoria, generosidade, respeito as criacdes, de modo a se manter o que cada corpo trouxe de
tdo genuino e espontaneo com o BPI. Cristina Machado (MACHADO, 2015) entdo
complementa que “as dindmicas do Tuca proporcionaram a construgdo e costura das cenas, mas
estava muito forte a autoria de corpo e o que ele vivenciou no campo e nos laboratorios”.

Falamos entdo de uma dramaturgia do movimento, que foi se delineando de acordo
com as relacOes entre as criagcdes dos corpos, as quais, embora dirigida por uma pessoa (com
auxilio de outras) manteve a autoria dos trabalhos e acolheu as sugestes e necessidades da
coletividade. Cristiano Reis fala que “é¢ como se existissem 22 solos que dialogavam entre si,
sem se perder a esséncia de cada um, mas se permitindo contaminar pelo universo do outro, que
era muito proximo” (REIS, 2015).

Esta é uma caracteristica dos trabalhos de Danga que se utilizam da criacéo autoral
colaborativa, a qual é certamente heranca dos movimentos e questionamentos do pensamento
pos-moderno a partir da segunda metade do século XX, e das urgéncias da contemporaneidade

de se expressar em relagdo as experiéncia do corpo no mundo. Portanto, a dramaturgia do
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movimento se faz presente ndo apenas em reacgdo as indagagdes acerca das estruturas textuais e
hierarquias presentes nos corpos de baile e grupos teatrais mais tradicionais, mas também pela
valorizacdo da corporeidade como material para se construir a expressividade dos artistas-
sujeitos nas criacfes contemporaneas.

Assim, a Danca como arte que j& tem como material principal o corpo e o
movimento, juntamente ao Teatro volta sua atencdo para o potencial expressivo destes corpos
enquanto artistas-sujeitos e suas criacdes com base na atualizacdo de suas micropercepcaoes.
Para LEHMANN, 2007, p. 340,

(...) a representagdo dramética de agdes e acontecimentos é substituida pela
atualizacio de percepgbes corporais latentes. No lugar do drama como meio da
complexa e simbdlica representacdo de conflitos, encontra-se a vertigem corporal de
gestos (LEHMANN, 2007, p. 340).

Estas percepgOes advém da experiéncia dos corpos mais do que de uma
representacdo real de significados, de textos narrativos, e o espago do corpo de um artista é
expandido diluindo limite entre interior e exterior, e se mistura com o do companheiro de cena
e muitas vezes com o do espectador em ressignificacdes diversas. Desconstroem-se as relacdes
hierarquicas, centralizadas e sistematizadas entre coredgrafo e artista, entre artista e espectador.
Estas se reconstroem e se deslocam para a horizontalidade que descentra a pratica criativa.
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Figura 27: Cena dos Abracos em “Coreografia de Cordel”, Palacio das Artes (2004). Foto de Guto Muniz

Exemplificando, esta cena dos abracos, ja ao final do espetaculo, retrata bem a
colaboracdo na criagdo da obra. Ela surgiu das relacbes entre os artistas, ja nos laborat6rios
dirigidos por Tuca Pinheiro, quando um dos artistas, em meio a uma dinamica de estimulo do
outro pela acdo do toque que vinha de partes do corpo ou de objetos, como os chinelos (faixa
11 do DVD), pedia um abraco a todos que passavam por ele. A interagdo com os demais artistas
que corresponderam ao pedido do colega trouxe o abraco como elemento para a construgédo
poética de uma cena coletiva, a qual traz varios tipos de abragos construidos por sujeitos

diversos que se afetaram por aquele momento e se identificaram com a proposta.

Nota-se entdo que a criagdo autoral de cada artista foi trabalhada em suas cenas
particulares, ou em relacdo as criacdes de outros artistas. Os elementos que surgiram enquanto
expressividade de cada um, seja nos dojos, seja nas dindmicas que relacionavam 0s corpos
criados, se entrecruzaram sem uma linearidade ou intencéo inicial, mas de acordo com as
relacBes que surgiam nos laboratorios e suas reverberacdes cénicas. Construiram-se entdao
colaborativamente as cenas e, deste modo, as historias pessoais dos corpos se permearam em

uma autoria coletiva, embora guiada.

4.2.3. A Performatividade e a ocupacgédo dos Nao-Lugares:

As artes cénicas na contemporaneidade sdo acompanhadas de deslocamentos e
desconstrucdes de ideias também em relacdo a seus lugares de exibicdo. Os espacos
anteriormente atribuidos como convencionais a Arte seriam 0s museus, teatros, galerias,
cinemas, espacos estes destinados as, até entdo convencionais e disciplinares, formas de
exibicdo artistica. Nesse sentido, quando as artes cénicas ocupam por um momento outros
espagcos diferentes daqueles que as identificam originalmente, mas sem estabelecerem um novo
tipo de identidade em relagdo estes espagos que aqui chamamos de “(ndo) convencionais”, elas
formam n&o-lugares que descentram a localizagdo das praticas artisticas.

O Nao-lugar é um conceito proposto por Marc Augé (2005), antrop6logo francés,

para designar um espago de passagem que ndo da forma a qualquer tipo de identidade, isto e,
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segundo Augé (2005, p. 91), todo e qualquer espago que sirva apenas como transi¢cao e com 0
qual ndo criemos qualquer tipo de relacdo € um n&do-lugar.

Com a mudanca nos paradigmas de criacdo que relacionam disciplinas artisticas de
formas diversas e muitas vezes gerando um produto pos-disciplinar, que confluem
corporeidades diversas nas criagdes, mudaram-se também as relagdes com o espectador e 0s
espacos destinados a obra. A valorizacdo da subjetividade criativa diante de questfes da
atualidade permitiu um questionamento do que seria 0 espaco convencional a Arte.

E se Arte e cotidiano muitas vezes se dissolvem na cena e no corpo do individuo
artista, também se dissolvem no olhar do espectador, e se tornam necessarios — ou até naturais
a cena — procedimentos que permitam esta aproximacao e interagdo (mesmo que nao
ativamente) entre espacos e sujeitos. O espectador assume uma postura politica diante da
fruicdo artistica e suas possibilidades de subjetivacdes também sdo foco da criacao da obra.

O que antes ndo era um lugar atribuido a Arte passa a ser também espaco por onde
ela transita. O que era espago de determinada disciplina artistica, também cede espaco a outras.
Ela ocupa os seus até entdo ndo-lugares nas cidades. Os espacos urbanos, muitas vezes
publicos, os lugares (ndo)convencionais, sdo preenchidos pela Arte, popularizando seu acesso
e sua linguagem, e denotando maior grau de imprevisibilidade a cena, uma vez que sdo espacos
potentemente moveis e habitados, e aproximam artista e expectador fisica e subjetivamenete, e

o0 tempo pode se dilatar ou contrair com as relac@es entre os individuos.

Potencializa-se, assim, a performatividade do espetaculo, no que diz respeito ao seu
grau de efemeridade cénica, pois estas ocupac6es se conduzem pelas necessidades de relacbes
com aquele espaco-tempo. Entende-se por esta performatividade a caracteristica das obras de
arte que exigem a presenca do artista, cuja criagdo tem como suporte essencial o0 seu proprio
corpo. Sabe-se que, neste sentido, todo espetaculo pode ser considerado performativo, mas a
potencializagdo desta caracteristica se da pela intensidade da experiéncia corporea do artista no
momento presente, da cena. Estas obras consistem, portanto, em um acontecimento no corpo
no tempo presente, pelo que se Ihes atribui igualmente um carater efémero e imaterial, o que
muitas vezes aproxima algumas cenas da arte da Performance. A potencializacdo da
performatividade, da qual tratamos neste texto, diz respeito a esta potencializacdo da presenca
enguanto elemento cénico essencial, que denota maior imprevisibilidade da cena que se refaz
de acordo com as relagdes espaco-temporais do corpo do artista no momento presente.

Josette Feral (2008, p. 200), citando Richard Schechner (1982) atribui ao carater

performativo da cena trés agdes relacionadas ao dominio social: “ser, fazer, mostrar o fazer”
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(FERAL, 2008, p. 200). Deste modo, o artista ndo esta dissociado do individuo no processo
criativo e quando esta em cena, e 0 que ele cria também n&o pode se dissociar. Qualquer criacao
é dotada de subjetividades e de historias que comp&em o artista/sujeito.

Suas vivéncias cénicas sdo também vivéncias pessoais e criativas, ndo so por serem,
enquanto experiéncia, material criativo no futuro, mas por serem oportunidades de criagéo. O
processo criativo é entdo parte da cena performativa, uma vez que esta estd em constante
(re)criacdo, de acordo com as afetacGes desencadeadas pelas relagdes com outros artistas em
cena, com o espaco e com o publico. Acontece pela “intensificacdo do momento presente, pela
criacdo de sentidos e significados durante a
apresentacao” (LAPERTOSA, 2015).

A intensificacdo da presenca do artista haquele momento da cena, da ocupacéo de
um espago-tempo por ele mesmo quando por meio de um personagem que dialoga com as
intervencgdes daquele espago-tempo, proporciona aproximacdo entre artista e pablico e entre
espectador e obra, diante da experiéncia sensivel. E a experiéncia que passa pelo (per) espago
do corpo (forma) de maneira intensa.

Em “Coreografia de Cordel”, mais que os artistas, o publico intensifica também
esta experiéncia, pois de desloca ocupa um espaco até entdo ndo convencional a si, um lugar
que até entdo é ndo-lugar para o espectador, pois mesmo estando em posi¢do de contemplagéo
da obra em uma arquibancada, esta € montada sobre o palco e com maior proximidade fisica
dos artistas, além de, em alguns momentos, os artistas se colocarem na arquibancada ou em
dialogo verbal com este espectador, o que descentraliza a atencdo e amplia as relacdes de
presenca na cena.

O espectador, parte e participante deste espaco-tempo da obra, também € incitado
a ter uma postura mais participativa diante dela, ndo necessariamente como atuante da cena,
mas se permitindo afetacdes, inquietando-se e tecendo relacdes e reflexdes mais proximas de
seu cotidiano, transpondo o abismo que separa atividade e passividade neste espaco que muitas

vezes 0 aproxima ao artista fisicamente.

Jacques Ranciére (2008, p. 7), sobre uma participacdo mais ativa e um
posicionamento politico mais evidente do espectador na cena teatral contemporanea, analisa

que:

O palco da cena teatral contemporanea torna-se entdo a mediacdo evanescente entre o
mal do espetaculo e a virtude do teatro verdadeiro. Eles apresentam, para uma plateia
coletiva, espetaculos que pretendem ensinar aos espectadores como eles podem deixar
de serem espectadores para que se tornem atores de uma atividade coletiva. Ou, de
acordo com o paradigma brechtiano, a mediagdo teatral torna a plateia atenta a
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situacédo social em que o proprio teatro se encontra, dando a deixa para a plateia agir
consequentemente. Ou, de acordo com o esquema artaudiano, faz com que eles
abandonem a condicdo de espectador: eles ndo estdo mais sentados diante de um
espetaculo, estdo cercados pela cena, arrastados para o circulo da acdo, o que
devolve a eles sua energia coletiva. Em ambos 0s casos, 0 teatro é uma mediacao que
se auto suprime (RANCIERE, 2008, p.7) (grifo nosso).

