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RESUMO

O presente trabalho tem por objetivo identificar as singularidades do gesto de trés
obras coreograficas da Eduardo Severino Cia. de Danga, das quais participo:
IN/Compativel? (2005), IN/Compativel (2016) e Tempostepegoquedelicia (2012).
Esse estudo busca tornar visiveis os processos de criagdo e recriacdo desses
espetaculos, bem como analisar suas diferengas poéticas/gestuais. Para tanto, fago
uso dos estudos de Jorge Dubatti (2008) e de algumas perspectivas conceituais a
respeito da poética e do gesto, tais como: Langer (1980), Dantas (1999), Louppe
(2012), Passeron (1997), Dubatti (2016), Valery (2011), Godard ([2003]), Roquet
(2013) e Nobrega (2013). As micropoéticas e as macropoéticas presentes no
trabalho de Dubatti apresentam os acontecimentos cénicos a cena a partir desses
tépicos e conduzem as descrigdes dos espetaculos referidos cada espetaculo sob a
otica do humor com Alderti (1999) e Sampaio (2006). A inspiragcdo metodoldgica
mobiliza algumas nog¢des vindas da etnografia em que observo, descrevo e reflito
sobre essas criacbes no campo de criacdo. No que tange a analise comparativa dos
registros audiovisuais, essa pesquisa tratou dos gestos ligados as praticas corporais,
as relacdes e aos contextos sociais, dos inumeros fatos que influenciam e nutrem
nossos comportamentos corporais e coletivos. Em que as criagdes analisadas
através do humor, ironia, critica e sensualidade conseguem arejar, propor, fortalecer
outras alternativas frente a normatividade do corpo, valendo-se de autoras que
tratam de questbes de género e sexualidade como Butler (2003), Preciado (2002,
2008), Bento (2003).

Palavras-chave: Gesto. Poéticas. Género. Sexualidade. Corpo.



RESUMEN

El presente trabajo tiene el objetivo identificar las singularidades del gesto de tres
creaciones coreograficas de la Eduardo Severino Cia. de Danga, de las cuales el
participo: IN/compativel? (2005), IN/Compativel (2016) y Tempostepegoquedelicia
(2012). Ese estudio busca tornar visible los procesos de creacion y recreacion de
eses espectaculos, asi como analizar sus diferencias poéticas/gestuales. Para lo
tanto, hago el uso de los estudios de Jorge Dubatti (2008) y de algunas perspectivas
conceptuales al respeto de la poética y el gesto tales como: Langer (1980), Dantas
(1999), Louppe (2012), Passeron (1997), Dubatti (2016), Valery (2011), Godard
([2003]), Roquet (2013) y Noébrega (2013). Las micropoéticas y las macropoéticas
presentes en la obra de Dubatti presentan los acontecimientos escénicos a partir de
eses temas y conducen las descripciones de cada espectaculo sobre el punto de
vista del humor con Alderti (1999), Sampaio (2006). La inspiracion metodoldgica
moviliza algunas nociones de la etnografia en que observo, reflejo y describo sobre
esas creaciones en el campo de creacidon. En lo que toca al analisis comparativo de
los registros audiovisuales, esa investigacion ha tratado de los gestos ligados a las
practicas corporales, a las relaciones y a los contextos sociales, de los innumerables
hechos que influencian y nutren nuestros comportamientos corporales y colectivos.
Las creaciones analizadas a través del humor, critica y sensualidad logran airear,
proponer, fortalecer otras alternativas frente a la normatividad del cuerpo, valiéndose
de autoras que tratan de cuestiones de género y sexualidad como Butler (2003),
Preciado (2002, 2008), Bento (2003).

Palabras-clave: Gesto. Poéticas. Género. Sexualidad. Cuerpo.
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1 INTRODUGAO

Minha pratica com a danca vem de muito cedo, desde que, em 1992, eu, um
garoto negro de 14 anos, iniciei meus estudos de ballet classico. O contexto cultural
sulino é notavelmente machista; ja nesse periodo eu me colocava frente a fortes
questdes de género. Posteriormente, dancei em companhias de danca
contemporanea locais independentes, entre elas a Cia H., a Anima Cia. de Danca e
a Eduardo Severino Cia. de Danca, onde atuo ainda hoje e de onde partiu minha
pesquisa, a partir do espetaculo IN/Compativel?. Um fato que considero importante
na minha trajetoria de artista ocorreu em 2000, quando representei o Brasil no 9¢
Concours International de Danse de Paris?, sendo contemplado com a medalha de
prata — Deuxiéme Prix Duo — na categoria Danga Contemporéanea. Na performance,
éramos dois jovens mestigos, sul americanos?, brasileiros: Andrea Spolaor e eu.
Esse episddio foi bastante representativo para mim porque foi meu ticket de entrada
para um periodo na Europa, em que dancei no Ballet Classico de Madri, em 2001, e,
logo apds, na Companhia Portuguesa de Bailado Contemporaneo, em Lisboa.
Acredito que minha experiéncia como bailarino € determinante nas minhas escolhas
de investigagao: esse estudo vem a reforgar aspectos de uma pratica reflexiva que
venho desenvolvendo desde minha entrada no PPGAC.

O estudo em questao propde uma visdo sobre as diferencas gestuais de trés
criagcbes da Eduardo Severino Cia. de Dancga: IN/Compativel? (2005),
IN/Compativel? (2016) e Tempostepegoquedelicia (2012). Para tanto a questao que
norteia esta pesquisa apresenta-se da seguinte forma: Que relagbes comparativas
as criagbes IN/Compativel? (2005), IN/Compativel? (2016) e

Tempostepegoquedelicia estabelecem entre si nos seus modos gestuais/poéticos?

1 Sobre a importancia deste concurso nas palavras do prefeito de Paris, Jean Tiberi, no ano de 2000,
em revista do concurso destaco um trecho de sua fala: “A cada dois anos, nos damos a descobrir
um numero crescente de artistas do mundo inteiro. Através desta competicdo que permite que
jovens talentos compitam, mas também que se descubram mutuamente, para se unirem e
aprenderem a apreciar. Paris se engaja nessa busca e promogéao de artistas do amanha. Para esta
edigdo do 9° concurso, eu agradego calorosamente aos dois presidentes do juri— Pierre Lacotte pelo
concurso de ballet classico e Thierry Maladain pelo concurso de danca contemporénea — na
contribuicdo por tornar este evento um destaque na vida coreogréfica da capital.” (tradugdo nossa)
(TIBERI, Jean. Maire de Paris. 9¢ Concours International de Danse de Paris 2000. Paris: Hotel de la
Ville de Paris, 2000. [revista da 92 edicdo do concurso)). (Texto original Anexo A).

2 Esse era um importante prémio internacional, principalmente para um bailarino latino frente a
Europa, esse prémio fora extinto em 2001 em fungéo de haver troca na administragdo na prefeitura
de Paris.
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Assim, essa investigacdo tem como objetivo geral mostrar as singularidades
gestuais/poéticas/comparativas nos processos de criacdo dos trabalhos
mencionados. Para tanto, assumi como objetivos especificos a contextualizagao,
inspirada em uma abordagem etnografica, dos processos de criagdo dos
espetaculos; a analise das transformagdes gestuais coreograficas em
IN/compativel? (2005), IN/compativel? (2016) e Tempostepegoquedeicia (2012); a
andlise das mudancas gestuais/estéticas no conjunto dos espetaculos; a
averiguacdo comparativa dos espetaculos mencionados e, finalmente, a
identificacdo da formacg&o dos sujeitos enquanto seres humanos no que tange ao
género e a sexualidade.

A inspiragao na etnografia da-se a partir de algumas ferramentas de pesquisa
proprias a pesquisa em Artes Cénicas, como a selegao de documentos. Entre esses,
0s principais sdo o registro em video, os registros na web, os folders, a observacao
participante e a descricdo. Em certos momentos, a analise e a observagao de minha
atuacao enquanto bailarino na criagdo busca suporte conceitual em Dantas (2016) e
Fortin (2009), assim como em outros autores vinculados a sua linha de pensamento,
e tem como dados etnograficos a minha prépria participacdo nos espetaculos. Com
relacdo a observagao participante, as informacdes foram coletadas de diversos
modos: além de ter participado das criagdes e de ter observado o registro em video,
mobilizei também minha experiéncia corpérea e minha memoaria de aprendizado.
(IZQUIERDO, 1989).

Como instrumento de coleta de dados, em um dos casos, utilizou-se o registro
em DVD, recurso digital que foi bastante utilizado para registrar, arquivar e guardar
dados, imagens em movimento, som e voz. O segundo caso foi a hospedagem na
plataforma Youtube, recurso digital em rede profusamente utilizado, atualmente,
para difundir e facilitar a circulagao da informacdo. Em tempo expressamente rapido,
tendo como vantagens a rapidez e o amplo acesso a informag¢do. Desse modo, as
criagdes no formato DVD foram, IN/Compativel? (2005) e Tempostepegoquedelicia
(2012) e no formato online, na plataforma Youtube IN/Compativel? (2016). Para
essa analise comparativa contaremos com a experiéncia e as memarias vividas pelo
pesquisador/bailarino enquanto integrante das cria¢des referidas.

Primeiramente, o material foi coletado e identificado de acordo com o tipo de
suporte, apos iniciou-se a descricao, propriamente dita. Os registros foram descritos

na ordem intercalada com relacdo ao exposto acima, primeiro a criacdo de 2005,
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apos a criagado de 2016 e por ultimo a criagdo de 2012. Logo, o primeiro sinal de
dificuldade para a descricdo da primeira criagdo, IN/Compativel? (2005), foi a
qualidade da imagem do suporte, posto que a filmadora na época apresentava
pouco recurso de nitidez para gravagdo em ambiente com pouca iluminagao. Assim,
a imagem vista apresenta pouca nitidez, uma vez que, ora apresenta-se escura, ora
apresenta-se demasiadamente clara. E por ser o unico registro é de suma
importancia essa filmagem. Ainda que ela se apresente baixa de qualidade de
iluminacgao ela € um documento da época da criagao.

IN/Compativel? (2005) foi formado por trés intérpretes/criadores: Luciano
Tavares, Carol Peter e Eduardo Severino. O enredo da criagdo mostra como as
relagcbes humanas se tornam mecanizadas (Anexos C e D) de maneira a jogar € a
criar situagdes cénicas em que a repeticao de movimentos e gestos sdo explicitas.
Em cena, desdobram-se seres robotizados, eletronicos, pasteurizados, os quais nao
se sustentam apos longos periodos de convivio nas situagdes do cotidiano proposto
pela dramaturgia. Em alguns momentos da criagdo, contamos com a nog¢ao de
liquidez, proposta por Zygmunt Bauman (2003) no livro Amor Liquido, que apresenta
as relagbes humanas como frageis e vulneraveis em fung¢do da dificuldade de se
manter lagos humanos a longo prazo. E a liquidez dos encontros e dos desencontros
de nossa pos-modernidade, onde tudo tem um prazo de garantia, um prazo de
validade, para depois ser substituido por outro.

IN/Compativel? (2016) foi recriado gracas a um fundo de financiamento
coletivo, o Catarse Flex® (Anexos E e F). A criagdo contou com outra estrutura de
elenco, além das questdes espaciais e conceituais, que foram igualmente
modificadas. Uma vez que alguns pontos mudaram e se atualizaram em termos de
discussoes, estrutura cénica, jogos, gestos e movimentos, adequando-se aos novos
corpos, considero IN/Compativel 2016 uma outra obra, em que novas vivéncias,
experiéncias, necessidades e desejos foram afinando-se ao novo contexto cénico.
Além dos dois bailarinos do primeiro elenco (Eduardo Severino e eu), a recriagao foi
formada por Viviane Gawazee e Andrew Tassinari. Essa remontagem foi idealizada
para comemorar os 15 anos de Companhia, mas também para retomar um trabalho

marcante no desenvolvimento do grupo enquanto questionador de uma tematica tao

3 O Catarse Flex € uma nova modalidade de financiamento coletivo do Catarse, a maior comunidade
de crowdfunding do Brasil. Apés um periodo de 6 meses de testes, 420 projetos e R$1.5 milhdes
apoiados [...] CATARSE FLEX. [S.1.: s.nlj, 2011. Disponivel em:
<http://crowdfunding.catarse.me/>. Acesso em: 4 ago. 2016.


http://crowdfunding.catarse.me/
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polémica e atual: a questdo de género. A recriagdo teve sua estreia em junho de
2016.

Tempostepegoquedelicia (2012) expde uma importante questdo de nosso
mundo contemporaneo: a dubiedade comportamental, ou seja, o questionamento
das fronteiras do masculino e feminino — onde elas se atravessam? Em que ponto se
pode perceber essa liminaridade? Nesse trabalho, foi proposto que invertéssemos
os tradicionais papéis masculino e feminino em cena para termos a experiéncia de
sentir, de vivenciar e de se imaginar no sexo oposto. Nesse sentido, estudamos
determinados tipos de gesto e de movimento e 0 modo como poderiam ser operados
dentro desse outro universo andrégino. Desse modo, as sexualidades performaticas
entraram em evidéncia a medida que o género era questionado. Ao promover-se,
por exemplo, a troca de caracteres e de comportamentos, fazendo a mulher usar
trajes masculinos, e o homem trajes femininos, chegou-se ao ponto em que os
personagens nao eram distinguidos pelo que representavam, mas sim pelo contexto.
Ou seja, eram vistos como sujeitos sem a distingao do género que performavam. Foi
sugerido pelo coreégrafo Eduardo Severino que buscassemos referéncias sobre
transgéneros e atos corpdéreos que provocassem dubiedades. Assim, foram
utilizados como dispositivos criativos objetos e imagens que representassem esse
mundo no discurso do coredgrafo, dos bailarinos e de outros artistas envolvidos no
processo de criagao. A partir daquele momento, a fruicdo do processo criativo se
deixou embriagar pelas imagens, sensacoes e representacdes da imaginacao até a
constituicdo completa da obra (Anexos, G, H, | e J).

Esta dissertagcdo, portanto, analisa comparativamente as criagdes
coreograficas citadas tendo como base os conceitos de Jorge Dubatti (2008) na obra
Cartografia teatral: introduccién al Teatro Comparado?. Nela, o autor apresenta sua
visdo a respeito do Teatro Comparado, uma disciplina da Teatrologia que visa a
estudar o Teatro Universal ao comparar, em varios aspectos, as expressdes do
teatro em todas as partes do mundo. Na evolugdo dessa disciplina, foram
elaborados os conceitos de territorialidade, supraterritorialidade e cartografia, que
contribuiram significativamente para essa pesquisa quanto ao entendimento das

dimensbes multilaterais que o tema abrange: o teatro com suas varias facetas e,

4 DUBATTI, Jorge. Cartografia teatral: introducciéon al Teatro Comparado. In: Cartografia teatral:
introduccién al Teatro Comparado. Buenos Aires: Atuel, 2008.
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neste caso, a danga com suas especificidades. Nesse interim, os conceitos de
territorialidade e supraterritorialiade dizem respeito a aspectos dos fendmenos
teatrais de determinada regido do planeta. A nogéo de territorialidade nao se limita a
territorios geopoliticos: trata-se do acontecimento convivial, ou seja, do local onde se
compartilham saberes e experiéncias através da realizacdo de uma obra. Também
estdo contidos nesse conceito os contextos geograficos/histéricos/culturais dos
teatros em relacdo a ou através da diferenga com outros contextos. Ja a nogao de
cartografia veicula-se a disciplina Cartografia Teatral, a qual faz um mapeamento
especifico do teatro, ou melhor, uma sintese do pensamento territorial sobre o
teatro.

As contribuigdes deste estudo, no que tange ao registro de um grupo de
danca local, de produgdo em pequena escala se comparado as grandes
companhias, afirmam a trajetéria artistica consideravel de um grupo de resisténcia
dentro do campo da danga. Além disso, este trabalho pode servir como um conjunto
de registros para a area da danga a fim de aumentar o acervo de pesquisas nesse
campo especifico, de inserir a danga local numa esfera regional, nacional e global.
Nesse caso, mostra-se o territorio geografico sem entrar na questdo de espago
geopolitico, mas sim na de um espacgo fisico em que se considera as relagbes
socioculturais e os modos de organizagdo artistica e cultural de determinada
localidade. Isso possibilita a constru¢cdo de novos saberes no ambito das Artes
Cénicas e, em outra escala, no das Ciéncias da Informagcao e nos de outras areas
com interesses pelas artes do corpo. Muitos processos de criacdo levam em
consideragao dados relativos a esfera da informacgéo, seja qual for o seu suporte ou
formato, como é o caso das criagdes nesse estudo.

Os capitulos desta pesquisa estdo divididos de acordo com as analises
comparativas descritas, juntamente com suas respectivas re/montagens. O primeiro
capitulo esta composto por esta Infrodug¢do em que trago um panorama breve de
minha trajetoria artistica e académica, dos meus interesses de pesquisa e de alguns
conceitos operatérios da pesquisa. No segundo capitulo, Da poética ao gesto,
desenvolvo algumas nogdes sobre a poética e o gesto de modo a conceitua-los para
em seguida chegar as criagdes.

No terceiro capitulo, intitulado Micropoéticas e Macropoéticas: descricbes
sobre a cena, discorro a respeito das diferenciacbes do termo poética em Dubatti

(2008) para, a partir dai, chegar a micro e a macropoética relacionadas a cena de
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cada espetaculo analisado. Os desdobramentos desse capitulo, em que abordo as
micropoéticas pelo viés descritivo, dividem-se entre as trés criagdes estudadas:
IN/Compativel? (2005): reviver a cena através do audiovisual;, IN/Compativel?
(2016): marcas que renascem e Tempostepegoquedelicia (2012): o contraponto sob
registros. O quarto capitulo intitula-se Analise comparativa dos registros em videos,
em que realizo uma analise minuciosa do registro em DVD e na plataforma YouTube
angariados por Lehamnn (2007), Louppe (2012), Morin (2003), Dantas (2012) e
Godard ([2003]). A seguir, em A formagéo do sujeito: género e sexualidade, trago a
discussdo a constituicdo destes seres sociais, fundamentado em Butler (2003) e
Preciado (2002, 2008).

As Artes Cénicas podem ser consideradas a area do acontecimento convivial,
vivo — real ou ficticio —, do aqui e do agora, das relagdes com os outros, das
relagbes com o corpo, das relagdes com os objetos. Os espetaculos analisados
neste estudo comparativo possuem uma carga corporal expressiva, de estados
corporais presentes. Relacionados uns aos outros imbricados a uma “carga”
conceitual, ventilando assim certos gestos dancados, observados, examinados,

pesquisados.
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2 DA POETICA AO GESTO

Este estudo reflete a bricolagem de escolhas feitas nas criagbes mencionadas
anteriormente. Sob um ponto de vista conceitual, expresso no presente capitulo
discussbes de autores e autoras que pensam o gesto e a poética dentro de
perspectivas, por vezes, diferenciadas. Ou seja, por um lado o gesto € pensado num
ambito de seus fatores fundantes, e por outro pelas diversas influéncias historicas-
culturais. Enquanto a poética esta ponderada no sentido do fazer criativo.

A poética e o gesto tém sido, de certo modo (ROQUET, 2013, 2011;
GODARD, [2003]; LANGER, 1980), conceitos centrais no campo da danga,
sobretudo na danga contemporanea, visto que eles podem englobar pontos
fundamentais dessa arte do corpo, dos movimentos e dos gestos no espacgo-tempo.
Assim, para serem formulados, tanto a poética quanto o gesto dependem de uma
série de acdes — internas ou externas ao corpo — que evidenciem sua presenca no
campo visual. Enquanto a poética trata da manufatura criativa, o gesto lida com um
tipo de acao que nao pode ser medida em termos qualitativos; além disso, um dos
aspectos importantes do gesto € que, seja em cena ou na vida, ele articula-se
constantemente frente ao desafio da gravidade (GODARD, [2003]; LANGER, 1980),
uma vez que ha uma lei da fisica a determinar que para todo o corpo estatico no
planeta terra ha um peso e uma forga que agem sobre ele — um dialogo dinamico.
Por outro lado, o gesto, no contexto atual das pesquisas sobre a cena
contemporanea, pode ser pensado a partir dos papéis de género, mas também a
partir de sua relagdo com certos objetos cénicos, como é o caso de algumas
criagbes analisadas neste estudo.

A complexidade e a riqueza dessas nogdes se dao conforme as inumeras
possibilidades criativas e estruturais que estdo por surgir em uma criagao levando
em consideragao aspectos estéticos e técnicos da arte. Elas podem estar ligadas ao
cotidiano, ao social, ao histérico, ao individual, cada uma com suas sobreposi¢des,
devidas aos inumeros acontecimentos que sucedem o percurso das criagdes. Nesse
sentido, os gestos encontram-se em uma escala que vai desde os simples e
cotidianos aos codificados e elaborados, uma vez que essa progressdao de
complexidade exige certo refinamento do cérebro e do sistema nervoso, que sao
estimulados por meio de impulsos nervosos. A recorréncia de tais acontecimentos

no corpo se deve aos varios graus de desenvolvimento pelos quais a espécie
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humana passou e continua a passar. Em outras palavras, pode-se pensar em
contextos histérico-sociais que estdo em constante estado de mudancga, de
transformacao e de impermanéncia e que se refletem nos gestos do ser humano.
Dentro dessa logica esta uma parcela da sociedade que trabalha com a arte de
transformar ideias, pensamentos, textos, poesias, situagdes sociais, etc. em
realidades — por vezes ludicas, por vezes reais. Neste caso, refiro-me aos artistas,
principalmente aos artistas da danga, que sao capazes de criar, fazer, fabricar,
manufaturar, construir — o que constitui a poética, que unifica esse conjunto agdes.

A poética carrega consigo saberes que |he sdo proprios, muitas vezes
oriundos de praticas ja existentes; ou seja, sdo saberes herdados de geragdes
passadas e, em sua grande maioria, sdo da ordem da vida cotidiana. Remetem as
maneiras de construir uma casa, por exemplo; de certo modo, direcionam o trabalho

artistico. Em relagéo a isso, Dantas (1999, p. 42) comenta que:

O saber poético € um saber criativo. Em se tratando de poiesis, a nogao de
forma que guia e orienta o trabalho do técnico/artesdo. Existe um eidos,
uma forma acabada e perfeita, que serve de exemplo, modelo e guia para a
causa eficiente. A obra esta realizada quando o eidos foi inscrito na matéria,

gracas a mediacao do técnico/artesao.

Sob essa otica, a poética € composta por uma inteligéncia corporal que é
transmitida a partir de aprendizados e experiéncias, de praticas artisticas, as quais
nos concedem habilidades para fazer certas criacbes dentro de principios, muito
variaveis, que regem o ato criador: matéria, estimulos, ideias, habilidades,
sensibilidade e percepcao. Esses sdo apenas alguns dos principios que podem fazer
parte da poética, pois ela se constitui de um mundo bastante amplo, que varia de
criador para criador. Também pode-se dizer que a poética esta inscrita, por meio de
técnicas, nos corpos de quem dancga, o0 que se pode ver nas primeiras criagbes dos
Ballets de Repertorio® ou Ballets Romanticos surgidos em meados do século XIX. Do
mesmo modo, o fazer poético da danca moderna, de certo modo, se centrou, por
exemplo, na figura de Mary Wigman (1886-1973), que "foi uma das representantes
da danca alema. Sua danca era fundamentalmente expressionista, muitas vezes

motivada pelo grotesco ou pelo demoniaco.” (DANTAS, 1999, p. 47) e na de Martha

> Ballet de Repertério ou Ballet Romantico surgiu com o “O Romantismo do século XIX [que]
transformou todas as artes, inclusive o balé, que inaugurou um novo estilo romantico onde
aparecem figuras exoticas e etéreas se contrapondo aos herdis e heroinas, personagens reais
apresentados nos balés anteriores.” (WIKIDANCA, 2012, online).
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Graham (1894-1991), criadora norte americana, responsavel pela técnica e pela
Companhia que leva seu nome. O processo de descobrir e experimentar outra
maneira de pensar e de fazer a danga perpassou movimentos que vieram a quebrar
essa estética, como a danga pos-moderna, cujos grandes nomes incluem o de
Merce Cunningham (1919-2009), bailarino e coreografo norte americano que usava
0 acaso como um dos procedimentos principais para suas criagdes. Na dancga
contemporanea, ha outros inumeros coreografos importantes que formalizaram uma
poética solida, como Pina Bausch, Anne Teresa Keersmaeker e Rodrigo
Pederneiras. Um outro exemplo é a Companhia Ultima vez, expoente da danca
contemporanea belga, dirigida por Wim Vandenkeibus, coredgrafo, diretor e
filmmaker, que promove a “[...] destruicdo do mundo fisico e 0 rompimento da ordem
corporal de danca.” (BRANDSTETTER, 1998, p. 78). Para maior aprofundamento do
tema, ver bibliografia sugerida abaixo®.

Nesse contexto, estdo varias escolas, técnicas e estilos que constituiram e
constituem as poéticas no campo da danga, que vao desde o ponto de vista de um
mundo lirico idealizado, como o demonstra o ballet roméntico, até o de um mundo
marcado pela guerra, representados pela danga moderna e, posteriormente, pela
danca contemporanea. Atualmente, tem sido recorrente, no universo da danca
contemporanea, tratar dos procedimentos de criagdo, tanto no ambito académico
como no artistico. Os modos de conceber e de pensar sobre esses fazeres criativos,
de manufaturar nos corpos e com os corpos estruturas coreograficas, sao cada vez
mais diversos. Nesse sentido, a estrutura criadora vai se delineando conforme o
pensamento, as vivéncias e as experiéncias dos criadores, suas concepgdes sobre 0
que querem apresentar, dangar, performar. Uma vez que a danga contemporanea
esta “[...] longe de narratividade que se contentaria em dispensar um referente,
sendo o sentido, antes de mais [nada], esse objectivo ndo nomeado que a danga
interroga sem descrever.” (LOUPPE, 2012, p. 32). Dito de outra maneira, a danga
contemporanea nao necessita contar uma histéria linear para ser entendida na
cadeia cognitiva tradicional — ou seja, com inicio, meio e fim —, mas sim um
entendimento no nivel perceptivo, emotivo, sensorial. Sob essa 6tica, a autora segue

seu pensamento, dizendo que:

& Xavier e Meyer (2012), Boucier (2001), Dantas (1999), Portinari (1989), Mendes, (1987), Sachs
(1938, 1944), Santana (2002), Silva (2005), Siqueira (2006).
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[...] o caminho seguido pelo artista para chegar ao limiar onde o acto
artistico se oferece a percepgao, o ponto de nossa consciéncia a descobre
e comega a vibrar com ela. Mas o trajecto ndo termina aqui: transforma-se e
enriquece-se através dos retornos e das ressonancias, porque a poética
inclui a percepgao no seu proprio processo. (LOUPPE, 2012, p. 27).

Assim, o ato perceptivo pode estar presente em toda a trajetéria que compde
a poética, ou seja, desde a concepgao de um argumento criativo, por exemplo, até o
préprio ato de dangar, onde as formas criadas com 0s corpos no espago
desencadeiam os proximos gestos e movimentos — que por sua vez, tendem a
desaparecer no momento em que aparecem novos gestos, 0 que evidencia o
constante estado de processo, nunca acabado, transitorio, temporario, provisorio,
préprio da efemeridade da danca. No entanto, os canais sensoriais acionados pela
percepcgao (e por todo seu envoltério celular) sdo evidéncias de que, para se ter tal
reacao corporea, € preciso estar em relacdo com outras pessoas e com o ambiente,
0 que perpassa a nog¢ao de convivio.

Na concepcao de Passeron (1997), a poética estuda o ato criador, o fazer
criativo humano, seja o objeto amplo ou pequeno, em que se considera o principio
proprio desse ato e suas possibilidades de transformacées. Em certa medida, sao
acdes que envolvem a cadeia perceptiva; a sensibilidade ¢ um elemento desse ato
criativo, porém nao é seu cerne, visto que, segundo Passeron (1997, p. 108), “[...] a
poética se ocupa menos dos afetos do artista do que dos lineamentos dinamicos,
voluntarios e involuntarios e o ligam a obra em execuc¢do.” Desse modo, o objeto da
poética “[...] € a poiésis que pde a frente a seu projeto e ndo a aisthesis” que ele
pode experimentar em sua agao ou suscitar dela.” (PASSERON, 1997, p. 108). Em
outras palavras, a poiésis esta na dianteira da confec¢ao de seu produto, que, em
geral, nunca assume uma forma acabada, mas sim permanece em processo, em
seu ato do fazer e do refazer. Assim, elaborou-se estudos especificos para a palavra
criacdo, em que, num quadro geral da atividade criadora, destacaram-se trés

diferengas especificas:

Ela elabora um objeto Unico (mesmo que destinado a uma multiplicagéao
posterior); Ela da existéncia a um pseudo-sujeito (com a obra em execugao,
temos relagdes de dialogo); A obra compromete seu autor desde o comego
da execucgao, tanto no sucesso social quanto na recusa e na censura.
(PASSERON, 1997, p. 108).