Tendo isso em vista, observamos que o dialogo entre relagbes disciplinares,
relacOes estas de corporeidades, e relacfes espaciais existe no espetaculo e advém dos afetos e
afetacdes entre obra e espectador. O publico, que ja € ativo em sua capacidade subjetiva mesmo
qguando apenas observando a cena, participa da configuracdo espacial e em alguns momentos
da cena como agente, 0 que denota outra expressividade como reacdo do artista, que geralmente
ndo se atém a um campo gestual disciplinar, mas as necessidades expressivas de seu corpo
naquele momento. Cristina Rangel (2015), fala sobre a proximidade em algumas cenas de

“Coreografia de Cordel”:

A questdo da proximidade com o publico fazia parte da proposta de trazer a atmosfera
de proximidade e hospitalidade que tivemos em Medina. Algumas cenas que
interagem mais com o publico se tornaram de certa forma performaticas no sentido de
reagirem instantaneamente as situacbes do momento ou responderem as reacGes da
plateia (RANGEL, 2015).
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Figura 28: “Quando o palco também ¢ do publico”, Matéria do Jornal “O Tempo” de 17/02/2005

Este deslocamento espacial real ou virtualmente, esta desconstrugcdo dos lugares
convencionais do espectador e do artista, proporcionam experiéncias que questionam as
atribuicBes comuns e relagoes de hierarquias ou de funcionalidades determinadas, uma vez que
trazem trocas e compartilhamentos de lugares, de vivéncias e de sensacdes. O publico se
considera mais proximo do artista ndo apenas fisicamente, mas mesmo quando a proximidade
fisica ndo é tdo evidente, o colocar-se no lugar do outro faz com que nos enxerguemos
semelhantes ao outro e intensifiqguemos a comunicagdo e, com isso, as percep¢des no momento

presente. E é sim de carater politico, além de social, esta experiéncia sensivel de expressdo
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ativa e associativa diante da obra que a arte contemporanea permite ao espectador, por ser,
como denomina Ranciére (2008, p.2) uma experiéncia emancipatdria no que diz respeito a sua
postura tradicionalmente contemplativa diante da arte.

Como permite o posicionamento da figura de Lina Lapertosa, que se encontra na
mesma arquibancada em que o publico o espetaculo todo (faixa 2 do DVD), desfiando um
vestido de croché lado a lado dos espectadores. As relagOes de observagOes e as percepcoes
pela proximidade, sdo tecidas de forma diversa de uma contemplacdo distante de um
personagem que possua uma linguagem mais formal. Tecem-se relagcdes naquele espaco tempo
nem sempre esperadas, seja pela abordagem ou pelo estranhamento a alguém visto ao lado, na

mesma plateia, em situacdo ndo imaginada e que traz tantos significados

Figura 29: Lina Lapertosa desfiando o vestido ao longo do espetaculo, sentada em meio a plateia, em
“Coreografia de Cordel” (2004), Palacio das Artes — foto de Guto Muniz

Ou quando os artistas utilizam o microfone (faixa 8 do DVD) como se fosse uma
estacdo de radio, meio de comunicacdo tao forte nas cidades, principalmente interioranas, e ali
mandam recados, e em determinado momento o publico é também convidado a falar seu recado
no microfone se quiser. E um momento em que o espectador intensifica sua experiéncia, se
aproxima da cena e da funcéo do artista, ganha direito a voz ativa concretamente, ocupando um
lugar distante do seu cotidiano que é o palco, mas tdo proximo na significacdo do radio. E
podendo ocupar tao ativamente, talvez até mais que na experiéncia cotidiana. S0 muitas vozes

que atravessam a cena e a compdem diferentemente em cada exibicao.
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Figura 30: lvan Sodré em Cena do Microfone de “Coreografia de Cordel” (2004), Palacio das Artes — foto
de Guto Muniz

O “mostrar o fazer”, uma das ag¢des que caracteriza a performatividade para Féral
(2008, p. 200), denota a potencializagéo da efemeridade da cena, uma certa descartabilidade
cénica no que diz respeito a se repetir no mesmo tempo e com as mesmas pessoas, 0 que
podemos observar em alguns momentos de “Coreografia de Cordel”. E certo que o espetaculo
possui uma estrutura dramaturgica de entrelacamentos de personagens com dramaturgias
particulares. Porém, embora existam estas estruturas de espetaculo e personagem, as cenas das
quais estes participam podem sofrer variagOes. Primeiramente, porque o artista em cena exibe
uma linguagem pessoal e pos-disciplinar, a qual estd muito mais voltada para a expressividade
da personagem construida pela improvisacdo do que para uma coreografia sistematizada.

Também, porque as relacdes com os espectadores, localizados no espaco da cena e muitas vezes
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convidados a participar dela, denotam imprevisibilidade de acoes e reacdes e necessidade de se

improvisar. Assim, é consenso entre artistas, ex-diretora e diretor atual que:

Existe uma estrutura, de ideia, de sequéncia de cenas que ndo varia. Mas a maioria
das cenas ndo ¢ coreografada, elas tém um ‘timing’, que pode variar dependendo da
intervencdo do publico que estd muito préximo, ou da habilidade de lidar com o
inesperado daquele bailarino naquele dia. Como na cena em que a Andrea (Faria) risca
o fosforo com a boca (final da faixa 1 do DVD), ndo se pode prever o que acontecera,
porque um dia pode acender na primeira vez, no outro pode nem acender. Depende da
boca da pessoa estar mais seca, mais Umida, mais firme; depende de o fésforo também
estar bom ou ndo. E um conjunto de coisas. Entdo as cenas est&o abertas a intervencoes
‘para o bem’ e ‘para o mal’, pois pode acontecer de um dia o bailarino ndo estar bem
para responder de prontiddo, ou acontecer algo muito inesperado que pode denotar
outro sentido para aquele didlogo. Isso requer muita atencdo dos artistas
(MACHADO, 2015).

Deste modo, a propria questdo do tempo, tdo levantada pelos artistas como
condutora da criagdo de uma dramaturgia, € um diferencial que diz respeito & aproximagéo com
um espago e com o outro. As relagdes com o tempo podem dizer muito ndo apenas sobre
lugares, mas sobre pessoas, sentimentos, urgéncias que se contraem ou dilatam como o tempo.
Habitar outros lugares significa dialogar com as relac6es de tempo deste lugar pela experiéncia.
E a presenca em cena é uma experiéncia de relacdo com o espaco e o tempo do agora que
abrange olhares diversos sobre aquele momento. O tempo nunca € 0 mesmo, e as relacoes

interpessoais podem determinar o este tempo presente a cada cena.

Assim, estes sdo trés elementos elencados a priori quando observamos o entre-lugar
das artes cénicas em “Coreografia de Cordel”. Elementos estes que caracterizam a cena
contemporanea de um modo geral e que se encontram entre estas artes, no corpo do artista,
enquanto organizadoras — mesmo que algumas vezes ndo intencionalmente, ou apenas
observadas apds o fazer artistico — do seu diverso potencial expressivo e criativo. “Tem algo
que nos coloca no ‘entre’ que € a propria estrutura da pele da gente, ela faz este dialogo, ela
protege, mas é através dela que a gente cria. Tem um entre no meio do exterior e da minha
estrutura organica, ¢ o que nos define”, diz Tuca Pinheiro (2014). E ¢ este ‘entre’ orgénico e
psiquico, dissolvido na pos-disciplinaridade da linguagem cénica, que dialoga com o0 meio
externo constantemente na formacéo de percepcdes, as quais se prolongam nos movimentos,

fazendo do espaco interior e exterior do corpo um espaco unico.
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5. CONSIDERACOES:

Sob o aspecto da fluidez entre as fronteiras das disciplinas cénicas na
contemporaneidade, esta pesquisa veio apontar para possiveis elementos que caracterizem o
entre-lugar nas artes da cena, no espetaculo “Coreografia de Cordel” da Cia. de Danga do
Palacio das Artes. Digo possiveis, pois estes elementos, como fomentadores da presenca em
cena, bem como reverberacGes desta, estdo em transito entre as fronteiras da Danca e do Teatro,
fronteiras porosas e mdveis, e sdo aqui apontados com base em andlises que dialogam com o
referencial tedrico de Silviano Santiago (1978), sob o olhar de uma pesquisadora-espectadora-
artista-sujeito.

Desta forma, este olhar também € movel e transita por estas fronteiras em constante
relagdo entre micropercepcdes que as permeiam. Ele estd, portanto, em constante atualiza¢do
de si mesmo, sobretudo, diante de outras pesquisas e analises, as quais busca estimular e com
as quais quer dialogar. Nao se desejou entdo aqui criar conceitos ou verdades, fechar sistemas
ou provar afirmacgdes, mas sim estabelecer um didlogo sensivel e critico sobre o que
possivelmente possa ser reconhecido em um espetaculo contemporaneo que se apresenta ao
mesmo tempo como mudanc¢a de paradigma de criacdo e exibi¢do para a companhia que o
realizou e didlogo com tendéncias contemporaneas de possibilidade inovadora em relacdo a
recepcdo, fruicdo e experiéncia artistica para o espectador.

Nosso olhar é direcionado para relacdes disciplinares entre Teatro e Danc¢a na
formagao de uma linguagem poés-disciplinar em “Coreografia de Cordel”. Pos-disciplinaridade
que caracteriza o conceito de entre-lugar utilizado, relacionado as transgressfes das nocdes e
limites entre disciplinas por meio de deslocamentos, desconstrucdes e descentramentos de
principios que a cada uma delas seria atribuido particularmente.

Considerando que as “trans-formagdes” nas artes cénicas sdo constantes na
contemporaneidade, percebemos também esta constancia nas relagdes no entre-lugar. Isto
ocorre por ser este lugar habitado, vivo, permeavel, rizomético. E destes rizomas resultam

linhas de fuga®® diversas, e que se relacionam também constante e rizomaticamente com outras

53 Para Bya Braga (2013), o conceito de linha de fuga utilizado por Deleuze e Guattari (1997) pode ser entendido
como desvio sistemas podem tomar durante um percurso pode redefinir este percurso por inteiro, fazendo
emergir outras possibilidades. “Linha de fuga, igualmente real, mesmo que ela se faga no mesmo lugar: linha
que ndo mais admite qualquer segmento, e que é, antes, como que a explosao das duas séries segmentares. Ela
atravessou o muro, saiu dos buracos negros. Alcangou uma espécie de desterritorializa¢ao absoluta” (DELEUZE
& GUATTARI, 1997, p.64).
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linhas, em um constante devir®*. Sio experiéncias que se diluem nos entrelugares do corpo de
um sujeito em estado de alerta que ndo as sintetiza minimamente na consciéncia racional, mas
as amplia por todo o corpo, “enquanto devir, enquanto possibilidade, enquanto memoria e
atualizagao” (AMARAL, 2009, p. 89).

O reconhecimento do trénsito destas experiéncias no entre-lugar das artes cénicas
em “Coreografia de Cordel”, consideradas caracteristicas delimitadoras de nosso objeto de
pesquisa e fomentadoras da presenca cénica, permitiu-nos encontrar alguns dos
desdobramentos delas em relacéo as mudancas de paradigmas de preparacéo, criacdo e exibicao
cénicas da Cia. de Danga do Palé&cio das Artes nos Gltimos anos, diante de uma tendéncia das
artes cénicas contemporaneas de um modo geral. Mas nédo sao elas caracteristicas fixas, e sim
moveis, em “trans-formagdo” e em desdobramentos cénicos que se encontram no entre-lugar

das artes da presenca.

Figura 31: “Coreografia de Cordel”, Palacio das Artes (2004) — foto de Cristina Livramento

Observando entéo as relagdes disciplinares desde a preparacao corporal e do olhar
para a corporeidade do artista-sujeito relevante para o BPI, o processo de criagdo autoral
colaborativo do espetaculo e a exibigdo de “Coreografia de Cordel” em espagos (ndo)-
convencionais, enquanto caracteristicas que séo formadoras de estados de presenca previamente
reconhecidas, encontramos seus desdobramentos eu s&o reverberagOes da presenca e
fomentadores desta na experiéncia cénica: o surgimento de uma teatralidade p6s-moderna

revelada pela transgresséo de limites das relacdes disciplinares que se inicia nos entrelugares

% Devir, segundo Deleuze e Guattari (1997, p. 18), € o “vir a ser”, € um estado constante de criacdo, a partir das
relagdes entre rizomas, das quais surgem possiveis linhas de fuga desterritorializantes.
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do corpo, uma dramaturgia do movimento criada por uma autoria colaborativa, a
potencializacdo da performatividade pela ocupacdo de ndo-lugares pelos artistas e

espectadores que constroem imprevisibilidades em um espago-tempo.

Elementos que ndo podem ser atribuidos a uma fase criativa ou outra do espetaculo
somente, até porque “Coreografia de Cordel” tem base investigativa e criativa no método
Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI), o qual pressupde um elo entre preparagdo, criacéo e
exibicdo cénica por meio dos seus eixos de sustentagdo inventario do corpo, co-habitar com a
fonte, a estruturacdo da personagem sem a pretensdo de um produto final, mas de um
reconhecimento criativo possivel das vivéncias corpdreas que podem sustentar eventualmente
uma estrutura dramatdrgica pessoal. Elementos que ndo podem ser atribuidos também a apenas
uma disciplina ou linguagem cénica, uma vez que se fazem de expressividades de sujeitos com

referenciais diversos em um corpo disponivel para a criagéo.

Com atencdo para este trénsito das caracteristicas reconhecidas e seus
desdobramentos entre todas as fases de concepcéo do espetaculo, e portanto entre todos os eixos
do BPI, elaborou-se uma tabela que facilita a compreensdo acerca destas formacdes e
reverberagdes de presencas cénicas conectadas a cada momento da concepgao de “Coreografia
de Cordel” no qual cada caracteristica e desdobramento se manifesta mais fortemente. No
entanto, embora esta tabela pareca segmentar, deve ser vista com seus tracos divisorios

rarefeitos, permitindo o permear entre linhas e colunas.

Como estes elementos estdo em transito, eles permeiam todas as fases do
espetaculo, porém o que a tabela (que também é movel e constantemente mutavel) mostra é
uma ilustracdo de fases de concepgdo da obra enquanto concepcdo cénica, que melhor
evidenciam a manifestacdo da caracteristica do espetaculo primariamente observada, seguida
de seu desdobramento. N&o se tem a pretensdo de sistematizar as relages neste entre-lugar,

mas de se elaborar um sistema aberto da presente analise para melhor compreensao.

Também se buscou relacionar cada fase e caracteristica com os eixos de sustentacdo
do BPI, método utilizado na concepcao de “Coreografia de Cordel”, e com fundamentos da
ideia de entre-lugar; fundamentos estes que também ndo se atém cada qual especificamente a
uma fase, caracteristica e desdobramento, mas podem se relacionar mais evidentemente a cada

um, cCOmo vemos a seguir:
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O BPI E O DESDOBRAMENTO DO ENTRE-LUGAR DAS ARTES CENICAS EM “COREOGRAFIA DE CORDEL”

Fase de | Caracteristica  de | Desdobramentos Relagdes com | Trénsito Relagio com BPI e
concepgdo cénica | criagio de presengas | cénicos destas presengas | fundamentos da ideia de laboratérios  do
nos espetdculos | no entre-lugar das artes | eatre-lugarde Silviano Tuca, utilizados
pés-modernos cénicas Santiago no processo
criativo de
“Coreografia  de
Cordel”
Preparagio Relagdes Teatralidade pés- | Desconstrdr a ideia de que | “Microdramaturgi | Acesso ao
corporal e | disciplinares  nos | moderna a expressividade se baseia | as” pessoais se | mventdrio do
atengio para a | entrelugares do em referenciais | permeiam criando | corpo e co-habitar
corporeidade corpo disciplinares segmentados | reverberagdes de | com a fonre
e constréi uma ideia de | relagdes corporais
expressio pés-disciplinar na concepgao
cénica e
reverbera¢des  de
relagdes com o
espectador na
exibicio  cénica.
Também
descentra as
disciplinaridades e
desloca as
fronteiras
disciplinares.
Processo Autoria Dramaturgia do | Descentra o poder de | Expressividades Estruturacio  do
Criativo Colaborativa Movimento criagio da obra multidisciplinares, | personagem pelo
formando  pds- | acesso ao
disciplinaridades ventirio do
em dramaturgias | corpo antes e apds
individuais que se | pesquisa de campo
permeario.
Também
desconstrdér as
hierarquias de
criagio cénica e
dramatiirgica e
desloca o olhar do
referencial criativo
para o sujeito.
Exibi¢io cénica Ocupagio mitua de | Potencializagio da | Desloca os corpos de seus | Pds- Co-habitar com o
ndo-lugares Performatividade lugares convencionais, seus | disciplinaridadena | espectador

papéis convencionais e a
atengio para estes Corpos

cena que se recria a
cada apresentagio
pela atengio A
presenga,
estruturada  por
uma
“Macrodramaturgi
a”. Também
desconstrdr a ideia
de  segmentagio
disciplinar na cena
e descentra o lugar
fixo de criagio e
recepgio de

expressividades.

Tabela Unica: llustracao de nossas consideracdes
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Sob este olhar, o espetaculo “Coreografia de Cordel” se faz sobre um “esqueleto
dramaturgico” sustentado por uma percep¢ao maior que relaciona as micropercepgdes daqueles
corpos, de modo que, mesmo que a cena seja sempre “trans-formada” com as relagdes que
propde com o outro, sua estrutura e caracteristicas serdo mantidas e seguidas. A existéncia de
uma estrutura cénica que pode, na contemporaneidade, ser identificada como dramaturgia do
movimento, bem como os didlogos entre corpo popular e corpo cénico que 0 processo criativo
no BPI permite, denotam a este tipo de criacdo a transdisciplinaridade que se constrdi nas
micropercepcdes do corpo do artista e se projeta como uma percepg¢do maior na cena de forma
pos-disciplinar.

Como caracteristicas de um entrelugar que é a corporeidade do artista, que se
projeta na cena em uma coletividade de corporeidades que se expandem expressivamente, 0S
elementos identificados estdo relacionados a um espetaculo que se baseia em memorias e
subjetivacdes do inventario do corpo daqueles que o criam e daqueles que sdo fontes
inspiradoras da criacdo; sem preocupacdo com uma técnica especifica, mas com uma
expressividade pds-disciplinar de um corpo popular, formada da relagdo transdisciplinar
entre microparticulas das linguagens disciplinares ou “indisciplinares” (GREINER, 2005, p.
125), que permeiam o corpo do artista-sujeito. Desconstrdi-se entdo a ideia de que a
expressividade se baseia em referenciais disciplinares segmentados e constroi uma ideia de
expressdo pos-disciplinar, com referenciais corpéreos diluidos de tal forma que nem sempre
sdo reconhecidos na cena. Desloca-se o referencial criativo de uma disciplina especifica para o
entrelugar do corpo, que em relagdo com o espaco da cena constroi a ideia de teatralidade
proposta por Febvre (1995) e por Féral (2004).

As trocas de afetividades nas relacdes entre os corpos dos artistas e destes com o
espaco, é que configuram esta teatralidade dos espetaculos pds-modernos, a qual dialoga com
a expressividade da corporeidade pelos artistas indo além da estética da técnica e da forma.
Como enfatiza Cristiano Reis (2015), “€ o apresentar-se € ndo mais o representar algo” que
priorizam espetaculos como “Coreografia de Cordel”. Lembrando que “apresentar-se” ¢ se

fazer presente no momento presente.

Deste modo, a teatralidade criada pelas afetividades € comum a espetaculos de
Danca contemporanea em geral e ao Teatro pds-dramatico que valorizam a presenca cénica, a

autoralidade relacionada a uma identidade corporal em detrimento da mera fisicidade das
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acoes, e pode se configurar juntamente a uma dramaturgia do movimento, a qual se baseia
mais em uma estética relacionada a uma textualidade simbolica comum nas relagdes entre estes

corpos autores do que em uma légica representativa ou em um texto dramaturgico.

Em “Coreografia de Cordel” se apresenta esta dramaturgia pos-dramatica
(LEHMANN, 2007) configurada com base na criacao autoral colaborativa do espetaculo, por
meio de relagGes rizomaticas entre dramaturgias presentes nos trabalhos autorais de cada artista
criados no eixo de estruturagéo do personagem. Uma “macrodramaturgia” formada pelo entre-

lugar de “microdramaturgias” corporais, pela dilui¢do de suas fronteiras e disciplinaridades.

E como se esta estrutura dramatirgica do espetaculo fosse a corda onde esto
pendurados os diversos cordéis® e suas diversas histdrias. O artista e diretor coreografico do
espetaculo Tuca Pinheiro, que também passou pelas vivéncias do BPI, foi o responsavel por
unir estas cenas autorais em um trabalho final, buscando respeitar a autoria e a expressividade
originais nas cenas de cada artista. Ele utiliza a metafora do fazer de um bolo para falar sobre
esta totalidade que foi visada enquanto coeréncia dramaturgica, e que diz respeito também a
pos-disciplinaridade do espetaculo, no que concerne as linguagens utilizadas: “O que vocé
precisa para fazer um bolo? E farinha, ovos, leite, fermento? Mas depois que o bolo esta pronto
vocé ndo vé mais estes ingredientes. Entdo as partes formam um todo. O todo € o todo, o todo
ndo ¢ a soma das partes” (PINHEIRO, 2015).

A pébs-disciplinaridade representa aqui a propria diluicdo entre formas de
expressividades dos sujeitos na criagdo colaborativa, e o descentramento da funcao da criagéo,
desconstruindo hierarquias criativas nos grupos e deslocando o referencial de criagdo para o
corpo de cada artista-sujeito. Os diversos personagens relacionados a tipos populares e a
movimentos e gestuais de sujeitos diversos por meio da espontaneidade autoral relacionada a
memorias, vivéncias e relatos de histérias reais leva entdo a uma aproximagao maior da obra ao
espectador. Seja pela simplicidade e a0 mesmo tempo néo disciplinaridade da linguagem, seja
pela tematica regional e realista, seja pelas subjetividades diversas que compdem
colaborativamente o espetaculo, permitindo também subjetivacdes diversas ao espectador.

A autoria faz entdo que esta colaboracdo se faca nas trocas de subjetividades, nos

afetos e afetagdes, que acontecesse “mais na sutileza, no aspecto sensivel que em qualquer outro

%5 Literatura de cordel ou de folheto: é um género literario popular principalmente no nordeste do Brasil, escrito
frequentemente na forma rimada, originado em relatos orais e depois impresso em folhetos. O nome tem origem
nos folhetos da literatura portuguesa, os quais eram expostos para venda pendurados em cordas.



http://pt.wikipedia.org/wiki/G%C3%AAnero_liter%C3%A1rio
http://pt.wikipedia.org/wiki/Folheto
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de estruturagdo do espetaculo, por exemplo”, fala Paola Rettore (2015). A criagdo acontece na
expansdo das percepgOes corporais em movimento expressivo nem sempre formalizado por
técnicas.

Né&o é mais de interesse principal entdo a disciplina que se utiliza para criar a cena,
mas a cena criada continuamente no desdobramento do que antes reconhecemos e na projecao
cénica das expressividades como ressonancias deste entre-lugar disciplinar da Danca e do
Teatro, tais como a dramaturgia, a teatralidade e a performatividade. Elementos estes que
pertencem a ambas as disciplinas na contemporaneidade, as suas formas hibridas, e séo
encontradas nas fronteiras as quais elas permeiam pela presenca.

Cristina Rangel (2015) enfatiza que

A arte contemporanea se baseia no Individuo, no seu espanto, sua perspectiva de olhar
e sua relacdo com o outro. Por isso acredito ser imprescindivel em qualquer processo
de criacdo contemporénea ter o olhar desse individuo, sua voz e pensamento como

origem, estabelecendo relagdes e trocas com o outro e podendo assim criar novos
espacos e possibilidades (RANGEL, 2015).

O olhar para o individuo é talvez o que exista de mais comum neste entre-lugar das
artes cénicas, uma vez que as construcoes, escolhas e apresentaces cénicas se baseiam mais
nas relacdes do sujeito com o espago e com o0 outro no tempo presente do que escolhas de
ferramentas e referenciais representativos em si. E um olhar do corpo como um todo, e a suas
relagdes espaciais como prolongamentos deste corpo.

Deste modo, o artista em cena em “Coreografia de Cordel” ndo ¢ um corpo que
danca em um encadeamento de passos e movimentos codificados na criacdo de formas que
associam o modelar de segmentos corporais, mas € um corpo que se expressa em sua totalidade,
gue tem nos movimentos dos membros ou do torso, na voz, nos ruidos que produz, nos gestos,
no pensamento, no encontro com 0 outro, nas sensagdes particulares, no explorar da
espacialidade, na valorizagdo das habilidades e necessidades expressivas individuais, das
inscrigdes corporais técnicas e culturais diversas existente na diversidade de corpos.