70 que é a aisthesis, na verdade, sendo uma sensagao que se contém nos prazeres da hedoné, mas
dialeticamente suscita o pensamento, enriquece a psique, da a cada um, sua visdo de mundo.
(PASSERON, 1997, p. 104).
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A partir desses pontos, € possivel observar a singularidade de cada criagéo
como um momento unico, que s6 acontece uma vez. Mesmo que venha a se repetir,
ha sempre um novo vigor, uma nova experiéncia, um novo frescor. As relagdes de
dialogo e de convivio, que se estabelecem pelos varios niveis de percepgdes e
atitudes, sucedem-se a medida que a execucdo da criagdo passa a acontecer.
Passeron (1997) ainda comenta que essas definicdes ndo se aplicam somente a
arte, mas também a todos os setores em que o homem tem a capacidade de
construir, de criar.

Por outro lado, Dubatti (2016, p. 47) considera que:

A Poética tem como objetivo de estudo a poiesis. A Poética Teatral, mais
especificamente, propde uma articulagdo coerente, sistematica e integral da
complexidade de aspectos de estudo exigidos pelo acontecimento e pelo
ente poético-teatrais®, bem como a formulagdo das poéticas. A partir da
poiesis a Poética organiza a analise da totalidade do acontecimento teatral,
em sua dimensao completa: poiética-convivial-espectatorial. Dito de outra
maneira: denomina-se Poética Teatral a disciplina que estuda o
acontecimento teatral [...].

O autor expde essas consideragdes para dizer que o ente poético pode ser
visualizado em uma obra enquanto acontecimento teatral;, consequentemente,
envolve as nogdes de convivio entre todos os envolvidos no acontecimento cénico,
daquele momento — como, por exemplo, em IN/Compativel? (2005), em que “[...] 0
conjunto de componentes e procedimentos organizadores que torna[ram] possivel
sua existéncia.®” (DUBATTI, 2008, p. 77, tradugdo nossa'®). Nesse caso, tudo aquilo
que fez parte da cena, desde os figurinos, aderegos e outros elementos cénicos até
a iluminagcdo e a operacdao de som, constituiu as poéticas dessa criacdo. As
apresentacées de IN/Compativel? (2005) tiveram uma peculiaridade, que foi a
iluminagdo de um branco constante, previamente montada em fungao da estrutura
do espaco cénico, a Sala 504 da Usina do Gasébmetro, um espago com pequenas
propor¢cdes de profundidade, largura e pé direito. Essa composi¢ao foi um acerto
entre os bailarinos e os técnicos, o que fortaleceu a nogdo de convivio e de
compartilhamento de saberes, tanto no nivel da praxis como no nivel perceptivo,

intuitivo. Dubatti (2008) ainda considera que a poética € subjetiva, uma vez que cada

8 E 0 objeto de estudo. (DUBATTI, 2008).

® “al conjunto de componentes y procedimientos organizados que hacen posible la puesta en
existencia de la obra. (DUBATTI, 2008, p. 77).

10 Todas as tradugdes do espanhol e do francés sao nossas.
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um que observa uma obra, como no exemplo citado, tera uma visao diferenciada:
outras relagdes perceptivas, outras poéticas visiveis. O mesmo é valido para as
mudangas inevitaveis a cada dia de apresentagao, o que sera analisado no capitulo
sobre as micro e macropoéticas na pagina 38.

Na sequéncia, Dubatti (2016, p. 50-51) afirma que:

O carater de alteridade e desterritorialidade da poiesis permite considera-la
“‘mundo paralelo”, com suas proprias regras: ao estabelecer sua diferenga
de principio formal, e consequentemente da matéria afetada, matéria em
novo estado, o ente poético funda um novo nivel do ser, produz um salto
ontolégico. Essa capacidade de saltar a outro nivel e estabelecer-se “em
paralelo”, em distingdo, outorga ao ente poético uma natureza metaférica. A
poiesis é necessariamente metaférica, mas isso ndo implica que seja
ficcional. A ficcionalidade sera um atributo do corpo semiético, que pode ou
nao acontecer, conforme a poiesis que se trata; mas o ente poético sempre
estabelece um vinculo metaférico com o mundo. Essa afirmagédo permite
distinguir uma poiesis mimética de outra ndo mimética, aquela que gera
ficcdo e aquela que ndo gera. O ente poético é ente porque possui uma
unidade de matéria-forma cuja densidade denomino corpo poético (matéria
e principio informador), diverso do(s) corpo(s), (unidades de matéria-forma)
da realidade cotidiana. (DUBATTI, 2016, p. 50-51).

Dentro desse mote, encontra-se a Poética Comparada, que estuda as
dimensdes de territorialidade e supraterritorialiade, as quais, por sua vez, envolvem
0s aspectos regionais dos fenémenos teatrais. Segundo o autor, para tornar a
territorialidade inteligivel, &€ preciso atentar que ndo se trata apenas de territorios
geopoliticos, mas sim do acontecimento convivial, ou seja, da convivéncia em um
local onde se compartiham saberes, experiéncias, convivios e trocas. A
supranacionalidade tem como pressuposto transcender o conceito de nacional; em
outras palavras, busca expor temas de carater universais, como, por exemplo, 0s
gestos e os movimentos tratados nesta dissertagdo. A cartografia procura fazer
mapas especificos do teatro para sintetizar o pensamento territorial sobre o préprio
teatro. Sobre esses fenOmenos teatrais, pode-se dizer que nao se limitam somente
ao teatro, mas se estendem a danca, considerando-se o fato de que é uma arte do
acontecimento, efémera e transitéria e, de certo modo, possui as mesmas relacées
conviviais de um ambiente teatral, posto que atores e bailarinos, em suas
especificidades inevitaveis, lidam com a mesma dimensao de trabalho: o corpo.

Por outro lado, Valery (2011, p. 196) explica a palavra Poética no “[...] sentido
totalmente primitivo, que ndo € o do seu uso [...]" por ser a maneira mais adequada a

qual lhe interessava abordar. Visto que, seu uso nos meios onde era necessaria a
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"[...] composicdo de poemas liricos e dramaticos ou a construgdo de versos”

envelheceu sua acepgao. Assim, interessou-lhe dar-lhe um novo uso:

Acreditei entdo poder resgata-la em um sentido que leve em conta a
etimologia, sem ousar, contudo, relaciona-la ao radical grego — poético —, do
qual a fisiologia se serve quando fala das fungdes hematopoéticas ou
galactopoéticas. Mas €, finalmente, a nogdo bem simples de fazer que eu
queria exprimir. O fazer, o poiein, do qual desejo me ocupar, é aquele que
termina em alguma obra e que eu acabarei restringindo, em breve, a esse
género de obras que se convencionou chamar de obras do espirito. Sao
todas aquelas que o espirito quer fazer seu proprio uso, empregando para
esse fim todos os meios que possam lhe servir. (VALERY, 2011, p. 196-
197).

Valéry (2011) evita relacionar o termo Poética ao que outras areas do saber a
associam, preferindo trazer para a discussao a simplicidade do que o ato de fazer
tem a contribuir para o estado que o corpo e a alma assumem em uma criagao, nas
chamadas obras do espirito. Esse entremeio do estado de percepcdao e do de
sensibilidade € o que autoras como Louppe (2012, p. 27) vem a expor quando
escreve que “A poética procura circunscrever 0 que, numa obra de arte, nos pode
tocar, estimular nossa sensibilidade e ressoar no imaginario, ou seja, o conjunto de
condutas criadoras que ddo vida a obra’. E nesse sentido que Valéry (2011)
comenta sobre o termo espirito criador, em que a ideia de producgéo e produtor se
unem e formam analogias necessarias para a compreensao da agcao de fazer,
produzir, confeccionar. Ao acrescentar a classe consumidor aos leitores, ouvintes e
espectadores, Valéry (2011) propde a cumplicidade dessas relagcbes como seres
que recebem algo e que sao, de certo modo, influenciados, atingidos por algo, em
qualquer esfera no nivel de uma obra. Embora o autor use termos emprestados da
economia como produgao, produtor e valor, ele procura usa-los com o intuito de
agregar elementos que as vezes faltam no momento de fazer conceituagbes ou
definigdes. A carga representativa e significativa que esses termos podem trazer
sdo, em certa medida, subjetivos, devido a rede de individuos e atividades que
possam estar ligados por atitudes similares. Com isso, Valéry (2011, p. 199) segue a

reflexao:

Para demonstrar isso, basta observar aqui que o que se pode realmente
saber, ou acreditar saber, em todos os campos € apenas o que podemos
observar ou fazer nés mesmos, € que € impossivel reunir, em um mesmo
estado e na mesma consideragdo, a observagdo do espirito que produz a
obra e a observacédo do espirito que produz algum valor para essa obra.
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Nao ha olhar capaz de observar ao mesmo tempo essas duas fungdes;
produtor e consumidor sdo dois sistemas essencialmente separados. A obra
para um € o termo; para outro, a origem de desenvolvimento que podem ser
tdo estranhos entre si quanto quisermos. (VALERY, 2011, p. 199).

A partir dessa ponderagao, pode-se aferir que a observagao possui graus de
complexidade na medida em que atua por essas duas vias, a observagéo do espirito
que produz a obra e a observagdo do espirito que produz algum valor para essa
obra. Em outras palavras, “[...] A agdo do primeiro e a reagdo do segundo nunca
podem ser confundidas. As ideias que ambos fazem da obra sdo incompativeis.”
(VALERY, 2011, p. 199), uma vez que cada apresentagdo constitui um novo
espetaculo. A observagéo, no sentido de contemplagdo num nivel de imaginagao e
de sensacgdes cinestésicas por parte dos espectadores, dialoga com esse
acontecimento cénico. Nessa mesma linha, Louppe (2012) expde a trajetoria
criadora do artista, em que ele coloca seus atos perceptivos a servigo da criagao,
sendo possivel movimentar-se dentro do processo criativo €, como consequéncia,
experimentar certas sensacdes. Esse transito no interior da criagao possibilita, de
certo modo, dar poténcia e revigorar o que esta por vir em uma cadeia evolutiva na
ordem dos movimentos e dos gestos, posto que eles podem ser produtos da poética

em fase de construcdo. Em relacio a isso, a autora comenta:

O seu objecto ndo é somente a observacado do campo onde o sentir domina
o conjunto das experiéncias, mas as proéprias transformagdes desse campo.
O seu objecto, como o da propria arte, engloba simultaneamente o saber, o
afectivo e a acgédo. Contudo, a poética tem a missao ainda mais singular:
ela nao diz somente o que uma obra de arte nos faz, ela ensina-nos como o
faz. (LOUPPE, 2012, p. 27).

Dentro dessa perspectiva, os campos do sentir, do saber, dos afetos, da
percepcao podem estar ligados a carga expressiva do nosso ser, que, por sua vez,
esta ligada ao gesto humano enquanto materialidade e plasticidade no corpo. Do
mesmo modo, Godard (2003, p. 11) comenta que o gesto acontece de forma global
“[...] e dificiimente permite que o ator [0 bailarino] ou o observador distingam os
elementos e as etapas que fundam a carga expressiva desse gesto” — e também
que o ambiente formado pelos meios sociais e culturais criem os costumes que sao

adotados como referéncia perceptiva. Nisso Langer (1980, p. 182) questiona-se:

O que é, entdo, a danga? Se for uma arte independente, como de fato
parece ser sua propria “ilusdo primaria”. Movimento ritmico? Esse é um
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processo real nao uma ilusdo. A “ilusdo primaria” de uma arte é algo criado,
e criado ao primeiro toque — neste caso com 0O primeiro movimento,
executado ou mesmo sugerido. O movimento em si, enquanto realidade
fisica e, portanto, “material” na arte deve sofrer transformacao. [...] Todo
movimento de danga € gesto, ou um elemento na exibicdo do gesto — talvez
seu realce mecanico, mas sempre motivado pela semelhangca de um
movimento expressivo. (LANGER, 1980, p. 182).

Além disso, para Roquet (2013, p. 1):

[...] o gesto é segmentario - como um gesto da mao para dizer adeus, por
exemplo. [...] Assim no Robert!", um gesto € um movimento global do corpo
(principalmente, dos bragcos das maos, da cabeca) voluntario ou
involuntario, revela um estado psicoldgico, expressa, executa qualquer
coisa. (ROQUET, 2013, p. 1).

Assim, o gesto forma-se por partes articulares do corpo que possibilitam
movimentos de acordo com as necessidades, sejam simples (como abanar), sejam
complexas (como pedalar), voluntarias ou involuntarias, tanto de quem observa
como de quem executa. Ou seja, sentar-se com as pernas cruzadas, cruzar 0s
bracos, caminhar, sao perceptiveis e visiveis, voluntarios; ja cogar-se, bocejar,
inspirar e expirar sao involuntarios, estdo fora de nosso controle volitivo, uma vez
que sao reacdes a necessidades dadas pelo sistema corpéreo responsavel por
certas acgdes corporais. Em contrapartida, as construgcdes gestuais das sociedades
transformam-se de época para época: as maneiras de vestir-se, comportar-se,
alimentar-se, relacionar-se modificam-se de acordo com o contexto cultural. Roquet
(2013, p. 1) ainda explica que “o gestual € uma reunido de gestos expressivos
considerados como signos'?”. Desse modo, o gesto pode ser pensado desde sua
construgcdo na antiguidade, porém, como assinala Roquet, somente se tem estudos
concretos a partir da ldade Média, quando, de fato, os gestos ganharam certa
representatividade. A partir dai eles passaram, no ponto de vista europeu, a
visivelmente representar e significar hierarquias na escala social, uma vez que, nas
cortes, o ato de curvar o tronco a frente e reverenciar uma pessoa poderia significar
sinal de respeito e de subalternidade — o que, alids, tornou-se um codigo
reconhecivel e repetido até os dias atuais, muito mais nas culturas orientais do que
nas ocidentais. A autora também discorre sobre o pensamento de Schmitt (1990)

que interpreta o gesto em categorias semanticas: “[...] gestus, de gesta, que é dado

1 Dicionario corrente.
12 41...] gestualle ‘'ensemble des gestes expressifis considérés comme signes”. (ROQUET, 2013, p.

1).
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‘gesto’, de gesticulatio, de gesticulagéao, [...]” (ROQUET, 2013, p. 1). Nesse sentido,
ao gesto esta associado tanto o estudo das fung¢des epistemoldgicas e Iéxicas como
as empiricas no nivel dos sentidos e da percepcéo. A acgao global dos movimentos
do corpo, dada pelas articulagdes que os autores sugerem, confere dimensao a esse
ato humano.