Assim, por ser presenca, 0 corpo artistico ndo € um corpo idealizado, mas um corpo
expressivo em unidade, que propde questionamentos e ndo apenas a contemplacdo, que
apresenta a diluicdo de suas vivéncias, possibilidades e escolhas diante das percepgdes do
mundo. E por possuir uma expressividade menos sistematizada por uma técnica Unica, coloca-
se como um corpo mais proximo de corpos cotidianos e populares, de sujeitos reais, e portanto

mais proximo da realidade do espectador. Aproxima-se dele pelas provocacdes que as tematicas
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e figuras brasileiras e dindmicas cénicas contemporaneas ocasionam, mas também pela
possibilidade de se expressar uma corporeidade.

Esta aproximacao entre espectador e obra também se dd em “Coreografia de
Cordel” pelo carater potencialmente performativo de algumas cenas do espetaculo, uma vez
que cada personagem é sujeito que se constrdi e reconstroi constantemente em cena, afetado
por outros sujeitos e pelo espago que o cerca, 0 que também é uma tendéncia de espetaculos de
Danca Contemporanea. A escolha de um espaco (ndo)-convencional as artes cénicas, desloca
0s corpos de seus lugares convencionais, seus papéis convencionais e a atencdo para estes
corpos. Tira o espetaculo do palco italiano e o leva para um galpdo onde publico cerca
personagens, tirando o espectador também do seu lugar comum e o levando a um nao-lugar
pelo posicionamento no espaco e pelas relagdes com a obra, vém reforcar o carater performativo
e estreitar as relacOes entre este espectador e 0s artistas.

Se a tematica e os sujeitos que compdem “Coreografia de Cordel” ja ampliam a
possibilidade de afetacdes entre si, a aproximacao fisica entre artista e espectador questiona as
relacBes entre eles, tornando este espectador parte do espaco da obra, e muitas vezes,
participante das cenas. Descentra o lugar fixo de criacdo e recepcdo de expressividades, e da
obra em si.

A potencializa¢do da performatividade é notada quando vemos a cena se recriar
em cada apresentacdo, mesmo seguindo um roteiro e uma estrutura dramaturgica de gestos e
movimentos para uma personagem. Embora esta seja uma caracteristica das artes da cena de
um modo geral, mesmo daquelas calcadas em referenciais mais formais, visto que estas
dependem de um corpo vivo em constante modificacdo, falamos aqui de uma potencializacdo
desta performatividade no sentido de elevacdo do grau de imprevisibilidade, ou de
possibilidades de variacao de tempo, de uma cena que é processo criativo e pesquisa de relacoes
com o espaco (ndo)convencional de exibi¢do. N&o é exibido um produto cénico fechado, mas
um constante processo de transformacéao na expressividade sensivel de um corpo diante de um
acontecimento em determinado espago-tempo, que nao se dissocia da espaco-temporalidade do
artista. O que o difere em relagdo aos espetaculos formais é a relacdo do corpo com a obra e
com 0 espago, uma vez que este ndo é apenas instrumento ou matéria, mas meio e espago de
criagéo.

“Coreografia de Cordel”, no entanto, ndo apresenta o risco da Performance o tempo
todo, por se apresentar em uma estrutura que une mas nao chega a diluir obra e espectador em
todas as cenas, em um espaco em que as pessoas ndo esperam ver arte. O que denota uma

poténcia performativa é que este lugar da arte — da obra e do espectador — é deslocado do lugar
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comum e aproxima publico e cena fisicamente sim, mas muito mais pela abertura a tecer ou
ndo significados e pelas possibilidades de afetacbes pela obra. O publico co-habita com o artista
na obra em espaco fisico e em espaco simbolico, em possibilidades de subjetivacdes e algumas

vezes de acdes.

O olhar para o artista enquanto sujeito e as suas criacOes, indissociaveis de suas
manifestacOes sociais cotidianas, vai ao encontro do que propde o BPI, quando baseia as
investigacOes e criagdes em memorias de um inventario do corpo que dialogam com afetos e
afetagdes surgidas no contato com outras pessoas inspiradoras/fontes de inspiragdo para a
estruturacdo da personagem. A ressignificacdo das histdrias e percepc¢des de cada sujeito em
relacdo a si mesmo e ao outro nos personagens, sem uma estrutura formal especifica, mas com
manifestacOes expressivas que relacionam com o espacgo e com o outro, levam o espectador a
se aproximar da obra pela identificacdo, quando nédo pela interagcdo. O potencial performativo
de “Coreografia de Cordel” entdo se encontra principalmente ai, neste deslocamento da obra e
do espectador de seus lugares comuns e na aproximacao sensivel, embora em alguns momentos

exista um dialogo verbal e interacdo corporal efetivo entre eles.

E a imprevisibilidade, embora esteja entre o que € normal nos espetaculos cénicos
e 0 que denota caréater de risco a Performance, também desconstroéi a ideia de segmentacao
disciplinar em determinadas cenas por descentrar a atencao da criacdo de expressividades no
momento presente para sujeitos diversos, artistas em estado de alerta quando se dirige ao
espectador em dialogo direto com ele, espectadores diante destas abordagens e de

acontecimentos artisticos tdo proximos fisica e imaginariamente.

O permitir de afetacGes por subjetivagdes diversas desde o processo criativo de cada
personagem, passando pela criacdo coletiva do espetaculo, até a aproximacdo do espectador
durante sua exibicao ¢ o que fica de mais relevante neste olhar para “Coreografia de Cordel”.
Foi este espetaculo um momento para a companhia questionar suas praticas, bem como 0s
paradigmas artisticos atuais; um momento para artistas experientes e embasados tecnicamente
em linguagens diversas de experimentarem a criagdo de uma danca autoral e, mais
proximamente, perceberem o olhar tanto de sua arte para determinada realidade, quanto do

espectador com sua realidade para a arte da Cia. de Danga do Palacio das Artes.

A contemporaneidade da Danga apresenta, entdo, exemplificada por “Coreografia
de Cordel”, a diluicdo das fronteiras entre artes cénicas em um entre-lugar que ndo é

essencialmente estético, mas se (re)faz constantemente enquanto entrelugar corporeo. A pos-
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disciplinaridade deste entre-lugar cénico diz respeito entdo a um olhar mais significante da
Danca para a corporeidade enquanto potencial criativo de movimentos e gestos autorais.

A intensificacdo da experiéncia corporea se faz relevante ndo por trazer significados
ou narrativas, mas por agucar a sensibilidade. E, deste modo, 0s questionamentos a respeito da
expressividades dos artistas enquanto sujeitos apontam para a Presenca, enquanto experiéncias
sensiveis do corpo no mundo, um vasto material para a criagdo de corpos virtuais que se

atualizam em corpos cénicos na manifestacdo de linguagens diversas permeadas e diluidas.

Presenca. Talvez seja a palavra que melhor caracterize o entre-lugar das artes
cénicas da Danga, representado em “Coreografia de Cordel”. Presenca em expressividade, ndo
importando o “como”, mas “o que” ela transporta para a cena. E no espetaculo em questao este
“o que” se apresenta, resumidamente, em: uma teatralidade pos-dramatica que projeta a
transgressdo de limites nas relacBes disciplinares dos entrelugares do inventario do
corpo expandido na cena como “materializagdo do que ¢ instintivo” (FEBVRE, 1995) em uma
“dinamica de percepcdes entre artista e espectador” (FERAL, 2004); uma dramaturgia pos-
moderna criada por textualidades individuais e subjetivas de cada corpo em movimento
(NAVAS, 2001) na estruturacao do personagem e que pode ser olhada de forma ampliada (ou
reduzida) quando se relaciona a outras dramaturgias pessoais na autoria colaborativa;
a performatividade (SCHECHNER apud. FERAL, 2008), caracteristica dos espetaculos
cénicos, que é potencializada pela ocupacdo de ndo-lugares (AUGE, 2005), isto é, pela
exibicdo cénica em espacos ndo reconhecidos tradicionalmente como locais da arte, e pelo co-
habitar com outras subjetividades na proximidade fisica e simbdlica com o espectador.

Estas caracteristicas e seus desdobramentos, portanto, sdo fomentadores e,
simultaneamente, reverberacfes da Presenca, estado de atencdo a corporeidade, aos
entrelugares do corpo, elemento principal do entre-lugar das artes cénicas Danca e Teatro na
contemporaneidade. Portanto, € sobre a Presenga em “Coreografia de Cordel” que discorremos,

e suas caracteristicas desdobradas que exemplificamos nesta pesquisa.
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Figura 32: Cena final de “Coreografia de Cordel”, Palacio das Artes (2004), Foto de Paulo Lacerda.
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RANGEL, Cristina. O entre-lugar das artes cénicas e os entrelugares do corpo em
“Coreografia de Cordel”. Transcricdo: MESQUITA, Talitha de Castro Mendonga.
Entrevista com a artista, cedida por meios eletronicos (Yahoo, e-mail pessoal). Barbacena:
16/mar/2015.

REIS, Cristiano. As perspectivas para novos trabalhos da CDPA e o entre-lugar das artes
cénicas. Transcrigdo: MESQUITA, Talitha de Castro Mendonca. Entrevista com o atual
diretor, cedida na sala da companhia, Fundagdo Clovis Salgado. Belo Horizonte:
21/mai/2015. 56 minutos e 15 segundos.

RETORE, Paola. O entre-lugar das artes cénicas e a performatividade em “Coreografia de
Cordel”. Transcricdo: MESQUITA, Talitha de Castro Mendonga. Entrevista com a ex-
integrante e assistente de direcdo, cedida no Café do Memorial Minas Gerais Vale. Belo

Horizonte: 16/mai/2015. 87 minutos e 18 segundos.
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RODRIGUES, Graziela Estela Fonseca. O BPI e o entre-lugar das Artes Cénicas em
“Coreografia de Cordel”. Entrevista com a professora e pesquisadora, realizada durante
o VIl Congresso ABRACE. Transcri¢cdo: MESQUITA, Talitha de Castro Mendongca. Belo
Horizonte, 02/nov/2014. 45 minutos e 06 segundos.
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8. Abreviaturas:

e CDPA: Companhia de Danca do Palacio das Artes

e Cia.: Companhia (texto todo): Como a propria companhia se utiliza da forma abreviada
em seu nome oficial, referimo-nos a ela também no texto todo como Cia. de Danca do
Palacio das Artes, e ndo Companhia de Danca do Palacio das Artes.

e BPI: Bailarino-Pesquisador-Intérprete

e UFMG: Universidade Federal de Minas Gerais

e FCS: Fundagdo Clovis Salgado

e TCLE: Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

e p.:péagina (em todo o texto, anexo e referéncias)

e V. :volume (em referéncias bibliogréaficas)

e ed.: edicdo ( em referéncias bibliogréaficas)

e 0rg.: organizacdo (nas referéncias bibliogréficas e notas de rodapé sobre referéncias)

e Trad.: Traducdo (nas referéncias bibliogréaficas e notas de rodapé sobre referéncias)
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9. ANEXO1:
Relativo a Referéncias

9.1. Imprensa®:
o Coreografia de Cordel Estreia Hoje — Jornal “Hoje em Dia”, por Miguel Anunciag¢do —
Belo Horizonte, 29/04/2004
o Danca na Sala de Visitas— Jornal “O Tempo”, por Michele Rodrigues de Cohen — Belo
Horizonte, 24/09/2004

o Relangamento oportuno — Jornal “Estado de Minas”, por Marcelino Castilho Avellar —
Belo Horizonte, 29/09/2004

. Aconchego e Intimismo sdo vitais em ‘Cordel’ — Jornal “Hoje em Dia”, por Maria
Fernanda de Paula — Belo Horizonte, 13/01/2005

o ‘Coreografia de Cordel’ se despede — Jornal “Hoje em Dia”, por Miguel Anunciagdo —
Belo Horizonte, 06/02/2005

o Coreografia de Cordel reafirma seu poderio — Jornal “Hoje em Dia”, por Miguel
Anunciacdo — Belo Horizonte, 16/03/2005

° Minas na Frangca — Jornal “Diario da Tarde”, por Vanessa de Oliveira, caderno 2 de
06/08/2005.

o Estdria de Amor — Texto de Cristina Machado no mesmo volume do Jornal “Diario da
Tarde” acima — Belo Horizonte, 06/08/2005.

o O Vale revisitado no palco — Jornal “Diario da Tarde”, por Rogério Zola Santiago —
Belo Horizonte, 06/08/2005.

o O Vale do Jequitinhonha inspira a Dan¢a’ — Fim de Semana Magazine, por Soraya
Belusi— Belo Horizonte, 11/05/2007

o Cordel Universal — Jornal “Estado de Minas”, por Marcelo Castilho Avellar — Belo
Horizonte, 10/05/2007

o BH tem programa imperdivel de Danca Contemporanea — Jornal “Hoje em Dia”, por

Miguel Anunciagdo — Belo Horizonte, 14/05/2011

o Matéria: Investigacdo sem limites, por Marcelino Castilho Avellar, Jornal “Estado de
Minas” de 30/07/2004 — pégina 61

o Matéria: A Danca Dialoga com outras midias, por Daniel Barbosa, Jornal “O Tempo”
de 31/03/2004 — pagina 70

o Matéria: Quando o palco também é do publico, por Soraya Belusi, Jornal “O Tempo”
de 17/02/2005 — pagina 105

% Disponivel no acervo da CDPA, cuja parte de imprensa se encontra na Biblioteca da FCS
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9.2. Materiais de divulgacdo e materiais complementares do projeto e espetaculo

“Coreografia de Cordel”

o Material de divulgagdo do projeto “Cordel Coreografico”/’Coreografia de Cordel”
(2004 e 2005)

videos
8 o Captacso Oe imagent ¢ Lle
.: perhcie 40 SO
iika sonoca G0 amdOt
camareiras
Maria Diniz

Manlu Reis
Vera Caid

coordenador palco
Tilio Marcio Resende

intervencoes urbanas

“Retormo a0 Vale do Jequitinhonha com ensaios abertos

captagdo de imagens em video digital
Rodrigo Campos

registros
Walmir Monteiro




128

Material do projeto “Cordel Coreografico”/”’Coreografia de Cordel” (2004 e 2005)

owocessodecnaciodopmﬂoMQﬂﬂ_;.w”

——: a mulher das panelas | sdnia pedroso

fundacgdo cldvis salgado apresenta

circulagao 2006




Prospecto de remontagem do espetaculo “Coreografia de Cordel” do ano de 2005

elaborado a partir do
das Artes no metodo

oM pesquisa de campo
tinhonha. em 2003. Nessa
artistas. deslocado de sau
Ou € vivenciou a cultura local.

{ & uma parodia da
oS trabalhos

direc3o coreografica Tuca Pinheiro

musica original*/arranjos e programacdes Daniel Maia

voz Marina Rezende

letra do tema “coreografia de cordel™ Morris Picciotto

vozes incidentais Ermelinda. Hilda Esterfinda. Folia do st Necado.
Folia do st Beio. Regiane. Sévio. Dorisbela. Zefa. Vicente. Benedito,

desenho de luz e criagdo de luminarias Jamile Tormann
assistente de Huminacdo Elas do Carmo
Sgurino Marco Pauio Rolla

:
?
i
!
!
!
g
:
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Prospecto de remontagem de “Coreografia de Cordel” do ano de 2011

.Corpos/sujeitos como veiculos de varias idéias onde o des

se desdobra, retorce, para sinalizar um possivel todo. Um esp
que propde a diluigao dos limites urbanos/ndo urbanos revela
inquietude, o desassossego. Exige firmeza obstinada g

transitaram entre concretos e poeiras se tornaram falas de

invengbes poéticas e descobriram que Medina é aqui! Uma
linguagem corporal que denuncia o corpo como “mantas” de
carnes expostas, breves... como boi no matadouro.

Tuca Pinheiro
Diretor coreogréfico

Coreografia de Cordel é um projeto elaborado a partir do
aprofundamento da Cia de Danga Palécio das Artes no método BPI
com pesquisa de campo realizada em Medina, no Vale do
Jec ultinhenha, em 2003. Nessa regido de Minas Gerais, o grupo de

s, deslocado de seu ambiente de trabalho habitual,

* pesquisou e vivenciou a cultura local, transfigurando-a em danga.

O nome Coreografia de Cordel é uma parédia da literatura de
cordel. Inspirado nos trabalhos solos de cada bailarino durante o
processo de criagdo dirigido por Graziela Rodrigues, no qual,
coincidentemente, muitos utilizaram cordas, elasticos, barbantes
elinhas.

) trajetéria deixamos para o piblico o

d&fenentes instantes do nosso percurso, registrado em
e videos de artistas convidados; textos d

: exposigao fotografica e intervencdes urbanas.

| Antes de estrea-lo, retornamos a cidade de Medina e a0 Vale

apresentando o resultado de nosso trabalho.

Nossos encontros com pesquisadores e convidados levantaram
polémicas, transformadas, desde o inicio, em ferramentas de
exercicio critico para o trabalho do bailarino.
Hoje, existem mais questoes que conclusoes.

Cristina Machado
Diretora do Projeto
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9.3. Referéncias de midias eletrénicas®’:
(acessadas em outubro/2013)

Blog da CDPA: http://ciadedancapalaciodasartes.blogspot.com.br/
Blog Uol da CDPA: http://ciadedanca.blog.uol.com.br

P&gina de fotografias de Guto Muniz: http://focoincena.com.br,
http://www.focoincena.com.br/coreografia-de-cordel

Site Vazio: http://www.vazio.com.br/projetos/transtorna/
Site da Fundacéo Clovis Salgado: http://www.fcs.com.br/

Site do Hemispheric Institute: http://hemisphericinstitute.org/hemi/en/enc05-
performances/item/1391-enc05-danca-palacio

Site do Festival do Teatro Brasileiro do Rio Grande do Sul:
https://festivaldoteatrobrasileirors.wordpress.com/tag/coreografia-de-cordel /

Wikidanca:
http://wikidanca.net/wiki/index.php/Cia._de_Dan%C3%A7a_Pal%C3%Alcio_das_Artes

Site Caleidoscopio.art: http://www.caleidoscopio.art.br/ciapalaciodasartes/ e
http://www.caleidoscopio.art.br/ciapalaciodasartes/espetaculo-coreografia-de-cordel.htm

Acervo Klauss Vianna: http://www.klaussvianna.art.br/

Site da Funarte: http://www.funarte.gov.br/danca/cia-de-danca-palacio-das-artes-se-
apresenta-na-funarte-mg/

Blog de Dan Maia: http://danmaia.com/tag/cia-de-danca-palacio-das-artes/

Portal G1, portal Globo: http://gl.globo.com/minas-gerais/triangulo-
mineiro/noticia/2013/05/cia-de-danca-palacio-das-artes-se-apresenta-em-uberaba.html

Site Catraca Livre: http://catracalivre.com.br/bh/agenda/gratis/cia-leva-danca-
contemporanea-ao-hall-do-palacio-das-artes/

Portal Uai: http://divirta-se.uai.com.br/app/noticia/arte-e-
livros/2013/05/01/noticia_arte_e_livros,141982/cia-de-danca-palacio-das-artes-apresenta-o-
espetaculo-se-eu-pudesse-entrar-na-sua-vida.shtml

Jornal do Vale do Ago Online: http://www.jvaonline.com.br/ler_noticia.php?id=105695

Portal idanca: http://idanca.net/transtorna-convida-com-a-cia-de-danca-palacio-das-artes/

57 N&o elencamos aqui todo o material disponivel sobre a companhia ou o espetaculo em midias eletronicas, uma
vez que é um material extenso, principalmente no que diz respeito a divulgagdo dos trabalhos. Aqui estdo
elencados os links de sites mais acessados para esta pesquisa, com informacfes e midias que dialogam com
outras publicacBes existentes, e que contém as informagdes principais utilizadas nesta pesquisa sobre a Cia. de
Danca do Palécio das Artes.


http://ciadedancapalaciodasartes.blogspot.com.br/
http://ciadedanca.blog.uol.com.br/
http://www.focoincena.com.br/coreografia-de-cordel
http://hemisphericinstitute.org/hemi/en/enc05-performances/item/1391-enc05-danca-palacio
http://hemisphericinstitute.org/hemi/en/enc05-performances/item/1391-enc05-danca-palacio
https://festivaldoteatrobrasileirors.wordpress.com/tag/coreografia-de-cordel
http://wikidanca.net/wiki/index.php/Cia._de_Dan%C3%A7a_Pal%C3%A1cio_das_Artes
http://www.caleidoscopio.art.br/ciapalaciodasartes/
http://www.caleidoscopio.art.br/ciapalaciodasartes/espetaculo-coreografia-de-cordel.htm
http://www.funarte.gov.br/danca/cia-de-danca-palacio-das-artes-se-apresenta-na-funarte-mg/
http://www.funarte.gov.br/danca/cia-de-danca-palacio-das-artes-se-apresenta-na-funarte-mg/
http://danmaia.com/tag/cia-de-danca-palacio-das-artes/
http://g1.globo.com/minas-gerais/triangulo-mineiro/noticia/2013/05/cia-de-danca-palacio-das-artes-se-apresenta-em-uberaba.html
http://g1.globo.com/minas-gerais/triangulo-mineiro/noticia/2013/05/cia-de-danca-palacio-das-artes-se-apresenta-em-uberaba.html
http://catracalivre.com.br/bh/agenda/gratis/cia-leva-danca-contemporanea-ao-hall-do-palacio-das-artes/
http://catracalivre.com.br/bh/agenda/gratis/cia-leva-danca-contemporanea-ao-hall-do-palacio-das-artes/
http://divirta-se.uai.com.br/app/noticia/arte-e-livros/2013/05/01/noticia_arte_e_livros,141982/cia-de-danca-palacio-das-artes-apresenta-o-espetaculo-se-eu-pudesse-entrar-na-sua-vida.shtml
http://divirta-se.uai.com.br/app/noticia/arte-e-livros/2013/05/01/noticia_arte_e_livros,141982/cia-de-danca-palacio-das-artes-apresenta-o-espetaculo-se-eu-pudesse-entrar-na-sua-vida.shtml
http://divirta-se.uai.com.br/app/noticia/arte-e-livros/2013/05/01/noticia_arte_e_livros,141982/cia-de-danca-palacio-das-artes-apresenta-o-espetaculo-se-eu-pudesse-entrar-na-sua-vida.shtml
http://www.jvaonline.com.br/ler_noticia.php?id=105695
http://idanca.net/transtorna-convida-com-a-cia-de-danca-palacio-das-artes/
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Brazilian Archtects: http://www.brazilian-architects.com/pt/vazio/projects-3/transtorna-
36316

Diario Popular: http://diariopopularmg.com.br/vis_noticia.aspx?id=5950
Cento e Quatro: http://www.centoequatro.org/agenda/se-eu-pudesse-entrar-na-sua-vida
SATED MG: http://www.satedmg.org.br/category/artista-em-cartaz/

Ctrl+alt+Danca: http://ctrlaltdanca.com/2012/12/03/textos-linguagem-corpo-e-politica-
andre-bern-e-leandro-cristovao-dialogam-sobre-a-performance-passificadora/

Youtube: www.youtube.com


http://www.brazilian-architects.com/pt/vazio/projects-3/transtorna-36316
http://www.brazilian-architects.com/pt/vazio/projects-3/transtorna-36316
http://diariopopularmg.com.br/vis_noticia.aspx?id=5950
http://www.centoequatro.org/agenda/se-eu-pudesse-entrar-na-sua-vida
http://www.satedmg.org.br/category/artista-em-cartaz/
http://ctrlaltdanca.com/2012/12/03/textos-linguagem-corpo-e-politica-andre-bern-e-leandro-cristovao-dialogam-sobre-a-performance-passificadora/
http://ctrlaltdanca.com/2012/12/03/textos-linguagem-corpo-e-politica-andre-bern-e-leandro-cristovao-dialogam-sobre-a-performance-passificadora/
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10. ANEXO 2:

Relativos a entrevistas e termos de autorizacéao para uso de dados:

10.1. Semiestruturas das entrevistas:

Antes que se iniciassem os didlogos das entrevistas ou o responder dos
questionarios, a pesquisadora disponibilizou aos entrevistados uma folha de orientacdo, a qual
explicava do que se tratava aquela entrevista e a pesquisa, bem como o0s procedimentos

adotados, os cuidados com os dados e a liberdade de participacdo. Segue abaixo:

Prezado (a) ;

Vocé esta sendo convidado (a) para participar da pesquisa intitulada “O entre-lugar das artes cénicas: um olhar
expressivo sobre Coreografia de Cordel”, sob a responsabilidade dos pesquisadores Talitha Mesquita (discente)
e Prof. Dra. Maria Beatriz Mendonca/Bya Braga (orientadora).