Assim, pode-se pensar, trazendo para o debate uma perspectiva sul-
americana, que o gesto esteve presente nas culturas primitivas das Américas, no
Brasil representados pelos povos indigenas, os quais, em suas relagdes de convivio,

possuiam rituais repletos de gestos, como confirma o exemplo abaixo:

Uma grande parte dos rituais realizados pelos diversos grupos indigenas do
Brasil pode ser classificada como ritos de passagem. Os ritos de passagem
sdo as cerimbnias que marcam a mudanga de um individuo ou de um grupo
de uma situagéo social para outra. Como exemplo, podemos citar aqueles
relacionados a mudanca das estagbes, aos ritos de iniciacdo, aos ritos
matrimoniais, aos funerais e outros, como a gestagao e o nascimento. Entre
os Tupinamba - grupo indigena extinto que habitava a maior parte da faixa
litorAnea que ia da foz do rio Amazonas a ilha de Cananéia, no litoral
paulista-, quando nascia uma crianga do sexo masculino, o pai levantava-se
do chao e cortava-lhe o umbigo com os dentes. A seguir, a crianga era
banhada no rio, apés o que o pai lhe achatava o nariz com o polegar. Em
seguida, a crianga era colocada numa pequena rede, onde eram amarradas
unhas de onga ou de uma determinada ave de rapina. Colocavam-se, ainda,
penas da cauda e das asas dessa ave e, também, um pequeno arco e
algumas flechas, para que a crianga se tornasse valente e disposta a
guerrear os inimigos. (MUSEU DO INDIO..., 2017?).

Proficuamente, ao observar a formagdo do gesto a partir das relagdes
conviviais que se dao nos meios sociais e culturais, pode-se notar a complexidade
cultural dos povos e de grupos étnico-sociais. No entanto, na abordagem feita por
Roquet (2013, p. 1), “A palavra ‘motus’ pode ser sinbnima de ‘gestus’, mas pode
também designar, num sentido amplo, toda espécie de movimento (da terra, das
estrelas, de um animal, da alma, etc.)’®. A autora ainda discute sobre as
equivaléncias da palavra “gestus” dentro do vocabulario grego e latino de acordo
com sua contribuicdo para o entendimento do gesto humano. Roquet (2013)
ressalta: “A dimensao expressiva do gestus, que nado aparece no motus, encontrara
sua apoteose na definicdo dada pela enciclopédia em 1752: um movimento exterior
do corpo e da face, uma das primeiras expressdes do sentimento dado ao homem

13 e mot « motus » peut étre synonyme de « gestus » mais peut aussi désigner plus largement toute
espece de mouvement (de la terre, des étoiles, d’'un animal, de 'adme, etc.). (ROQUET, 2013, p. 1).
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pela natureza.' (ROQUET, 2013, p. 3). Sob outro ponto de vista, Langer (1980, p.

182-183) tece o seguinte comentario:
Mary Wigman disse em algum lugar: “Um gesto sem sentido me é
repugnante...” Ora um gesto “sem sentido” € uma contradigdo dos termos;
mas para a grande dangarina todo movimento na danga era gesto — era
essa Unica palavra; um erro era um gesto” sem sentido”. [...] de maneira
bastante estranha artistas que sustentam as teorias mais fantasticamente
diversas quanto ao que é dangar — uma musica visivel, uma sucessao de
quadros, uma pega muda — todos reconhecem seu carater de gesto. Gesto

€ uma abstragdo basica pela qual a ilusdo da danca é efetuada e
organizada. (LANGER, 1980, p. 182-183).

Nesse sentido, a danga pode ganhar o carater de gesto dangado, posto que
ela abstrai as partes do todo — ou seja, do corpo — e as faz ganhar expressividade a
medida que se relacionam com os desejos, 0s sentimentos, as inten¢des. Por outro
lado, Godard (2003, p. 11-12) expressa que: “A dancga € o lugar, por exceléncia, que
faz visivel o turbilhdo, em que as forgcas de evolugdo cultural se afrontam,
produzindo, controlando, censurando as novas atitudes de si e de impressdo do
outro.” Em certa medida, a danga é um dos campos que revela no gesto a evolugao
cultural, relacionada as mudancas de paradigmas de época para epoca. Em vista
disso, o progresso do gesto através da danca trouxe beneficios significativos aos
modos de perceber e entender o funcionamento do corpo, tanto num nivel interno
como externo. A partir de um ponto de vista ocidental sobre a danga ocidental,
podemos citar o ballet classico, em que a configuragcao das formas expressas pelos
gestos no corpo “varia profundamente de uma época a outra.” (GODARD, [2003], p.
12). Assim, a danga moderna e a contemporanea tiveram papel bastante
significativo nesse cenario, dado que as formas gestuais coreograficas se
transformaram junto com o tempo. Nesse sentido, Langer (1980, p. 183) salienta

que:

O gesto é movimento vital. Para quem o executa, ele é conhecido de modo
muito preciso como uma experiéncia cinética, isto €, como acéo e, de
maneira algo mais vaga pela visdo, com um efeito. Para outros ele aparece
com um movimento visivel, mas ndo como um movimento de coisas,
deslizando, oscilando ou revolvendo-se — ele é visto e compreendido como
movimento vital. Assim, é sempre ao mesmo tempo, subjetivo e objetivo,
pessoal e publico, desejado (ou evocado) e percebido.

14 La dimension expressive du gestus, qui n’apparait pas dans le motus, trouvera son apothéose dans
la définition qu’en donnera I'Encyclopédie en 1752: un mouvement extérieur du corps et du visage,
une des premiéres expressions du sentiment donné a 'lhomme par la nature. (ROQUET, 2013, p.
2).



32

Nesse contexto, Godard (2003, p. 12) observa um aspecto fundamental sobre

0s principios do gesto:

Uma variagdo minima da parte do corpo que inicia 0 movimento, os fluxos
de intensidade que o organizam, a maneira que o bailarino tem de antecipar
e de visualizar o movimento que ira produzir, tudo isso faz com que uma
mesma figura ndo produza o mesmo sentido.

A partir dessas conceituagdes, volto ao objeto desta pesquisa: relacionar a
teoria e a pratica. Assim, esse fendbmeno pode ser observado em IN/Compativel?: é
uma criacado em que os intérpretes/criadores executam e representam movimentos
de um robd humano, porém repletos de subjetividades e significados diferentes para
cada versao, tanto para os que fazem como para os que assistem. Posto que esse
espetaculo, nas suas recriagdes, varia em numero de bailarinos, de espaco cénico e
de objetos cénicos, ocorrem mudangas em seus humores e gestos, que influenciam
diretamente o “produto” a ser apresentado. Com tais caracteristicas, a danca
contemporanea identifica-se pela pluralidade de possibilidades das formas dos
gestos e dos movimentos executados, por vezes ao mesmo tempo, por outras,

assincronos. Contudo, Godard ([2003], p. 12) menciona que:

[...] a figura ou forma de um gesto pouco nos ajuda a compreender sua
execucgao e ainda menos compreender sua percepg¢ao pelo bailarino e pelo
espectador. [...] Todos esses pardmetros descrevem muito bem o limite
externo ao campo da danga, mas pouco se aproximam das riquezas da
dindmica interna do gesto, que a ele d&o sentido.

De acordo com o autor, o fato de nos mantermos na posigao vertical, em pé, e
de assim nos movimentarmos, abarca elementos que influenciam nossa postura;
elementos como o peso e a gravidade atuam como uma espécie de humor, de
estado de espirito, na relacdo que se tem com o mundo. A relacdo entre peso e
gravidade fazem parte do que Godard vai chamar de pré-movimento, que € a
habitual atitude de estarmos em pé e na qual existe uma poténcia de movimento e
uma relagdo com a gravidade anterior a propria movimentagéo. Dessa forma se da a
carga expressiva do movimento, que ocorrera em relagdo com as forgas que agem
sobre ele. Assim, percebe-se que cada gesto realizado nas criagbes de
IN/Compativel? (2005) e (2016) e Tempostepegoquedelicia (2012) mostra-se

conforme a energia e a intensidade empregada nos gestos. Por exemplo, a
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gesticulagdo dos rostos e dos bragos em IN/Compativel? (2005) e (2016),
principalmente nas cenas em torno da mesa, mostra-se evidente. Pode-se ter,
portanto, no intimo das criagdes, diversas intensidades, qualidades, for¢cas e cores
para cada gesto, além de inumeras negociagcbes com a gravidade, visto que
perpassam pelas criagdes diferentes bailarinos, em diferentes dias de
apresentacoes e em diferentes estados de humor — o que faz com que as
apresentagdes sejam outras a cada nova performance, ainda que os gestos sejam
executados com base no mesmo projeto poético. Sendo assim, € inevitavel que haja
diferencas a cada dia, em raz&o das proprias diferencas de variagbes ao longo da
retencdo da forma do proprio gesto. Portanto, ora emprega-se mais for¢a, ora
emprega-se menos forca, ora utiliza-se mais tensao, ora utiliza-se menos tenséao, ora
mais energia, ora menos energia, ora se esta nervoso, ora se esta calmo, etc. Sobre

esses acontecimentos, Godard ([2003], p. 14) fundamenta que:

O sistema dos musculos gravitacionais'S, cuja acdo escapa em grande parte
a consciéncia e a vontade, € encarregado de assegurar nossa postura. Sao
esses musculos que mantém nosso equilibrio e que nos permitem ficar em
pé sem que tenhamos que pensar. S&0 ainda esses que registram as
mudangas em nossos estados afetivos e emocional. Assim, toda
modificacdo de nossa postura tera uma incidéncia em nosso estado
emocional e, reciprocamente, toda mudanga afetiva provocara uma
modificagdo, mesmo que imperceptivel, em nossa postura.

Dessa forma, a musculatura garante nosso equilibrio e regula nossos atos por
meio do peso, envolvendo inumeros sistemas corpéreos que interagem uns com 0s
outros; isto €, a antecipacdo dos movimentos aciona outros membros do nosso
corpo a fim de manter o equilibrio em relagéo a gravidade. E, em parte, um sistema
reativo e complexo, ja que estdo envolvidos uma série de elementos construidos a
longo prazo — e de forma inconsciente, visto que séo onipresentes — como o fato de
estar "em pé"'6. Ainda, nosso estado de humor colabora para a aparigio das cores e
para a modulacdo das intensidades dos gestos, o que orienta sua visualidade e
plasticidade. Outra contribuigdo para a formagao dos gestos sdo os aspectos ligados
a todo o cabedal pratico do bailarino, as suas vivéncias, ao seu historico cultural, aos

seus habitos e costumes, mesmo a forma de sua criagdo. Essa dimensdo de

15'N. do T. Utilizou-se o termo gravitacional, no original gravitaire, para preservar o sentido manifesto
pelo autor de interacdo com a gravidade. Na literatura em portugués, a musculatura tdénica pode
ser chamada de musculatura antigravitacional.

6 Ver nota 46, p. 85.
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expressividade que carrega o gesto se diferencia da nogdo de movimento. Na
citacdo abaixo, Godard ([2003], p. 17) explicita as diferencas entre a nogédo de gesto

€ a nocao de movimento:

O movimento é aqui compreendido como fendmenos que descreve o0s
deslocamentos estritos dos diferentes segmentos do corpo no espago, do
mesmo modo que uma maquina produz. Ja o gesto se inscreve na distancia
entre esse movimento e a tela de fundo ténico-gravitacional do individuo,
isto é, o pré-movimento em todas suas dimensbes afetivas e projetivas. E
exatamente ai que reside a expressividade do gesto humano,
expressividade que a maquina ndo possui.

Nessa mesma logica, Roquet (2011) comenta que, quando nos interessamos
pela danga, nos interessamos pelo movimento. Ela refere-se ao gesto como algo
proprio do ser humano, enquanto que o movimento pode ser executado por

maquinas. Segundo a autora:

[...] aprender o gesto ndo é coisa simples; o gesto dangado, percebido
globalmente, é formado por micro acontecimentos que ecoam, uns com o0s
outros, em sucessido e simultaneidade. Essa tomada global dificiimente
permite distinguir os elementos e as etapas que fundam, tanto para o
atuante como para o observador, a carga expressiva do gesto humano (que
a maquina nado possui) que esta no amago de nossos questionamentos.
(ROUQUET, 2011, p. 4).

Roquet (2013) argumenta que, no campo da dancga, os bailarinos e/ou
tedricos utilizam de modo recorrente em seu discurso os termos movimento e gesto.
Para a autora, Rudolf Laban utiliza em grande parte o termo movimento a fim de
tratar da analise do esforgo'’; Doris Hamphrey emprega o mesmo termo antes da
abertura de seu capitulo “O movimento e o gesto”; Laurence Louppe articula de
modo diferenciado a nog¢ao de gesto e a de movimento. Ou seja, sao dois vocabulos
inerentes e recorrentes ao campo da danca, tanto no sentido pratico quanto no
tedrico. No entanto, a complexidade do gesto humano é tratada por Roquet (2013, p.

3) de maneira a mencionar que:

Para todo observador de fora, o homem é um elemento formado por gestos
complexos. Nos chamamos de gesto todos os movimentos que se
executam dentro da composicdo humana. Visiveis e invisiveis,

7 Podemos definir os varios elementos do esforgo do seguinte modo, na tentativa de analisa-los: ha
em cada um deles dois componentes, sendo que um deles é operativo e mensuravel
objetivamente e o outro, pessoal e classificavel: peso (consiste de uma resisténcia forte/pesada,
fraca/leve); tempo (consiste de uma velocidade rapida/curta, lenta/longa); espaco “direto” (consiste
de uma linha reta quanto a diregdo no espaco, ondulante/flexivel). (LABAN, 1978, p. 120-121).
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macroscopico ou microscoépico, profundo ou superficial, consciente ou
inconsciente, voluntarios ou involuntarios, esses gestos ndo atribuem a
mesma funcionalidade motora'®. (ROQUET, 2013, p. 3).

Sendo assim, as funcionalidades de cada gesto estdo a servigo do esforgo
necessario para desenvolver agdes, mesmo as aparentemente simples e
involuntarias, como respirar, por exemplo. O esforgo que fazemos para respirar é
dado por um complexo sistema motor interno do nosso corpo, onde ocorrem as
trocas gasosas; o fechar e abrir os olhos sao concedidos pelo igualmente complexo
sistema das témporas corporais. Movimentos como tocar a face, apoiar o queixo
sobre a mao, semicerrar os olhos sdo facilmente controlaveis, uma vez que “E na
disténcia entre o centro motor do movimento e o centro da gravidade, € nessa
tensdo que reside a carga expressiva do gesto.” (GODARD, [2003], p. 18). Isso
entra na ordem do que Roquet (2011, p. 13) vai chamar de analise sistémica do

gesto expressivo, em que:

[...] considera a corporeidade como ‘supra sistema’ cujos subsistemas —
somatico, perceptivo, psiquico, entre outros — estdo em constante interagao.
Trata-se aqui de uma visédo holistica do “corpo”, e de um pensamento do
processo que evita hierarquizar as nogdes de central/periférico ou
profundo/superficial, por exemplo, e que inclui o observador. A neutralidade
€ impossivel; a leitura do gesto do outro me remete a minha prépria
capacidade de olhar e exclui o juizo de valor. O espectador faz-se
espectador e a leitura do gesto é uma “leitura do gesto em relagdo” com o
outro, com o espago, com o meio ambiente, etc.