Nesta pesquisa nés buscamos Estabelecer uma percepcdo critica e sensivel sobre o fendmeno do entre-lugar nas
artes cénicas contemporaneas, com base em na transdisciplinaridade entre Danca e Teatro no espetaculo
“Coreografia de Cordel” da Cia de Danca do Palacio das Artes.

Na sua participacdo vocé responderd questdes de uma entrevista semiestruturada, a qual tem como tematica o
seu trabalho com a Companhia de Danga do Paldcio das Artes, o processo criativo de “Coreografia de Cordel”
(2004), e as praticas criativas nas artes cénicas contemporaneas.

Vocé é livre para colaborar e deixar a pesquisa a qualquer momento.

Uma via original do Termo de Consentimento Livre e Esclarecido, que deve ser assinado por todos os
colaboradores da pesquisa, ficara com voce.

Qualquer davida a respeito da pesquisa, ou desisténcia, vocé podera entrar em contato com:
Talitha de Castro Mendoncga Mesquita (discente pesquisadora)

talithamesquita@yahoo.com.br

Podera também entrar em contato com:

Prof. Dra. Maria Beatriz Mendonca, Bya Braga (orientadora)

byabraga2004@yahoo.com.br

Programa de P6s Graduagéo em Artes da Escola de Belas Artes da UFMG: Tel (31)3409-5260

Avenida Anténio Carlos, 6627 — Pampulha — Belo Horizonte, MG. CEP: 31270-901
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Logo em seguida, o entrevistado assinaria 0 Termo de Consentimento Livre
e Esclarecido (TCLE), o qual garante que o uso dos dados fornecidos por ele na entrevista nesta
pesquisa e em posteriores publicacBes é consensual (Ver termos assinados da pagina 141 em
diante):

Universidade Federal de Minas Gerais
TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Eu, , portador (a) do documento de identidade
, atuante profissionalmente como , por meio
deste instrumento de autorizagdo por mim assinado, dou consentimento aos pesquisadores abaixo relacionados
para realizarem as andlises da minha entrevista, necessarias a execucdo do projeto de pesquisa “O entre-lugar
nas artes cénicas: um olhar expressivo sobre Coreografia de Cordel”. Concedo-lhes o direito a utilizacdo
desses dados e informagdes para uso deste trabalho no ensino, pesquisa e divulgacdo em periddicos cientificos.

Obijetivo da pesquisa: Estabelecer uma percepcéo critica e sensivel sobre o fenbmeno do entre-lugar nas artes
cénicas contemporéneas, com base na transdisciplinaridade entre Danca e Teatro no espetaculo
“Coreografia de Cordel” da Cia de Danca do Palicio das Artes.

Contato da pesquisadora: e-mail: talithamesquita@yahoo.com.br; cel: (31)9162-6287

Pesquisadora:

Talitha de Castro Mendonga Mesquita

Professora orientadora: Dra. Maria Beatriz Mendonca (Bya Braga)

Ass. Do (a) Entrevistado (a): Data: / /

No caso das respostas enviadas por meios eletrénicos, uma das participantes
conseguiu “escanear” (reproduzir eletronicamente via scanner) 0 termo assinado; outra
participante se utilizou do e-mail como assinatura eletrénica autorizando a utilizacdo dos dados.

As orientagdes foram passadas a todos.


mailto:talithamesquita@yahoo.com.br
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As questOes eram apresentadas em forma de semiestrutura nas entrevistas

presenciais, as quais podiam ser lidas pelos entrevistados anteriormente se quisessem, mas néo

eram seguidas a risca, na ordem ou precisdo de um questionario. Ja naquelas entrevistas que

ndo puderam acontecer presencialmente, foram respondidas estas semiestruturas em forma

escrita para cada pergunta ou depoimento embasado nas mesmas perguntas.

10.1.1.

1)
2)
3)
4)
5)
6)
7)

8)
9)

1)

2)

Entrevistas presenciais semiestruturadas®:

SEMIESTRUTURA DA ENTREVISTA COM PROF. DRA. GRAZIELA

RODRIGUES: criadora e pesquisadora do método BPI, professora da

Universidade Estadual de Campinas, diretora de trabalhos baseados no BPI,
diretora dos laboratérios iniciais e preparadora para a pesquisa de campo em
“Coreografia de Cordel”, realizada em 02 de novembro/2014.

Fale um pouco sobre sua formacdo artistica.

Como foi o seu contato com a CDPA?

Como foi a recepcdo dos artistas para o BPI?

Em que aspectos a senhora acredita que o contato com o BPI contribuiu para uma
mudanca de paradigmas de criacdo da companhia?

O BPI pode ser considerado um método inter/transdisciplinar? (no sentido de se
relacionar com outras areas de conhecimento e de relacionar disciplinas das artes
Ccénicas entre si)

Fale um pouco da criacdo, pilares e desenvolvimento do método.

Senhora acredita que sua criagdo e desenvolvimento se deram diante de novas
necessidades criativas e perspectivas das artes cénicas contemporaneas?

O BPI dialoga com o entre-lugar das artes cénicas? Como?

O espetaculo “Coreografia de Cordel” esta no entre-lugar das artes cénicas?

SEMIESTRUTURA DA ENTREVISTA COM TUCA PINHEIRO: ex-bailarino

da companhia, diretor coreografico em “Coreografia de Cordel”, realizada em 30
de janeiro/2015.

Fale um pouco sobre sua formacéo e o seu contato com a CDPA, seja como bailarino,
coredgrafo, diretor...

Quando, como e por que vocé acredita ter a companhia optado por uma mudanca em
seus paradigmas de criacdo e exibicdo cénica? Vocé acredita que sua criacdo e
desenvolvimento se deram diante de novas necessidades criativas e perspectivas das
artes cénicas contemporaneas? Quais trabalhos melhor sinalizam esta mudanca?

%8 As entrevista semiestruturadas sdo norteadas por perguntas, as quais servem mais como uma lista de tépicos a
serem abordados na conversa, do que como um questionario que deve ser respondido a risca. Muitas vezes
topicos que estdo no final da lista sdo abordados anteriormente, ou outras questdes surgem, com base no que o
entrevistado fala de intrigante ao pesquisador. Possui um carater menos formal, portanto, pois se faz mais por
uma conversa acerca do tema e dos tépicos sugeridos do que a resposta sistematica a cada pergunta.



3)
4)

5)

6)

7)
8)

9)

1)

2)

3)

4)

5)

6)

1)
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Em que aspectos a vocé acredita que o contato com o BPI contribuiu para esta mudanca
de paradigmas de criagédo da companhia?

Qual a importéncia da Criacdo Colaborativa para o espetadculo Coreografia de Cordel e
para as artes cénicas contemporaneas?

Fale um pouco da seu trabalho enquanto diretor do espetaculo especificamente. Como
foi? Em que momento do processo e como comecou a realiza-1o0? Foi diferente de outros
trabalhos? Considera que atuou também como dramaturgista?

O que acredita ser uma “dramaturgia da Dang¢a” ou “do movimento” nos espetaculos
cénicos atuais?

Reconhece a teatralidade como presente no espetaculo? Se sim, em que elementos?
Considera que o espetaculo dialoga com a performance? Como foi a escolha do espaco
de exibicdo do espetaculo?

“Coreografia de Cordel” dialoga com o entre-lugar das artes cénicas? Como? (Pode ser
considerado um trabalho inter/transdisciplinar ou até pés-disciplinar? O que identifica
de disciplinar ou ndo nele?)

SEMIESTRUTURA DA ENTREVISTA COM PAOLA RETTORE: ex-bailarina
da companhia, assistente de direcio em “Coreografia de Cordel”, realizada em 16
de maio/2015.

Fale um pouco sobre o seu historico artistico (formacédo, atuacdes) anterior e ja na
CDPA.

Quando, como e por que vocé acredita ter a companhia optado por uma mudanca em
seus paradigmas de criacdo e exibicdo cénica? Quais trabalhos melhor sinalizam esta
mudanca?

Qual a importancia da Criacdo Colaborativa para o espetaculo Coreografia de Cordel e
para as artes cénicas contemporaneas, ao seu ver?

O que vocé define como Performance? Considera que o espetaculo dialoga com a
performance (em relacdo a um alto grau de imprevisibilidade de algumas cenas e
proximidade com o publico)? Por qué?

Como foi trabalhar com elementos do projeto ‘cordel coreografico’ na criagao de
performances? Como se deu esta ideia e processo?

“Coreografia de Cordel” dialoga com o entre-lugar das artes cénicas? O que Vocé
acredita haver neste lugar em comum que permeia a danga e o teatro fisicamente na
contemporaneidade? Sente-se a vontade, enquanto artista, neste lugar?

SEMIESTRUTURA DA ENTREVISTA COM CRISTINA MACHADO: ex-
bailarina, ex-bailarina da CDPA, ex-diretora da CDPA (diretora em “Coreografia
de Cordel”), realizada em 09 de margo/2015.

Fale um pouco sobre o seu historico artistico (formacdo, atuacGes) anterior e entrada na
CDPA
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Fale de seu historico na companhia e as diversas fases pelas quais ela passou ja enquanto
integrante.

Vocé acredita ter a companhia optado por uma mudanga em seus paradigmas de criacéo
e exibigdo cénica nos Gltimos anos? Se sim, quais foram as principais mudancgas? E
quais trabalhos melhor sinalizam estas mudangas?

Ao seu ver, qual a importancia da Criacdo Colaborativa para as artes cénicas
contemporaneas?

Como vocé acredita ter contribuido para esta fase de trabalhos mais “contemporaneos”
da companhia, enquanto diretora?

Qual a importancia de “Coreografia de Cordel” na histéria da CDPA?

Considera que cenas do espetaculo dialoguem com a performance? Por qué?
“Coreografia de Cordel” esta no entre-lugar das artes cénicas? Reconhece além da
linguagem de Danca uma teatralidade e/ou outras linguagens?

SEMIESTRUTURA DA ENTREVISTA COM EERNANDO CORDEIRO E
ANDREA FARIA: artistas da companhia ha mais de 20 anos, realizadas em 27 de
fevereiro e 13 de marco de 2015, respectivamente.

Fale um pouco sobre o seu historico artistico (formacdo, atuagdes) anterior e ja na
CDPA.

Quando, como e por que vocé acredita ter a companhia optado por uma mudanca em
seus paradigmas de criacdo e exibicdo cénica? Quais trabalhos melhor sinalizam esta
mudanca?

Como foi a para vocé o contato com o BPI?

Fale um pouco de suas cenas e personagem, processo criativo, co-habitar com a(s)
fonte(s)... O que te inspirou? Por que linguagem (ns) optou e por qué?

Qual a importancia da Criacdo Colaborativa para o espetaculo Coreografia de Cordel e
para as artes cénicas contemporaneas, ao seu ver?

Considera o espetaculo potencialmente performativo (em relacdo a um alto grau de
imprevisibilidade de algumas cenas e proximidade com o publico)? Por qué?
“Coreografia de Cordel” dialoga com o entre-lugar das artes cénicas Danca e Teatro?
O que vocé acredita haver neste lugar em comum que permeia a danca e o teatro
fisicamente na contemporaneidade? Sente-se a vontade, enquanto artista, neste lugar?
Qual a maior importancia de “Coreografia de Cordel” para a CDPA?

SEMIESTRUTURA DA ENTREVISTA COM CRISTIANO REIS: artista da
companhia ha 15 anos e atual diretor, realizada em 21 de maio de2015.
1) Fale um pouco sobre o seu histdrico artistico (formacao, atuacdes) anterior e ja
na CDPA.
2) Acredita que a formacdo académica lhe auxilia na atuacdo artistica? De que
forma?
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3) Quando, como e por que vocé acredita ter a companhia optado por uma mudanca
em seus paradigmas de criagdo e exibicdo cénica? Quais trabalhos melhor sinalizam esta
mudanga?

4) Qual a maior importancia de “Coreografia de Cordel” para a CDPA?

5) Como foi a para vocé o contato com o BPI?

6) Fale um pouco de suas cenas e personagem, processo criativo, co-habitar com
a(s) fonte(s)... O que te inspirou? Por que linguagem (ns) optou e por qué?

7) Qual a importancia da Criacdo Colaborativa para o espetaculo Coreografia de
Cordel e para as artes cénicas contemporaneas, ao seu ver?

8) Considera o espetaculo potencialmente performativo (em relagdo a um alto grau
de imprevisibilidade de algumas cenas e proximidade com o pablico)? Por qué?

9) “Coreografia de Cordel” dialoga com o entre-lugar das artes cénicas Danca e
Teatro (mesmo sem intencdo)? Reconhece além da linguagem de Danca outras
linguagens?

10) O que vocé acredita haver neste lugar em comum que permeia a danga e o teatro

na contemporaneidade? Sente-se a vontade, enquanto artista, neste lugar? Como sua
formagé&o influencia sua atuacgao/criagéo neste lugar?

11) Qual o caminho de pesquisa e cria¢do acredita que a CDPA seguira neste atual
momento?

10.1.2. Entrevistas via semiestruturas de questdes® enviadas por meios eletronicos:

e SEMIESTRUTURA DA ENTREVISTA COM CRISTINA RANGEL E LINA
LAPERTOSA: artistas da companhia. Lina ja atuou também como diretora,
enviadas em 16 e 29 de marco de 2015, respectivamente.

1) Fale um pouco sobre o seu histérico artistico (formacdo, atuagdes) anterior e ja na
CDPA.

2) Quando, como e por que vocé acredita ter optado a companhia por uma mudanga em
seus paradigmas de criacdo e exibicdo cénica? Quais trabalhos melhor sinalizam esta
mudanca?

3) Como foi a para vocé o contato com o BPI?

4) Fale um pouco de suas cenas e personagem, processo criativo, co-habitar com a(s)
fonte(s)... O que te inspirou? Por que linguagem (ns) optou e por qué?

5) Qual a importancia da Criacdo Colaborativa para o espetaculo Coreografia de Cordel e
para as artes cénicas contemporaneas, ao seu ver?

59 Estas sdo estruturas de perguntas que devem ser respondidas pelos participantes da pesquisa. Neste trabalho,
optamos para que as todas as entrevistas tivessem a mesma semiestrutura de perguntas das entrevistas
presenciais, uma vez que sO se realizaram entrevistas por meios eletronicos daqueles que ndo puderam
comparecer presencialmente. Por isso, as artistas que responderam as perguntas desta forma, foram orientadas a
terem liberdade de escolherem responderem cada pergunta especificamente ou escrever em forma de depoimento
um pequeno texto que abordasse as questdes do questionario. Cristina Rangel preferiu responder cada uma das
perguntas separadamente. Lina Lapertosa enviou depoimento abrangendo as questdes.
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6) Considera que o espetaculo dialoga com a performance (em relacdo a um alto grau de
imprevisibilidade de algumas cenas e proximidade com o publico)? Em quais momentos
e por qué?

7) “Coreografia de Cordel” esta no entre-lugar das artes cénicas Danga e Teatro?

8) O que vocé acredita haver neste lugar em comum que permeia a danca e o teatro
fisicamente na contemporaneidade? Sente-se a vontade, enquanto artista, neste lugar?

9) Qual a maior importancia de “Coreografia de Cordel” para a CDPA?

10.2. Termos de Consentimento Livre e Esclarecidos (TCLE)

Seguem aqui as copias das autorizacfes dos entrevistados, participantes desta
pesquisa, para o uso dos dados e informacdes cedidos por eles no ensino, pesquisa e divulgacdo em
periodicos cientificos relacionados a este trabalho. As autoriza¢@es foram legitimadas, em sua maioria,
por meio de assinatura do Termo de Consentimento Livre e Esclarecido, o qual tem base em

modelo utilizado em outras pesquisas da Universidade Federal de Minas Gerais.
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Universidade Federal de Minas Gerais

TERMODECONSENTIMENTOLIVREEESCLARECIDO

Eu, [% a ZA‘/L\ M %Qﬁ (g/ ortadora do documento de

1dent1dade { S'QSQQ X atuante profissionalmente como
\c/\ Lo AMAAHAR N C\A,\G/'\ , por meio deste instrumento de
Ll ‘ %

autorizagdo por mim assinado, dou consentimento aos pesquisadores abaixo
relacionados para realizarem as analises necessarias a execugdo do projeto de pesquisa
“O entre-lugar das artes cénicas: um olhar expressivo sobre Coreografia de
Cordel”. Concedo-lhes o direito a utilizacdo desses dados e informagdes para uso deste

trabalho no ensino, pesquisa e divulgacdo em periddicos cientificos.

Objetivo da pesquisa:Estabelecer uma percepcio critica e sensivel sobre o fenémeno
do entre-lugar nas artes cénicas contemporineas, com base em na
transdisciplinaridade do espetaculo “Coreografia de Cordel” da Cia de Danca do
Palacio das Artes.

Contato da pesquisadora: e-mail: talithamesquita@yahoo.com.br; cel: (31)9162-6287

/
Pesquisadora: wﬂ@%@a&uﬁ)

Talitha de Castro Mendong:a Mesquita

Professora orientadora:

Dra. Maria Beatriz Mendonca (Bya Braga)

A

o
Entrevistado (a): W@‘ = ; "’/“/%7 Data Sy S

Prof Dra. Graznela P{tela Fonseca Rodrigues
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Universidade Federal de Minas Gerais

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

e i :
: Eu, r\(’/v\'@’\ }m\f\ 2O , portador do documento de
identidade ™M | 6“2- 56% : atuante profissionalmente como
[us opo e , por meio deste instrumento de
=l

autorizagdo por mim assinado, dou consentimento aos pesquisadores abaixo
relacionados para realizarem as andlises da minha entrevista necessérias a execucio do
projeto de pesquisa “O entre-lugar nas artes cénicas: um olhar expressivo sobre
Coreografia de Cordel”. Concedo-lhes o direito a utilizacdo desses dados e
informagdes para uso deste trabalho no ensino, pesquisa e divulgagio em periddicos

cientificos.

Objetivo da pesquisa: Estabelecer uma percepgao critica e sensivel sobre o fenémeno
do entre-lugar mas artes cénicas contemporineas, com base em na
transdisciplinaridade entre Danca e Teatro no espetaculo “Coreografia de Cordel”
da Cia de Danga do Palacio das Artes.

Contato da pesquisadora: e-mail: talithamesquita@yahoo.com.br; cel: (31)9162-6287
Pesquisadora: al (“{,VW’V

Talitha de Castro Mendonga Mesquita

Professora orientadora:

\ Dra. Maria Beatriz Mendonga (Bya Braga)

Ass. do Entrevistado: - M l;h """‘\”‘“’V’ Data: 30 / ot 1 20I<

Nome por extenso:\/ \)\6«\,‘ S\QW\’\ o (Tuca Pinheiro)
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Universidade Federal de Minas Gerais

TERMODECONSENTIMENTOLIVREEESCLARECIDO

Eu, @Mﬂ\f na }\)\D@QAOsz & R)ww(o , portador (a) do documento

de identidade Wwitd4 1oo ; atuante profissionalmente como
m ( &eou/w/% , por meio deste instrumento de
[

autorizagdo por mim assinado, dou consentimento aos pesquisadores abaixo

relacionados para realizarem as analises da minha entrevista, necesséarias a execugio do
projeto de pesquisa “O entre-lugar nas artes cénicas: um olhar expressivo sobre
Coreografia de Cordel”. Concedo-lhes o direito & utilizagdo desses dados e
informagdes para uso deste trabalho no ensino, pesquisa e divulgacdo em periddicos

cientificos.

Objetivo da pesquisa:Estabelecer uma percepcio critica e sensivel sobre o fendémeno
do entre-lugar nas artes cénicas contemporineas, com base em na
transdisciplinaridadeentre Danca e Teatro no espeticulo “Coreografia de Cordel”
da Cia de Danca do Palacio das Artes.

Contato da pesquisadora: e-mail: talithamesquita@yahoo.com.br; cel: (31)9162-6287

Pesquisadora: % { ﬁépw

Talitha de Castro Mendonga Mesquita

Professora orientadora:

Dra. Maria Beatriz Mendonga (Bya Braga)

Ass. Do (a)Entrevistado (a): QLW«(/\/{(?K‘/E‘QHKO Data: ﬂ /@ 34 S'J
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Universidade Federal de Minas Gerais

TERMODECONSENTIMENTOLIVREEESCLARECIDO

Eu, FEEP\NFS NBD CDRDE! RO , portador do documento de
identidade MG 3 33 Q :3 S §Q . atuante profissionalmente como
RH\LP» RINO , por meio deste instrumento de

autorizacdo por mim assinado, dou consentimento aos pesquisadores abaixo
relacionados para realizarem as analises da minha entrevista, necessarias a execugio do
projeto de pesquisa “O entre-lugar nas artes cénicas: um olhar expressivo sobre
Coreografia de Cordel”. Concedo-lhes o direito a utilizacdo desses dados e
informagGes para uso deste trabalho no ensino, pesquisa e divulgacdo em periddicos

cientificos.

Objetivo da pesquisa:Estabelecer uma percep¢io critica e sensivel sobre o fendmeno
do entre-lugar nas artes cénicas contemporineas, com base em na
transdisciplinaridadeentre Danca e Teatro no espetaculo “Coreografia de Cordel”
da Cia de Danga do Palacio das Artes.

Contato da pesquisadora: e-mail: talithamesquita@yahoo.com.br; cel: (31)9162-6287

Pesquisadora: %ﬂ%@/
it

Talitha de Castro Mendonca Mesquita

Professora orientadora:

Dra. Maria Beatriz Mendonga (Bya Braga)

Ass. do Entrevistado: TLQTUT\K‘ A\ \AU \HI(L}I ‘O Data: 02—‘7[/ O J01S
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Universidade Federal de Minas Gerais

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Eu, ,d/m,&(/u,g’ %W (JZL’/ {Cune,, portador (a) do documento
de identidade MI5186%9 ; atuante profissionalmente como

bm ZGMAWL , por meio deste instrumento de

autorizagdo por mim assinado, dou consentimento aos pesquisadores abaixo
relacionados para realizarem as andlises da minha entrevista, necessarias a execucdo do
projeto de pesquisa “O entre-lugar nas artes cénicas: um olhar expressivo sobre
Coreografia de Cordel”. Concedo-lhes o direito a utilizagdo desses dados e
informagdes para uso deste trabalho no ensino, pesquisa e divulgacdo em periddicos

cientificos.

Objetivo da pesquisa: Estabelecer uma percepcio critica e sensivel sobre o fendmeno
do entre-lugar nas artes cénicas contemporineas, com base na
transdisciplinaridade entre Danca e Teatro no espetaculo “Coreografia de Cordel”
da Cia de Danca do Palacio das Artes.

Contato da pesquisadora: e-mail: talithamesquita@yahoo.com.br; cel: (31)9162-6287

Pesquisadora: /)é@/ LA V
Talitha de Castro Mendonca Mesquita

Professora orientadora:

Dra. Maria Beatriz Mendonga (Bya Braga)

r

> . Y Rl 4 L . g { 2 0t
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Universidade Federal de Minas Gerais

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

") s
Eu, P0LA RETTSRE , portador (a) do documento
de identidade M- \3Bv2 43, atuante profissionalmente como

(,"\1;7\\7.\1;\{?\‘ “W&'OA;@SSO&Q , por meio deste instrumento de
I}

autorizago por mim assinado, dou consentimento aos pesquisadores abaixo
relacionados para realizarem as anélises da minha entrevista, necessarias a execu¢do do
projeto de pesquisa “O entre-lugar nas artes cénicas: um olhar expressivo sobre
Coreografia de Cordel”. Concedo-lhes o direito a utilizagio desses dados e
informagdes para uso deste trabalho no ensino, pesquisa e divulgagdo em periédicos

cientificos.