Desse modo, o olhar e perceber o outro nos seus gestos constréi um ponto de
vista que vai além do julgamento, unindo, assim, a capacidade de ler o gesto ao seu
contexto de elaboragdo. Nas criagdes tratadas nesta dissertagdo, a analise do gesto
a partir de sua conjuntura fez com que questionassemos seus aspectos fundantes,
bem como os principios a partir dos quais eles se formavam. No que se refere aos
materiais que serviram de objeto de analise para este estudo, os videos, os gestos
foram analisados por meio de uma perspectiva mista; ou seja, ao mesmo tempo que
eram investigados enquanto pesquisa, reportavam-me as minhas memdrias e

sensagdes corporais'®. Assim, o papel do espectador que observa um video de uma

18 Pour tout observateur du dehors, 'homme est un complexus de gestes. Nous appelons gestes tous
les mouvements qui s’exécutent dans le composé humain. Visibles ou invisibles, macroscopiques
OU microscopiques, poussés ou esquissés, conscients ou inconscients, volontaires ou involontaires
[...]- (ROQUET, 2013, p. 3).

9 A performance de palco difere da performance midiatizada nesta dissertagdo em fungdo de que os
modos de sentir e perceber foram analisados por perspectivas que exigiram um olhar diferenciado
quanto a atuagdo. Por um lado, vivia-se, sentia-se, percebia-se, por outro, observava-se,
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criacdo da qual participa possibilitou esse distanciamento da criacdo, um olhar para
os detalhes do gesto que, no momento da performance, podem passar
despercebidos. Além disso, “O movimento do outro coloca em jogo a experiéncia de
movimento propria ao observador: a informagao visual provoca no espectador uma
experiéncia cinestésica (sensagdes internas do movimentos de seu proprio corpo)
imediata.” (GODARD, [2003], p. 24). Ainda assim, portanto, o desejo de executar o
movimento para té-lo presente no corpo e ter a experiéncia de senti-lo foi maior que
a inércia. Dito de outra forma, é o que se pode denominar de empatia cinestésica,
isto €, o peso do bailarino, o qual interfere no peso do observador/espectador sem
que ele o perceba, movimentando-se simplesmente pelo transporte do olhar e das

sensacgoes.

E a natureza desse “transporte” que organiza a percepgdo do espectador.
E, entdo, impossivel falar da danca ou movimento do outro sem lembrar que
falamos de uma percepcgao particular, e que a significagdo do movimento
ocorre tanto no corpo do dangarino, como do espectador. Assim, a rede
complexa de herancas, aprendizagens e reflexos que determina a
especificidade do movimento de cada individuo determina também o mundo
de perceber o movimento dos outros. (GODARD, [2003], p. 25).

Nesse aspecto, a experiéncia como observador das criagdées nao me impediu
de ter sensacbes e percepgodes, ainda que nao tado intensas como no momento da
agao. Entretanto, mirar o gesto na danga nesse corpo brasileiro €, em certa medida,
adentrar em multiplos universos, uma vez que o gesto é formado a partir de
contextos socio/historicos/culturais. Esse € um processo natural. Acerca do gesto

brasileiro, o bailarino Anténio Nobrega?® (2013, p. 148) elucida que:

[...] o gesto é uma espécie de materializacdo da atitude. Ou melhor, a sua
movimentacdo. A atitude parece ser algo mais psiquica, enquanto o gesto
tem uma dindmica com o corpo que extravasa atitude psiquico. O gesto
complementa o movimento, seja ele um passo, um salto, etc. [...] & dificil
identificar uma certa gestualidade brasileira. Eu diria uma gestualidade que
tem a sua histéria dividida entre nossa tradicao greco-latina-judaico-crista e
a nossa tradigdo indio-africano-ibero-popular-mediterranea.  Nao
percebemos ainda a cultura popular como resultado de uma linha de tempo
cultural, com histéria e desenvolvimento proprios. O conceito redutor de
cultura popular a ela atribuido é, no meu entender, vago, simplista,
ambiguo.

analisava-se, mas ambas se misturaram na performance de palco na qual vivenciei ndo podendo
separa-las.

20 Antdnio Nobrega é um artista da cultura popular brasileira que esta presente no compilado de
artistas que falam sobre o gesto no livro de LIMA, Daniella; AURELIO, Mariana; SOTER, Silvia.
(Orgs.). Gesto: praticas e discursos. Rio de Janeiro: Cobogd, 2013. p. 148.
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A partir dessa perspectiva, pode-se dizer que num contexto de uma criagéo
brasileira na danca é multifacetado: esta impregnado de herangas culturais, de
todas as ordens, e ndo se atém a uma cultura especifica, pois é feito de
miscigenagdes e hibridagdes (Canclini, 2015). Conforme o autor, a hibridagdo se

refere ao:

“[...] movimento de transito e provisoriedade [...] Se falamos da hibridagao
como um processo ao qual € possivel ter acesso e que se pode abandonar,
do qual podemos ser excluidos ou ao qual nos podem subordinar,
entenderemos as posicdoes dos sujeitos a respeito das relagdes
interculturais. (CLANCLINI, 2015, p. xxv).

A seguir, o autor argumenta que “[...] a cultura que vem se elaborando nesses
mais de cinco séculos de sincretismos, fusbes e mesticagens € uma cultura cujo
tempo psicolégico e espiritual é particular.” (NOBREGA, 2013, p. 148). Ja a

mesticagem, segundo Clanclini (2015, p. xxvii), é:

[...] as fusbes raciais ou étnicas [denominadas mesticagem], o sincretismo
de crengas e também de outras misturas modernas entre o artesanal e o
industrial e o culto e o popular, o escrito e o visual nas mensagens
midiaticas. [...] A mistura de colonizadores espanhodis e portugueses, e
depois ingleses e franceses, com indigenas americanos a qual se
acrescentaram escravos transladados da Africa, tornou a mesticagem nas
sociedades do chamado Novo Mundo.

Sendo assim, os gestos enunciados nas criagoes IN/Compativel? (2005) e
(2015) e Tempostepegoquedelicia sao um reflexo disso em fungdo de suas
dindmicas criativas, ou seja, suas poéticas, os modos como foram elaboradas,
também sao resultado dessas hibridagdes — como veremos nas analises dos
proximos capitulos.

Logo, pensar o gesto num contexto de criagdes brasileira nessa conjuntura €,
de certo modo, pensar naquilo que nos constitui sujeitos; é refletir sobre a maneira
como se deu a formagdo do gesto enquanto inscrito numa sociedade e numa
cultura, como ele diz respeito aos habitos e aos costumes de um povo. Essas
posturas sdo as que, em parte, podem contribuir para a constituicdo do Iéxico
gestual, partindo do pressuposto de que o gesto se forma com a bagagem cultural
de uma nacdo. Acredito que cabe aos artistas compreender, resistir ou reforcar

certos gestos que definem valores na sociedade.
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E nesse sentdo que certos gestos expressos na criagdo
Tempostepegoquedelicia instituem-se, interrogando a respeito de, e aludindo a um
contexto que por si s € instigante ao problematizar as fronteiras do masculino e do
feminino e fazer com que as leituras dos gestos possam ter intencionalidades
destoantes aos esteredtipos do género que os performam (PRECIADO, 2002, 2008;
BUTLER, 2003; BENTO, 2003). Assim, as nogdes de gesto e poética desenvolvidas
nesse capitulo serviram de suporte reflexivo para as analises dos corpos em cena a
partir das criagdes, onde a poética esta na esfera do fazer, do criar e o gesto naquilo

que é, naquilo que esta.
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3 MICROPOETICAS E MACROPETICAS: DESCRIGOES SOBRE CENA

Com a proposta de adentrar o universo descritivo das criagdes expostas nesta
pesquisa, me fundamento principalmente nos estudos de Dubatti (2008), que
estabelece formas para estudar o acontecimento teatral e, neste caso, acrescento, o
acontecimento dancistico?!. O autor considera que, para analisar o acontecimento
como micropoética, deve-se ter em conta trés aspectos: o acontecimento unico ou
imanente; o acontecimento em transformacgdes, em metamorfoses da cena enquanto
se esta em apresentacido; e, por fim, o acontecimento como arquétipo. As
descrigdes deste capitulo foram feitas a partir do registro audiovisual; sendo assim, a
opg¢ao mais adequada a este contexto € a descricdo dos acontecimentos como fatos
unicos, ou seja, os acontecimentos em suas singularidades. Visto que as criagdes
em questdo estdo em um suporte in vitro, em certo sentido elas ndo sdo mais
efémeras, pois acontecem naquele tempo e naquele espago em um suporte digital,
podendo ser interrompidas ou repetidas a qualquer momento. No entanto, Dubatti
(2008, p. 29) ainda afirma que, “o teatro [a danga], enquanto acontecimento
convivial, esta submetido as leis da cultura vivente: € efémero e ndo pode ser
conservado, enquanto vivente teatral, através de um suporte in vitro’. Nesse caso, o
que esta conservado é o que esta gravado naquele suporte de informacao digital®? e
que capta elementos plasticos, aspectos expressivos, sonoros, entre outros. Porém,
o video fica aquém do acontecimento, deixa de mostrar o que realmente foi a
apresentacdo naquele momento, uma vez que a arte do efémero se congelou:
aspectos do frescor do momento e do convivio escapam ao suporte digital.
Entretanto, os registros como objetos de analise sdo de grande importancia, pois
oferecem um distanciamento da criacdo que permite uma analise reflexiva sobre a
pratica artistica.

Para entender melhor o pensamento de Dubatti (2008) sobre a micropoética,
julgo necessario elucidar a diferenciagdo conceptiva que o autor faz acerca do termo

Poética. Em primeiro lugar, poiesis ou ente poético € como se chama o objeto de

21 O autor entende que o termo da lingua espanhola para designar o que é “pertencente ou relativo a
danca” pode abranger melhor as qualidades dessa arte do corpo em movimento. REAL
ACADEMIA ESPANOLA. Dancistico. Madrid: RAE, 2017. Disponivel em:
<http://dle.rae.es/?id=BrCmt3W>. Acesso em: 4 fev. 2017.

22 A durabilidade em formatos digitais, como, nesse caso, o registro em DVD, é considerada
questionavel, dado que, com o avango das tecnologias, pode entrar para a lista dos eletrénicos
cuja obsolescéncia é programada.
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estudo; em segundo, Poética com maiuscula é uma disciplina da Teatrologia que
propde uma articulacdo disciplinar coerente, sistematica e integral da complexidade
de aspectos e angulos de estudo que exige o ente poético e a formulagdo das

poéticas; por fim, a poética com minuscula é:

o conjunto de componentes constitutivos da poiesis ou ente poético, em sua
dupla dimensdo de produgdo e produto, integrados no acontecimento em
uma unidade material-formal ontologicamente especifica, organizados
hierarquicamente, por selecdo e combinacio, através de procedimentos2s.
(DUBATTI, 2008, p. 77).

De acordo com esses conceitos, o autor define a micropoética como poéticas
de individuos poéticos, sendo estes individuos os préprios objetos da analise.
Dubatti ainda comenta que a consisténcia individual de cada micropoética deve ser
analisada em detalhes e que cada individuo poético € composto por inumeros
desses detalhes. Ao considerar esses pressupostos, as descricbes podem
configurar o proprio fruto das micropoéticas, uma vez que cada ente poético das
criagdes tem seu histérico individual formativo, em que carrega as suas vivéncias,
suas experiéncias corporais e sociais e suas no¢des de mundo particulares.

Nesse sentido, nas micropoéticas observadas na criacao IN/Compativel?,
primeira versao (2005), que foi apresentada no dia 31 de margo, na abertura do
Projeto Gestagcao Cultural Usina do Gas6metro, na Sala 504, Eixo Expermental, da
Usina do Gasbmetro em Porto Alegre cada personagem possuia caracteristicas
singulares o que os diferenciava na cena. Performados por Luciano Tavares,
Eduardo Severino e Carol Peter, parecia entrar em um certo universo cénico, numa
vibragao de um novo estado corporal, de descobertas dos seus corpos e dos corpos
dos outros. Em 2005, o foco na mecanizagdo dos movimentos era a for¢ca da
criagcdo, embora as questdes de género e sexualidade beirassem, muitas vezes, ao
humor critico escrachado em situagdes corriqueiras dos relacionamentos humanos.
Nessa medida, o modo mecanico de mover-se, dado pelos movimentos articulares,
préprios de cada um — ora mais curtos, ora mais largos e amplos, ora mais lentos,

ora mais subitos — provocavam diferengas nos gestos de acordo com a

2 El conjunto de componentes constitutivos de la poiesis o ente poético, en su doble dimension de
produccion y producto, integrados en el acontecimiento en una unidad material-formal
ontoldgicamente especifica, organizados jerarquicamente, por seleccion y combinacion a través de
procedimientos. (DUBATTI, 2008, p. 77).
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movimentacgao, situagcdes que deveriam ser mantidas durante boa parte do tempo
para ndo desmontar o personagem.

As micropoéticas de IN/Compativel?, remontagem (2016), apresentada no dia
6 de maio, na Sala 209 da Usina do Gasémetro, foram observadas quanto a troca e
ao aumento de personagens em cena (Luciano Tavares, Eduardo Severino, Viviane
Gawazee e Andrew Tassinari) e as alteracbes nos gestos, nos movimentos e nos
objetos da cena — a comecgar pela primeira cena, em que o gestual esta focado na
situagdo, isto €, no clima de bar. Cada um dos personagens possui suas
caracteristicas devido ao que representam na criacado, e os sentimentos de apatia,
desprezo, arrogancia, rispidez constroem as micropdeticas nos gestos. Os
movimentos segmentados e precisos resgatam, de certo modo, a esséncia dos da
primeira versdo, ainda que, com a alteracdo no numero de personagens e suas
inscrigdes corporais, tenham trazido uma nova leitura perceptiva. Ou seja, ha
notadamente uma diferenciagdo no angulo dos bragos, do tronco, da cabecga, dos
gestos com os labios de uma versao para outra. Como também, para mim que
participei da primeira versao, a versao de 2016 ha um outro entendimento de robo,
mecanico por parte dos novos integrantes. Também num nivel relacional, houve
mudangas, uma vez que, nessa criagdo, as sequéncias coreograficas, em alguns
momentos, acontecem em duplas, em trios e em quartetos, que variam entre dois
homens, uma mulher e um homem, trés homens e trés homens e uma mulher. Cada
qual gesticulava e movimentava-se a sua maneira, ocasionando as singularidades
nos modos dos fazeres criativos e construindo, assim, as poéticas dos entes
poéticos.

Em Tempostepegoquedelicia (2012), dangado no dia 30 de junho na Sala 209
da Usina do Gasémetro, as micropoéticas se evidenciam em diversos aspectos, tais
como os figurinos, posto que eles condicionam a movimentagdo dos bailarinos
conforme o estagio de circunstancial coreografico. Ou seja, as micropoéticas
configuram-se nos detalhes de cada individuo poético, na movimentacdo densa e
sinuosa — e um tanto dubia — quanto a identificacdo dos géneros, visto que, quando
os bailarinos estdo cobertos pelos trajes volumosos, seus gestos e movimentos
ganham uma expressividade distante de qualquer distingédo classica de género. Esse
aspecto proporciona uma desenvoltura e uma maleabilidade nas movimentagdes; os

gestuais tradicionalmente femininos em corpo masculino e os tradicionalmente
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masculinos em corpo feminino geram micropoéticas carregadas de intensidade,
provocando dubiedades em relagdo ao senso comum?*.

Essas criagbes apresentam também aspectos fundamentais sobre as
micropoéticas no que se refere aos estados de humor, aos estados corpéreos de
cada bailarino, aos espectadores presentes, aos imprevistos ocorridos naquele dia e
naquele momento. Dito de outra forma, as micropoéticas acontecem uma unica vez
e estao sujeitas as intempéries dos acontecimentos dancisticos, uma vez que nem
sempre um determinado bailarino encontra-se bem, pode-se estar mais tenso, mais
nervoso; os espectadores podem estar mais receptivos ou menos receptivos. Estes
mesmos podem estar numa maior ou menor audiéncia, cada bailarino pode
conhecer alguém da plateia, o que pode também tornar a relagdo mais préxima ou
distante. Ou ainda, a musica pode estar mais baixa do que o habitual, a luz pode
entrar na hora errada, um bailarino saiu da “marcacio”. Esses e outros fatos podem
acontecer na cena que somente é resolvido no momento presente. Dessa forma as
micropoeéticas ganham o carater de provisérias, transitorias, singulares.

As macropoéticas estudam as poéticas de conjuntos, conforme Dubatti (2008,
p. 108)%°. “O certo é que se deve partir da andlise anterior das micropoéticas e logo
entrar nos entes poéticos de acordo com 0s eixos organizativos internos (da poética
imanente: materiais, trabalho [...] ou externos (historicidade, subijetividade [...].” O
autor ainda comenta que o desenho de tais conjuntos vai depender das hipoteses e
problemas que s&o propostos em cada pesquisa, dependendo do aspecto abordado.
Nesse sentido, as macropoéticas da Eduardo Severino Cia. de Dancga séo
compostas por criagdes, que ao longo do tempo foram definindo e desenvolvendo
uma linguagem como uma espécie de marca, ou seja, se estabeleceram modos,
escolhas poéticas e politicas para realizar suas produgdes. Dentro desse mote, as
macropoéticas foram construindo-se a partir da primeira criacdo da companhia o
qual foi o espetaculo Planetario (2000), um espetaculo solo baseado em esculturas
de arvores retorcidas apos as queimadas de Frans Krajcberg, selecionado no projeto
Rumos Dancga Itau Cultural daquele ano. A partir desse trabalho foram criados

outros, com tematicas que englobam dois grandes eixos poéticos, as questdes

24 Entende-se por senso comum um conjunto de pensamentos e ideias que normalmente sdo aceitas
em determinados locais e contextos sociais.

25 “Unidad y diversidad [...] Lo cierto es que debe partirse del andlisis anterior de las micropoéticas y
luego enhebrar los entes poéticos de acuerdo a ejes organizativos internos [...] (de la poética
inmanente: materiales, trabajo [...] o externos (historicidad, subjetividad [...].” (DUBATTI, 2008, p.
108).
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ambientais e as questdes sobre género e sexualidade, e em outra escala, néo

menos importantes, questdes sociais e afetivas, a saber:

Alma Tonta (2001) [é uma investigag&o coreografica sobre a poesia Cangéo
Ballet do poeta brasileiro Mario Quintana, em que usa como narrativa a
poesia que fala dos sonhos, desejos, duvidas e desencantos de um homem
e uma mulher]; Lixo, Lixo Severino (2002) [a obra propde novas visdes
sobre o conceito moderno de lixo. Além do lixo como matéria prima
renovavel, retornavel e reutilizavel] obteve a chancela do Fumproarte
(Fundo municipal de apoio as artes na cidade de Porto Alegre); Ato Bruto
(2003), [criagcdo inspirada nas obras do artista Francis Bacon], A méo
mansa do afeto?6 (2003), [é uma investigacdo coreografica que passeia mao
a méao pela caréncia do afeto, do outro, da mao, do calor, do ombro, da
caréncia do apoio] Prémio Municipal de Danca Acgorianos em Coreografia;
IN/Compativel? (2005) [retrata a robotizagdo de uma unido através de uma
linguagem contemporanea, com trés personagens que se entrelagam em
seus sentimentos], Prémio Municipal de Danga Acgorianos em coreografia,
bailarino e trilha; Y KUA — O silenciar de um rio (2006) [tem como ponto de
partida para a pesquisa coreografica o elemento agua, melhor dizendo; a
falta da agua. A agua em processo de escassez] com a chancela do
Fumproarte e Prémio Acorianos de Produgdo; Lixo, Lixo Severino e
Planetario [foram recriados com Prémio Funarte de Danga Klauss Vianna
2006/2007]; Bundaflor Bundamor (2008), [a chamada “preferéncia nacional”
dos brasileiros, a bunda, € o cerne para criagao desse trabalho coreografico
da companhia]; 1, 2, 3 e jal?” (2009) [espetaculo solo que retoma o universo
ludico infantil em seus varios jogos que sdo criados e recriados a todo o
momento]; Glérias do Corpo (2010) [se inspira no discurso sobre o corpo,
vigente na sociedade contemporanea], contemplado com o financiamento
do Fumproarte; Tempostepegoquedelicia (2012) [se desenvolve a partir de
questdes de género e sexualidade, Tempostepegoquedelicia se propbe a
desbotar as encarnagbes do feminino e do masculino] o qual teve estreia no
Festival Internacional de Artes Escénicas y Trasndisciplina (FIDET) em
Santiago do Chile (2012); Manchas Urbanas (2013) [temética referente ao
aquecimento global e suas implicagdes no cotidiano das pessoas], estreou
em outubro de 2013, projeto de intervengéo urbana no centro da cidade de
Porto Alegre com tematica ambiental, com financiamento do Fumproarte.
Em 2015/2016 realizou a recriagdo/remontagem da obra IN/Compativel?
[retoma alguns aspectos da primeira versdo de 2005 e cria novas situagdes
cénicas]. [também fazem parte das macropoéticas da Cia. as
performances]: Sem Com Texto (2008/2009/2010), Tempestade (2009), e
Na cozinha com IN/Compativel?2 (2012), estreada em abril de 2012, no
FIDET, em Santiago do Chile; e Cruza o Rio, Primavera (2011), trabalho
encomendado pela Secretaria Municipal do Meio Ambiente de Porto Alegre
— SMAM, apresentado na abertura da primavera, no parque da Redencgéo,
em Porto Alegre. Em 2015 a Cia. é convidada para dirigir/coreografar o
Flashmob Fumproarte para Semana de Porto Alegre. Ainda no mesmo ano
a Cia. participa do Video Danca de Michel Schettert, Usina. (EDUARDO
SEVERINO CIA DE DANGCA, 2017, online.)

Desse modo, se constituiram as macropoéticas da Cia. com criacbes que
abrem a possibilidade de reflexdao e interpretacbes acerca dos acontecimentos da

vida e do mundo, tanto num sentido macro como num sentido micro dentro de seus

26 Esse espetaculo marcou minha estreia na companhia.
27 Concepgéo e coreografia de minha autoria.
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contextos. Com isso, veio delineando-se a vontade poética em abordar
determinados assuntos dos quais envolvem os temas de género e sexualidade a
partir do espetaculo IN/Compativel? (2005) e que ganhou forma com o espetaculo
Bundaflor, Bundamor® (2008). Com o espetaculo Tempostepegoquedelicia (2012)
fixou-se tal tematica no repertorio da Cia., e péde-se visualizar uma trilogia de
criagdes que, em parte, versam sobre um mesmo argumento. A escrita desse estudo
mostra o processo de desenvolvimento de linguagem em cima de um ponto
instigante das relagdes humanas, das relagbes com o corpo, género e sexualidade,
sendo discutidos em cena em diferentes perspectivas.

De acordo com o pensamento de Dubatti (2008) quanto as micropoéticas,
tanto os espetaculos IN/Compativel? (2005) e IN/Compativel? (2016), como o
Tempostepegoquedelicia (2012) possuem mais de uma poética. Posto que as
criacbes foram apresentadas diversas vezes em um mesmo local e em locais
diferentes, podendo atingir a esfera geografica enquanto espaco fisico, mas também
enquanto espacial longitudinal®®. Em outras palavras, as apresentagdes em outros
locais de Porto Alegre, do Rio Grande do Sul, do Brasil e do exterior evidenciaram
diversas micropoéticas com seus individuos poéticos.

Desse modo, IN/Compativel? (2005) foi apresentado 18 vezes, a saber: na
Sala 504, no eixo experimental na Usina do Gasdmetro/Projeto Gestagao Cultural
em Porto Alegre numa temporada de junho a julho; uma vez no Conesul Danga no
Teatro Sao Pedro em agosto; e dois dias no Teatro Sete de Abril em Pelotas
também no més de agosto. Em janeiro de 2006, foi apresentado na Mostra de
Danca Verao no Teatro Renascencga; seis vezes na sala 504, uma vez no Teatro
Tulio Piva no evento Conexao Sul (Encontro de Artistas Contemporaneos de Danca
da Regidao Sul); uma vez em Sao Leopoldo no evento Sesc Capilé; uma vez no
Festival; e uma vez no Festival de Artes Cénicas El Cruce em Rosario/Argentina. Em
outubro de 2007, foi apresentado uma vez no Teatro de Arena com seis intérpretes-
criadoras novas, além dos personagens principais, Luciano Tavares e Eduardo
Severino (0 que contribuiu na formagao das micropoéticas). Em janeiro de 2008, foi

apresentado trés vezes na Sala 209 na Usina do Gasdmetro/Projeto Usina das Artes

28 TAVARES, Luciano Correa. O espetaculo Bundaflor, Bundamor: um estudo de fontes de
informacao sob o ponto de vista da critica genética [recurso eletrénico]. 2014. Disponivel em:
<http://hdl.handle.net/10183/115939>. Acesso em: 10 jan. 2015.

2 As relagbes ao nivel de acontecimentos conviviais de trocas, de saberes, de compartiihamento
foram muito ricas, estimulantes e de grandes aprendizados, porém terdo continuidade em
posterior estudo.


http://hdl.handle.net/10183/115939
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com uma nova intérprete-criadora; em janeiro 2009, foram seis apresentagdes seis
vezes na Sala 209 e uma no Projeto Cooperagdo Sul no espago Observatério em
Belo Horizonte. Quanto a remontagem IN/Compativel? (2016), o espetaculo foi
apresentado 10 vezes na Sala 209, uma vez no Festival Gestos Contemporaneos no
més de novembro e fara duas apresentagbes no més de julho de 2017 no Teatro
Renascenga. Assim, a bagagem corporal/perceptiva, o amadurecimento e o
enriquecimento de seus modos de fazer que cada criacdo teve durante as
apresentacoes foi fundamental para constatar a poténcia dos acontecimentos
dancisticos quando em cena. Todas essas apresentag¢des de IN/Compativel (2005)
e (2016), em diferentes formatos de intérpretes-criadores, com distintas
possiblidades contextuais de espagos teatrais e geograficos, constituem a
macropoética dessas criagdes®®. Em outras palavras, as performances de todos os
bailarinos criaram uma micropoética que, por sua vez, dentro da trajetoria dos
espetaculos, contribuiram para a formacao da macropoética do todo da companhia.
Tempostepegoquedelicia3’ (2012) fez duas apresentagdes em carater de pré-
estreia 15 e 16 de abril de 2012 na Sala 209 da Usina do Gasémetro. Estreou em 21
de abrii de 2012 no Festival Internacional de Artes Cénicas e
Transdiciplinaridade/FIDET em Santigo/Chile. No dia 30 de junho e 1°, 7 e 8 de
julho fez temporada na Sala 209; em setembro, foi apresentado no Projeto Modos de
Existir no Sesc Santo Amaro/SP. Em 2013, foi apresentado em dois dias de cada
més em janeiro e maio, sempre na Sala 209; em maio, também foi apresentado no
Festival Multipla Danga em Florianépolis e no Festival Palco Giratério do Sesc em
Recife; em julho, houve uma apresentacdo no 24 Horas de Cultura em Belo
Horizonte; em agosto, houve uma temporada de dois dias no Festival Acreano de
Teatro em Rio Branco. Ja em 2014, o espetaculo foi dois dias no Teatro do Sesc em
Salvador em fevereiro; em margo, a apresentagao foi na Sala 209 e, a seguir, no
Centro de Investigacdo Coreografica/CICO do Instituto de Belas Artes da Cidade do
México, no projeto de residéncia artistica; em maio, foi apresentado durante dois

dias, no Espago Ambiente em Belo Horizonte; em abril, a apresentacao foi no Teatro

30 IN/Compativel? (2016) é considerada pelo autor como uma nova criagdo, posto que o ato de sua
remontagem se criou novas estruturas cénicas/espaciais, novos integrantes, novas relagdes
conviviais, novos entendimentos e pensamentos a respeito do seu contexto, novo espaco fisico.
Mantendo-se seu cerne conceitual.

31 Este espetaculo fez parte do Projeto Circulagdo em dois atos, contemplado com o Prémio Funarte
de Danca Klauss Vianna de 2012, através do qual fez circulagao nacional pelos estados do Rio
Grande do Sul, Santa Catarina, Sado Paulo, Minas Gerais, Pernambuco, Bahia e Acre, juntamente
com o espetaculo Bundaflor, Bundamor, no ano de 2013 até abril de 2014.
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Sete de Abril em Pelotas e, em junho, no Centro Cultural Ordovas em Caxias do Sul,
somando um total de 21 apresentagdes até este momento (junho, 2017). Contudo, a
performance dos bailarinos em cada acontecimento dancistico criou diferentes
fungdes em diferentes locais devido ao contexto especifico de cada realidade.