Objetivo da pesquisa: Estabelecer uma percepe¢io critica e sensivel sobre o fenémeno
do entre-lugar nas artes c€nicas contemporineas, com base na
transdisciplinaridade entre Danca e Teatro no espeticulo “Coreografia de Cordel”
da Cia de Danga do Palacio das Artes.

Contato da pesquisadora: e-mail: talithamesquita@yahoo.com.br; cel: (31)9162-6287

) /
Pesquisadora: MM o

R/ /
Talitha de Castro Ié/lendonc;a Mesquita

Professora orientadora:

Dra. Maria Beatriz Mendonga (Bya Braga)

: ey
Ass. Do (a) Entrevistado (a): %@v Data: /L / OS7 21
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Universidade Federal de Minas Gerais

o

TERMODECONSENTIMENTOLIVREEESCLARECIDO

Eu, @KK'S T(4aW0 DE SovsA REIS , portador (a) do documento

de identidade .G ueiags atuante rofissionalmente como
p

Dol loriame & ukey , por meio deste instrumento de

autorizagdo por mim assinado, dou consentimento aos pesquisadores abaixo
relacionados para realizarem as analises da minha entrevista, necessarias a execucdo do
projeto de pesquisa “O entre-lugar nas artes cénicas: um olhar expressivo sobre
Coreografia de Cordel”. Concedo-lhes o direito a utilizagdo desses dados e
informagbes para uso deste trabalho no ensino, pesquisa e divulga¢do em periddicos

cientificos.

Objetivo da pesquisa:Estabelecer uma percepcio critica e sensivel sobre o fenémeno
do entre-lugar mnas artes cénicas contemporineas, com base na
transdisciplinaridadeentre Danca e Teatro no espetiaculo “Coreografia de Cordel”
da Cia de Danca do Palacio das Artes.

Contato da pesquisadora: e-mail: talithamesquita@yahoo.com.br; cel: (31)9162-6287

'3

Pesquisadora: %

Talitha de Castro Mendonga Mesquita

Professora orientadora:

Dra. Maria Beatriz Mendonga (Bya Braga)

ol
Ass. Do (a)Entrevistado (a): @ Data: R ! / 05/ [S
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TCLE redigido e assinado pela artista e enviado via e-mail:

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Eu, Cristina Rangel, portador (a) do documento de identidade 4430958-0, atuante
profissionalmente como bailarina e coredgrafa, por meio deste instrumento de autorizacdo
por mim assinado, dou consentimento acs pesquisadores abaixo relacionados para realizarem
as analises da minha entrevista, necessarias a execucdo do projeto de pesquisa "0 entre-lugar
nas artes cénicas: um olhar expressivo sobre Coreografia de Cordel”. Concedo-lhes o direito &
utilizagdo desses dados e informagBes para uso deste trabalho no ensino, pesquisa e

divulgagiio em periddicos cientificos.

MVW(F&- ,&zar{, ’{’Q;‘mf"é?
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TCLE ndo foi redigido por artista por ndo anexar depoimento, mas ela autorizou
utilizacdo dos dados por conversa de e-mail. Segue entdo o e-mail com o depoimento

de Lina Lapertosa:

lina-lapertosa@task.com.br
Para talithamesquita@yahoo.com.br

Ei Talitha.Tudo bem?

Desculpe a demora em te responder.Ande super atarefadal
Preferi ir escrevendo livremente o que fui me lembrando.
Para algumas perguntas eu ndo sei as respostas....

Formei-me na Escola de Balé do Palicio das Artes,onde depois
lecionei de 1974 a 1979.Em 1980 fui aprovada em concurso publico para a
Cia de Danga Palacio das Artes(na época se chamava Corpo de Baile do
Paldcio das Artes),onde continuo até hoje.

Apesar da Cia ter sido criada em 1971 como um corpe de baile
classico, acho que ela sempre foi atravessada por uma inguistagio e
vontade de transformagéo, a principio vindas do prof. Carlos Leite que
nos envolvia e estimulava a novos desafios.Na década de 70,nos j&
dangavamos de malhas inteirigas,algumas eram até pintadas por artistas
plasticos que o faziam em nosso préprio corpe.(Quando até entdo sd
dangavamos de "tutu” bandeja ou roméntico).

No meu modo de ver, o primeiro trabalho que realmente quebrou um

paradigma da Cia, foi Tribana(1%83).Foi um periodo em que trabalhamos em

grupo,mas ainda com coredgrafos(2 bailarinos da Cia-Toninho e Davi e
Dulce Beltrde).O "produte final” refletiu esse espirito de unidade.0
espetaculo era como um ritual.Comegava no foyer,com todos nos
descalgos,com uma veste comprida e mascaras(confeccionadas por nés
mesmos,o molde era a nossa cara)de gesso e terminava no palco.

No meu mode de entender,acho gue essa mudanga(e/ou tentativas de

mudanga) nos paradigmas de criagao e na exibicao cénica vieram de uma
forma natural.como se fosse uma continuidade do caminho.

A meu ver,outros espetaculos que sinalizam para esse caminha foram:
Entre 0 Céu e as Serras e Transtomna.

Quero lembrar que a Cia faz parte de uma Instituigdo Plblica e que nio
tem plena autonomia sobre a linha de trabalho.O que fazemos em cada
mudanga de gestor,€ mostrar a trajetéria da Cia e os caminhos que se
apresentam para a continuidade desse perfil de trabalho.

Meu primeiro contata com o BPI foi em 1999,quando a Graziela veio
para nos preparar para irmos a campo(Ouro Preto),para pesquisar para o
proximo espetaculo(que resultou no Entre o Céu e as Serras ).
0Os laboratérios da Graziela tinham como objetivo,propiciar um corpo
aberto para o reconhecimento de material de pesquisa.as vivéncias na
pesquisa de campo, me fizeram voltar registros emocionais, que me
proporcionaram maior integragio com minha danga.

Minha cena em Coreografia de Cordel:eu me sentava na arquibancada
antes da platéia entrar e 56 saia depois que a (ltima pessoa
saisse.Durante todo o espetaculo eu ia desfiando um vestido de
croché até ficar de calcinha e soutien.(Todo dia tinha um vestido nova
pra ser desfiada).0 que me inspirou foi uma parteira que eu conheci em
Medina : dona Maria de Paulo.A Grazielz nes orientou para nos deixar
atravessar pelas coisas e pessoas.(“estar em aberte”).Cada bailarino
saia pela cidade e se deixava guiar pela curiosidade, pele © que chamava
sua atengdo.Eu estava passeando por uma rua de terra batida,por entre
casas de adobe e me veio a vontade de saber como se faziam os partos,
antes de inaugurarem o Hospital (que era relativamente nova).Perguntei
para a primeira pessoa que passou na rua e para minha surpresa e
sorte,ela apontou uma casa logo adiante da parteira mais antiga da

regido!(Dona Maria vitiva do Paulo.Dai 0 nome Maria de Paulo)
Fui varias vezes na casa dela.(A entrada no campo de pesquisa deve ser
cautelosa e sem pressa,nos ensinou Graziela.Sendo assim,a pessoa que
esta sendo pesquisada passa a ter interesse pelo pesquisador,que passa
também a ser pesquisade)O que me ajudou muito nessa aproximacio,foi
minha outra profissio(médica obstetra).Eu ouvia seus casos,contava os
meus,nés duas sentadas na porta da casa dela.Era uma senhora de 81
anos.As vezes eu almogava I4.Ela vivia com filhos e netos.Todos muito
receptivos e curiosos(come eu!)."0 co-habitar com a fonte & quando a
gente faz parte do lugar,se esquecendo que & de fora"(Graziela).
D. Maria de Paulo era muito calma e tinha uma sabedoria de
vida Ficavamos horas sentadas no banco do lado de fora de sua casa,
vendo o tempo passar.£ra uma sensagia de alongamento do tempo;de camara
lenta.Dai surgiu minha persenagem sentada fiande/desfiando o tempo,o fio
da vida,num tempo que n3o é o do reldgio.

Acho que na criagdo colaborativa ha troca de imagens.Todos
incorporam seus personagens e vao se integrar.Sinto que ha um
inconsciente coletivo. & muito mais rico do que cada um no seu mundo.Sdo
idsias que ajudam a complementar a idéia do outro.Um contamina e provoca
0 outro a fazer coisas que sazinho nio teria pensado em fazer.0 campo
comum ajuda na integragao.

Sim,eu considero Coreografia de Cordel um espetaculo performativo
ndo 56 pela imprevisibilidade de algumas cenas mas também pela interagio
entre expectador e bailarin,pela intensificacio do momento
presente, pela criagio de sentidos e significados durante 2
apresentagdo(tanto para o piblico e quanto para o bailarino).

Ha sim um didlogo entre teatro,danga e performance Percebo
principalmente no meu personagem.Esse é um caminho que busco acredito e

quero seguir.Me sinto muito a vontade e recompensada nele.

Ufatcho que falei muito.Se vocé tiver alguma divida entre em contato.
Abrago,

Lina.

AhtPor favor confirme o recebimento,ta?

a todos ou Ei inhar | Mais

Mar 29
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10.3. Termo de concessdo e autorizagdo para uso das midias disponibilizadas

No inicio desta pesquisa, ainda no ano de 2013, foi disponibilizado pela Cia.
de Danca do Palécio das Artes acesso ao seu material de imprensa, que se encontra na Biblioteca
da Fundacéo Clévis Salgado, bem como aos videos e fotos do acervo da companhia. No entanto,
no ano seguinte, para que se pudessem realizar as analises desta pesquisa, foi necesséria a
disponibilizacdo de coOpias deste material & pesquisadora, o que foi feito pela fotografia do
material de imprensa e concessdo de copias de videos dos espetaculos estudados até entdo
(“Coreografia de Cordel”, “Transtorna”, “Seu eu Pudesse entrar na sua vida”) pela dire¢dao da
companhia — até entdo sob responsabilidade de Cristina Machado.

De modo que se garantisse a utilizacdo do material para fins de pesquisa e sua
ndo-reproducdo sem devida autorizacdo, assinou-se um termo de compromisso e

consentimento, do qual a cdpia se encontra em anexo a seguir.
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CIA. DE DANCA ~ FUNDACAO GOVERNO
PALACID DAS ARTES ‘ CLOVIS SALGADO MINAS

CULTURA

TERMO DE RESPONSABILIDADE .

Uso de Material Audiovisual da Cia. de Danga Palécio das Artes

Talitha de Castro Mendonga Mesquita, solteira, bailarina, professora de Pilates e pesquisadora, inscrito no CPF sob o n® 050.817.506-77 e
no RG MG11-483.503, residente ¢ domiciliado & Rua Ramalhete, 191 — apto. 103, Bairro Anchieta, Belo Horizonte/MG, mediante este
instrumento declara responsabifizar-se pelo material audiovisual da Cia. de Danga Paléacio das Artes, sendo 01 (um) DVD do espetaculo
“Tudo que se torna um”, 01 {um) DVDs do espetaculo “Se eu pudesse entrar na sua vida®, 01 {um) DVDs do espetaculo ;Coreografia de
Cordel”, 01 (um) DVD do espetaculo “Transtorna®, 01 (um) DVD “Transtorna em Processo”: comprometendo-se a garantir que o uso desse
material se daré para fins estritamente académicos, resquardando a privacidade dos profissionais participantes e ficando proibida qualquer
reprodugao, total ou parcial, sem a autorizagao prévia da Cia. de Danca Palacio das Artes.

Belo Horizonte, 20 de margo de 2014

(/Lz/ﬂmy c@c&(wg@

Cristiha Machado
Diretora Artistica Cia. de Danga Palacio das Arfes

Av. Afonso Pena, 1537 | 30130-004 | Belo Horizonte MG Brasil @
tel 31 3236.7388 9

prodanca@fcs.mg.gov.br
www.palaciodasartes.com.br