Sob essa perspectiva, entramos na Poética Comparada de Dubatti (2008, p.
78), a qual ele entende por “[...] o estudo das poéticas teatrais em sua dimensao
territorial, supraterritorial e cartografica”, como citado anteriormente. Assim, sera

demonstrado graficamente as andancgas das criagbes (Figuras 1, 2 e 3):
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Micropoéticas IN/Compativel (2005)
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Mapa 2

Microoética IN/Compativel (201_6)
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Mapa 3

Fonte: Google Maps adaptado (2017)
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De acordo com a metodologia de Dubatti (2008), sobre os angulos de
analises da micropética, nesse caso a Imanéncia Micropoética Teatral, que estuda o
acontecimento em si ha que se ter em conta multiplos angulos de focalizagao e
acesso sobre as poéticas. Angulos que podem ser organizados em duas areas, a
imanéncia e a relagdo com agentes e instancias externos a poiesis. Seguem,
abaixo, as descricbes, sendo o video a plataforma de analise, das criacbes
IN/Compativel? (2005), IN/Compativel? (2016) e Tempostepegoquedelicia (2012).
Cabe lembrar que meu olhar parte do ponto de vista do vivido, daquele que teve a
experiéncia da criagdo como bailarino/artista. Faco uma proposta de me distanciar
de meu papel somente de bailarino®? e de me engajar enquanto pesquisador de sua

criagdo em colaboragdo numa perspectiva reflexiva.

3.1 IN/compativel? (2005): reviver a cena através do audiovisual33

Antes de iniciar a descri¢ao, julgo necessario relatar o processo de criagao do
espetaculo. Sendo assim, um estudo e fragmento da criacdo teve pré-estreia na
Mostra Dies de Dansa em Barcelona, em agosto de 2004 e, apods, no encerramento
do Projeto Arte no Solar da Assembleia Legislativa do Estado do Rio Grande do Sul,
em Porto Alegre, em novembro do mesmo ano. IN/Compativel? foi criado a partir de
um duo homoafetivo que: “[...] fala da tolerancia mutua e da capacidade de
convivéncia das pessoas.” (ARTE DO SOLAR, 2005, nao paginado]). Seu impulso
criativo estava em torno da movimentagdo e do gestual enfocado no cotidiano das
relagdes humanas com o propésito de torna-los mecanizados e repetitivos, aludindo
a seres maquinais, a robds. No dia de estreia do fragmento, no Solar dos Camaras,
o duo gerou reacbes das mais diversas na plateia, risos, desconforto,
estranhamento, empatia. Apdés esse breve impacto, meses depois, resolvemos
convidar a bailarina Carol Peter a fim de potencializar a criagdo e nao parecer um
trabalho de via unica, mas sim de multiplicidades. Em 2005 iniciamos a criagdo do
espetaculo IN/Compativel?, o elenco se constituiu por Eduardo Severino, Luciano

Tavares e Carol Peter.

32 Nesse sentido, me aproximo da auto-etnografia proposta por Fortin (2009) e Dantas (2016) que se
caracteriza por uma escrita do “eu”, uma escrita de si.

3 A forma de registro e analise estda no formato de DVD, dos respectivos anos. As imagens dessa
primeira criagdo em 2005 foram selecionadas enquanto assistia ao video. Em fungao da gravacao
nao apresentar boa qualidade, as imagens aparecem com alto grau de granulagéo.
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Nesse contexto, os bailarinos-intérpretes engajaram-se nas descobertas
sobre os relacionamentos amorosos entre pessoas do mesmo sexo e do sexo
oposto, em que se pesquisou o0s gestuais e os movimentos que poderiam surgir da
tematica relacional, homem/homem, mulher/homem, mulher/homem/homem,
homem/mulher/homem. Na cena, sdo mostrados jogos que s&o meras imagens do
cotidiano. Para isso, optou-se por um cenario composto por uma mesa, que
transforma-se em cama, ora a mesma constitui um ambiente de negociacdes e
embates. Ao redor das mesmas, a relagdo entre os trés se estabelece. O espaco
cénico € visto como um lugar onde os negdcios séo realizados, em uma espécie de
“ringue diario de disputas”, sendo um local em que os personagens sado cumplices
de suas ansiedades, de suas angustias, de suas aflicdes, de seus prazeres e de
suas incertezas. O espetaculo teve estreia em 4 de junho de 2005, cumprindo
temporada nos meses de junho, julho e outubro na Sala 504 do eixo experimental na
Usina do GasOmetro, espaco que a Cia. administrava, e onde ministrava oficinas,
ensaiava e apresentava-se. Dentro desse enredo pode-se dizer que o espetaculo
registra um marco na histéria da companhia, ao trabalhar o humor na danca
contemporanea e, de certo modo, as relagdes de género.

No espetaculo, o figurino exerce papel fundamental durante a execugéo da
criacdo, uma vez que a pega se desenvolve, ele vai adquirindo significados que
permitem sua contextualizagdo. Inicialmente, trajados com casacos longos, perucas,
oculos e sapatos sociais que pincelam tragos ora de contemporaneidade, ora de
saudosismo nos corpos dos bailarinos, propde-se um “despir’ destas vestimentas
que os caracterizam enquanto género e posigao social, até chegar-se ao ponto no
qual homens e mulheres ndao sao mais distinguidos como figuras sociais, mas como
seres humanos. Assim, a proposta existente na concepcgao deste figurino € de um
olhar detalhado aos corpos, permitindo que os movimentos, os gestos robotizados e
mecanicistas, sejam melhor apreciados. Mais que isso, o vestuario é o involucro de
personalidades e de comportamentos que vao, no discorrer da criagao, revelando-
se. A partir de tal exposicdo dos corpos, os intérpretes-criadores passam a ser
identificados como seres peculiares em suas esséncias. Nas proximas linhas segue
a descrigao do video.

O espacgo cénico esta configurado no corredor do quinto andar da Usina do
Gasometro em Porto Alegre, onde o chdo emborrachado e preto, as estruturas de

metal do prédio, as paredes de cores frias e pichadas, os parafusos sobressalientes,
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entre outros elementos, indicam o aspecto aspero e rude do ambiente. A iluminagao
€ disposta por lampadas incandescentes, espaco meio sombrio devido a falta de
uma iluminagdo adequada. Dois personagens®4, Metlix e Roklix, aparecem com
olhares misteriosos, vestidos com casacos sobrios. Um personagem veste um
sobretudo e o outro uma gabardine, sapatos pretos, uma peruca com diferentes
tonalidades de loiro e 6culos transparentes. Ouvem-se 0s sons de seus passos pelo
corredor, assim como os de suas respiragdes. A atmosfera que se percebe é de
mistério, uma vez que o siléncio e seus olhares de desconfianga imperam nesse
momento; em outras palavras, ambos se olham de forma sorrateira, indiretamente, o

que gera um clima hostil e tenso (Figura 1).

Figura 1
Personagens

-

Fonte: Menezes (2005)
Na antessala onde se desenvolve a primeira parte da performance, o publico

esta disposto em cadeiras nas laterais, como se fossem dois lados de um corredor.
Nesse espago, a movimentagao inicia-se com os personagens deslocando-se pelo
corredor num misto de corrida e de pausas abruptas e secas, fortes e diretas: ora a

tensdo se dava nas pernas, ora nos bragos, ora no rosto, ora na boca, ora nos olhos.

34 Conforme Alberti (1999, p. 48): Como interpretam os autores da Poética: dar um nome significa
constituir um personagem enquanto tal, isto é, os sujeitos logicos e psicolégicos das agdes e os
pontos de apoio das fungdes da histéria. Assim, a comédia oferece o0 modelo mais acabado da
histéria construida a partir do verossimil. [...] A expressao poética deve ser clara sem ser banal,
diz Aristoteles, e deve empregar nomes nao habituais, como a metéafora, [...]. Sendo assim,
Luciano Tavares, Eduardo Severino e Carol Peter recebem respectivamente os seguintes nomes,
Metlix, Roklix e Neolix. A escolha desses nomes tem relagdo com o biétipo dos ciborgs.
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Essa troca de foco em partes do corpo € um jogo que acontece durante todo o
deslocamento.

Ao assistirem o embate os espectadores entram na sala, onde ira se
desenvolver a maior parte da performance. As cadeiras estao dispostas de maneira
a formar uma unica frente, um pouco mais altas que o nivel do palco, uma vez que
esse local € composto por trés niveis. Nesse momento, os personagens, por sua
vez, encontram-se parados e agarrados, mostrando uma posicao de tensido pelos

bracos e maos nas costas um do outro.

Figura 2
Embate

Fonte Menezes (2005)

Entdo, a partir dessa ocasiao, o publico se encontra no principal espaco de
cena, dentro da Sala 504, onde um refletor esta disposto na diagonal frontal
esquerda e o outro num foco direcionado para a escrivaninha e as duas cadeiras. Ao
entrar nesse espaco, os espectadores se acomodam, a tensdo dos bailarinos, que
se encontram estaticos, pouco a pouco se desfaz a medida que o tempo de pausa
se esgota. Eles se deslocam em direcdo a parede da lateral da sala em um gestual
lento de bragos e maos que os conduzem em espiral, no sentido horario, cada
bailarino no seu proéprio eixo, de modo individual. Os movimentos dos intérpretes-
criadores sao feitos por etapas, isto €, apés cada movimento ha uma pausa. Assim,

eles tocam o joelho direito, pausa, o gluteo, pausa, o quadril e assim por diante. A
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mao direita conduz a mao esquerda em direcdo a cintura e a pousa um pouco a
cima do iliaco direito. Na sequéncia, de costas para a plateia, a mao direita desliza
por tras da cabega até chegar ao nariz e o leva junto com a cabega para o lado
direito até o corpo espiralar e se deslocar. Pausam quando a mao se desprende do
nariz. Em um movimento com a mao esquerda, a palma flexionada para cima, o
braco direito € convidado a deslocar-se no sentido horario, em espiral, até os
personagens chegarem de costas na parede (Figura 3). A mao esquerda desliza
cruzada a frente do corpo pelas costas do outro bragco até se desprender
completamente dele. Através da descricdo acima, podemos ver o quanto os
movimentos sao controlados, pausados, dirigidos e rigidos; ou seja, logo nesse

comeco, ja se percebe uma falta de movimento soltos, espontaneos dessas figuras.

Figura 3
Parede

Fonte: Menezes (2005)

O dialogo gestual corpéreo que se inicia logo apds essa cena se assemelha
ao embate da cena anterior, em que 0s corpos se agridem com movimentos secos,
precisos e diretos, principalmente de bracos, pernas, troncos e cabecgas, num
preludio do que vira a seguir. Porém, os movimentos, carregados de densidade, ao
se desgrudarem da parede passam a ser mais continuos e ligados e a conduzir

partes do corpo um do outro, fazendo com que se desloquem numa diagonal
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fechada a frente até ultrapassarem o centro do “palco”®. Em meio a isso, ha uma
suspensao na cena, em que um aplica uma rasteira no outro; ele consegue escapar,
caindo para tras, e o companheiro o0 segura pelas costas e o impulsiona de volta ao
eixo. Aqui ambos tiram os casacos.

Em um gestual lento e denso, os dois tiram os casacos e os deixam no chao,
deslocando-se em diregdo a mesa. Desse modo, nota-se a composigao do figurino,
que recai no uso de roupas intimas masculinas, cueca branca, dorso nu, perucas,
oculos e sapatos. Ha um certo humor nessa composigao, pois tratam-se de dois
homens com porte razoavelmente musculosos, roupas intimas e perucas, sendo um
negro e outro com pele bastante clara, ou seja, opostos®. Sentam-se sobre a mesa
posicionada ao fundo da sala, tiram os sapatos e iniciam um dialogo corporal lento,
seco, languido, em que a hierarquia dos movimentos, dos jogos de tronco, de
bracos, e de pernas, se da pelas pausas. Ha uma certa sensualidade na cena, seja
pela nudez parcial, seja pelos movimentos languidos. A escrivaninha torna-se cama
a medida que os corpos se entrelagam num jogo de poder, desconfianca e,
contraditoriamente, amor, tentando encontrar o melhor modo de encaixar um no
corpo do outro; isto é, tentam falar a mesma lingua ao som de uma musica3’ com
instrumentos metalicos que se repetem propositalmente (Figura 4).

Figura 4
Entrelagcamento

-

Fonte: Menezes (2005)

35 A palavra palco leva aspas, porque ndo é um palco convencional.

36 O humor classico recorre muitas vezes a duplas que estdo em oposigéo, por exemplo: o Gordo e o
Magro, duplas de Clown... Os personagens do espetaculo sdo inspirados no lado caricato-critico
dos relacionamentos humanos e até mesmo no lado cémico dos desenhos animados.

37 A musica com sons de mateis é de Evelyn Glennie, percussionista escocesa.
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Os movimentos com os bragos, troncos e pernas vao dos sutis aos mais
abruptos, como, por exemplo, um passar de maos pela cabeca do outro. Em
seguida, porém, colapsam3: Ha uma queda do cotovelo, ou seja, uma queda do
suporte da estrutura 6ssea, queda intencional em que o resto do corpo tende a
responder e se virar em diregcdo ao impulso dado pela flexdo do cotovelo de modo
seco. Esse movimento subito faz os personagens sairem da escrivaninha com o
toque da mao de um bailarino sobre as pernas do outro para se enredarem pelos
movimentos e jogos com os bragos. Comecga ai uma transformacgdo, em que se
muda os tdbnus musculares, numa espécie de ringue criado pelo desenho espacial, o
mesmo que faziam durante a caminhada irregular em circulo, trocando de posigao
espacialmente com o corpo, ora caminhando de costas, ora caminhando de frente
(Figura 5). Aqui ha um uso maior pelo espaco da sala.

Figura 5
Ringue

Fonte: Menezes (2005)

A medida que se desenvolve essa caminhada, o corpo vai sofrendo impulsos
que o faz mudar a dindmica dos passos e dos gestos. Os movimentos vao se
tornando curtos, secos e diretos, e todo o corpo responde a essa modificacdo. E ai

gque os movimentos mecanizados, energéticos e repetitivos comegam a evidenciar

3% Em algumas técnicas de danga, o colapso indica o suporte do corpo por algum apoio principal
(brago, tronco ou perna) que subitamente desmorona, cai.
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uma gesticulagdo robodtica, ndo “natural’, forgada. O movimento das pernas
caracteriza-se por passos grandes e ndo maleaveis, sem flexdo dos joelhos, os
bragcos rigidos num angulo de aproximadamente 90°, a cabeca estatica que
acompanha o movimento do tronco. O figurino, a peruca e os 6culos reforgcam
aspectos ndo realistas da cena e indicam uma certa estranheza frente as
caracteristicas dos corpos que se evidenciam.

Conforme a transformacao de ténus muscular se estabelece numa gradagao
de movimentos mais neutros em direcdo movimentos robéticos, os bailarinos se
dirigem ao centro do “palco”. Lado a lado, um bailarino se posiciona de costas para a
plateia e o outro de frente, para iniciarem um duo que comeg¢a com um desequilibrio,
numa espeécie de péndulo, em que o ombro de um bailarino toca no ombro do outro
e volta para o eixo: gradativamente ha uma virada, um fica de frente para o outro, o
peito de um bate no do outro e ambos voltam ao eixo, os rostos se aproximam e se
afastam. Logo saem para uma troca de passos que se inicia pelas partes inferiores
do corpo em acgdes lineares, diretas e secas com os bragos, pernas e torgdes do
tronco, caracterizando a mecanizagao, a mecanizagao de uma uniao. O apoio entre
os corpos fora do eixo, em uma sequéncia de quatro apoios, em angulos que
variam, resultam em formas e figuras estaticas as quais, ao mesmo tempo em que
dao apoio, impulsionam o inicio do préximo movimento, indicando unido e em
seguida repulsao (Figura 6). Os corpos se aproximam, mas logo se distanciam,
como se a proximidade trouxesse logo uma repulsa indicada pelo movimento
excéntrico®®. Quando voltam a caminhar mecanicamente, posicionam-se lado a lado
€ comegam uma série de movimentos de cinesfera ampla, feitos ao mesmo tempo,
com dindmicas e intensidades similares a de um ser mecanizado: &, finalmente, um

robd “humano’.

3% Excéntrico quer dizer contrario ao movimento concéntrico, visando seu proprio interior.
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Figura 6
Fora do eixo

Fonte: Menezes (2005)

Logo separam-se e iniciam a caminhada caracteristica dessa criagdo, seca,
direta e enérgica, com as oposi¢des do corpo bem definidas, com trajetérias que
desenham espacialmente uma espécie de quadrado, caminhando ora de frente, ora
de costas, como se quisessem delimitar um territério, como corredores paralelos.
Nessas trajetdrias lineares ambos se encontram frente a frente e, em uma disputa
corporal, se batem tronco com tronco repetidas vezes, até o momento em que o
personagem Roklix agarra Metlix pelo rosto e Ihe da um “rapido beijo” na boca, ao
mesmo tempo em que Roklix empurra Metlix para baixo e passa por cima dele pelo
meio de suas pernas, indicando um modo ludico de movimento. Apds esse embate,
ha outra situacdo de cumplicidade em que eles fazem os mesmos movimentos ao
mesmo tempo, em uma espécie de pacto que se caracteriza por flexdes
intermitentes dos joelhos, fazendo com que o corpo todo responda, em movimentos
coreograficamente simétricos, sintonizados, a fim de adentrar dentro desse universo
robotico. Aqui, ha um propdsito de fluxo livre dos corpos dancantes, ainda que
robéticos, no momento em que a coreografia oferece ao publico um certo
andamento de corpos harmdnicos com desenhos retilineos.

Depois de estabelecida essa movimentacdo que marca a criagdo, ao som da
musica tecno*’, da-se seguimento a uma “marcha robética” (Figura 7), a partir da

diagonal frontal em diregcdo a escrivaninha, em que os personagens se deslocam

40 A musica é Running Two (Remix) do grupo Operation Phoenix, trilha do filme Corra Lola Corra
(1988), que casou com o conceito da criagao.
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para frente e para tras com pequenos saltos, como se esse passo fosse uma repulsa
dos proprios corpos, magnetizados pela escrivaninha que, nesse momento, torna-se
mesa de negocios. Ao chegarem a mesa, os bailarinos comegam uma série de
movimentos em que desmoronam partes do corpo, para logo em seguida iniciarem
uma movimentagao repetitiva e exaustiva dada pelo tronco e pelos bragos. O jogo
que se estabelece propde sensagdes diversas, num misto de amor, &dio, paixao,
loucura, brigas, abragos frios, olhares vazios, sorrisos falsos, cenas que sugerem
sexo e humor.

Figura 7
Marcha robdtica

Fonte: Menezes (2005)

Nessa configuracdo, eles déo os primeiros sinais de flerte com uma troca de
olhares indireta, como se olhassem para o nada; a medida que a musica vai se
intensificando, também se intensificam os movimentos de tronco contralateral*! em
diregao ao outro, repetidas vezes, gradativamente, numa espécie de frenesi gestual
coreografico. Simulam, entdo, uma cena de sexo oral, onde aparecem,
repentinamente, os sorrisos de prazer e espanto em cumplicidade com a plateia. A
felagdo em si é sugerida na cena, como algo que estaria acontecendo por baixo da

mesa, e 0 que o espectador vé é o ritmo frenético do subir e baixar da cabeca de

41 Contralateral ou lados cruzados

Este estagio consiste numa diferenciacdo que associa as duas organizagdes anteriores: a divisdo
entre a parte superior e inferior (homodloga) e entre o lado direito e o lado esquerdo (homolateral).
Assim, diferenciam-se os lados cruzados: Superior Direito e Inferior Esquerdo — com os bragos em
oposicao as pernas, ou seja, damos um passo com a perna direita, levando o brago esquerdo
também a frente e, em seguida damos um pag¢o com a perna esquerda, levando o brago direito a
frente. Trata-se do estdgio de maior complexidade, sustentado por todos os outros.
(FERNANDES, 2006, p. 61)
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quem esta praticando a agao no outro, quem, por sua vez, sorri e treme de alegria.
Essa cena propbe uma certa comicidade que, nas palavras de Sampaio (2006, p.
38), diz respeito ao: “[...] cébmico [que] ndo precisa necessariamente estar ligado a
uma direta oposi¢cao subversiva (0 nao-sério) as ordens sociais ou a linguagem
normalizadora (o sério), mas pode se desfazer desses binarismos de oposigdo”. Ou
seja, a surpresa contribui para que isso acontega. Depois de um certo tempo,
quando percebem o ato, se dissolvem da mesma maneira que apareceram, para,
depois, compactuarem a relagdo com um gestual de cumplicidade, em que os
bracos e os rostos se destacam. Enquanto um fica em estado neutro, o outro
demonstra sinais de impaciéncia, passando um lengco na mesa, como se quisesse
lustra-la.

Até aqui, as cenas indicam o encontro de um casal de homens, com roupas
intimas, perucas e sapatos, o que sugere certo humor pelo figurino pop que sugere
um mundo mecanicista com relacdes vazias e distantes. Onde os corpos ficam
evidenciados no intuito de questionar o culto ao corpo existente em nossa
sociedade, o mecanicismo de nossas relagdes e a robotizacdo de nossos
comportamentos cotidianos, através de gestos e movimentos articulares e
sincopados. A movimentagao robética, a cena de um sexo oral robético de um casal
de homens, 0 uso da mesa e de cadeiras como objetos cénicos preconizam um local
e uma relacdo de trabalho, que, mista, ambigua, € perpassada pelo mundo dos
negdcios, do intimo, do sério e do humor*?, fazendo com que haja esse transito de
interagbes gestuais/dancisticas. Nesse sentido, “...] o corpo assume a
impossibilidade de respostas definitivas. O riso e o risivel sdo aqui entendidos nao
s6 como estimulo do corpo, mas como discurso e projeto politico desse corpo que
danca.” (SAMPAIO, 2006, p. 37).

O casal é surpreendido com a entrada de um terceiro personagem, Neolix*3,
representado por uma pessoa do sexo feminino, que entra energicamente com sua
corrida robotica, batendo uma gemada em uma xicara. O casal muda de aspecto
facial e gestual quando a percebem, como se fossem criangas: esbo¢cam sorrisos e

gesticulam com a boca para serem alimentados por ela. Ela entra até um pouco

42 Sobre essas disposi¢des de animo Alberti (1999, p. 11) comenta que: o riso partilha, com entidades
como o jogo, a arte, o inconsciente etc., o espaco do indizivel, do impensado, necessario para que
0 pensamento sério se desprenda de seus limites. Em alguns casos, mais do que partilhar desse
espaco, o riso torna-se o carro chefe de um movimento de redeng¢ao do pensamento [...].

4 A personagem é representada pela bailarina/criadora/intérprete Carol Peter.
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menos da metade meio do “palco”, olha para a mesa de modo seco e direto, vai em
sua diregdo, simula oferecer a gemada para um deles (Roklix), mas ndo concretiza a
agao. A seguir, caminha até o outro (Metlix) e o serve com um gestual de bragos e
tronco seco e direto, enche a colher, retira-a da xicara e a leva até a boca dele. Ela
termina sua a¢ao, da meia volta e sai de cena no caminhar robético, ndo sem, antes
de olhar para tras enquanto os outros exigem freneticamente mais alimento, como

duas criangas ou dois personagens de desenhos animados caricatos (Figura 8).

Figura 8
Neolix

Fonte: Menezes (2005)

Assim, “O corpo cOmico aqui proposto ndo se diz indizivel, ou aprisionado
pela linguagem, mas propde arranjamentos nao usuais para elementos constitutivos
dessa linguagem que propde mudanga” (SAMPAIO, 2006, p. 38). Em outras
palavras, o corpo cdmico sugere combinacdes, nexos diferentes daqueles que
costumeiramente se mostram na cena apresentada com um final esperado, mas sim
com arranjamentos dados pelos estados corporais, pelas expressoes, pelos gestuais
e pela disposicdo dos acontecimentos cénicos. Desse modo, a criagdo brinca com
essas relagcdes do cdmico, do humor e cria, com isso, situagdes que ironizam nossos
modos de ser, de estar, de viver na atualidade.

A partir desse momento, o dueto na mesa volta a se repetir, mas dessa vez

de uma maneira mais violenta: tocam-se de forma cada vez mais forte e mais
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intensa. Em um ato de ira, um comeca a empurrar o braco do outro para, depois,
entrarem num acordo em que movimentam as cabecas para cima e para baixo, indo
de um lado para o outro, numa espécie comemoracao, festa, rock’n’roll. Soltam-se e
esbocam sorrisos falsos e mecanicos, ajeitam seus cabelos para se aproximarem e
se beijarem roboticamente, explicitamente. Quando chegam ao apice desse
momento, desgrudam-se e caem para tras para “saborearem” o beijo dado,
gesticulando a boca, abrindo-a e fechando-a em intervalos desiguais em uma certa
histeria. Retiram os oculos, um de cada vez — um indicio de que a negociagao
amorosa terminou.

Logo, um levanta abruptamente, imediatamente seguido pelo outro, e ambos
saem a caminhar na marcha robética para a frente, giram no lugar ao mesmo tempo
no mesmo sentido até se encontrarem e comegarem a bater o peito contra o outro,
repetidas vezes, beijam-se nos ombros repetidas vezes. De repente, um agarra o
outro pelo rosto e da-lhe um pequeno beijo na boca; este, por sua vez, foge em
desespero na corrida caracteristica dessa criagdo — a corrida robotica em estado de
histeria. O outro imediatamente corre atras dele e, quando se encontram, seguram-
se pelos bragos e fazem trés saltos para a frente com os dois pés no chao. E entdo
que Neolix** entra correndo pela porta traseira da sala para iniciar uma sequéncia de
movimentos mecéanicos, longilineos, em que a dindmica estda na intensidade e
velocidade dos bracgos, das pernas, do tronco e das pausas bem definidas (Figuras 9
e 10). Essa personagem indica a figura da mulher ideal, da esposa, da dona de casa
que da de comer ao(s) marido(s), ao(s) filho(s), ato mecanico que est3a,

tradicionalmente, sob sua responsabilidade.

4 A personagem representada pela bailarina Carol Peter possui uma estrutura fisica de bragos e
pernas longilineas, pesco¢o comprido, rosto e nariz finos e pela clara. Por consequéncia, todo o
seu gestual corresponde as caracteristicas do seu copo.
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Figura 9
Espoleta

- S

Fnte: Menezes (2005)

Figura 10
Espoleta2
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Fonte: Menezes (2005)

Ela lustra a mesa; de repente, da-se conta do que havia acontecido e, num
ato de euforia, leva o lengo até sua boca e passa a lustrar a mesa energicamente
com o lengo em sua propria boca. Retira o lengo da boca de maneira seca e direta,
num movimento rapido de brago para fora, logo gesticula os labios de modo de

aleatdério. Em sua boca surgem sorrisos falsos e vazios, beirando a caricatura de
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uma boneca, uma vez que sua figura longilinea, vestida de trajes intimos femininos,
cueca branca e bustié cor da pele, peruca loira e 6culos, assemelha-se a de uma
boneca humana.

Nesse contexto, a figura de uma mulher com esse tipo de traje num universo
homoafetivo destruiria a ideia de uma visdo machista da personagem, posto que,
supostamente, ndo haveria diferengas entre os géneros, porém a coloca na
condi¢cao de subserviente em relagédo ao mundo masculino, visto que suas agdes de
dar de comer e de limpeza trazem a questdo da hierarquia heterossexual de
superioridade, poder e dominacgao patriarcal. Esse discurso é fortalecido pelo corpo
esbelto, longilineo, torneado e delicado da personagem, uma vez que sua figura
remete aos ideais do desejo masculino por um corpo feminino.

Em movimentos coordenados, dispostos em oposicédo a fim de evidenciar a
estética robadtica, Neolix sobe na mesa e inicia passos coreograficos ao som da voz
de Roklix, que balbucia onomatopeias: “tata-tati-papirapopé-pé-pépo-po-tata-tata-
tatati-to-totchu-picatchu-tatara-tatara-papara papapi-papi-popotototé-pi-pa-paa”
(Figura 11). Desse modo: “Se a danga e o humor, em algum momento, resvalam
pela qualidade do indizivel, entender a danga e a comicidade como discurso
performativo colabora com o entendimento de ambos como pensamento e atitude
politica. (SAMPAIO, 2006, p. 38-39). E também nesse ponto que a criagdo
demonstra tragos de ironia e de deboche ao jogar com situagdes do cotidiano
considerados normais, como a de um homem insinuando-se explicitamente para

uma mulher.

Figura 11
Tata-ti...

Fonte; Menezes (2005)
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A partir dai, os personagens Metlix e Roklix iniciam uma briga em que os
movimentos se deslocam pelo espago, em uma curta trajetoria, com pernas, bragos
e troncos dentro da estrutura mecanica. Simulam uma discussao, gesticulando a
cabeca freneticamente, os labios emitindo sons de furia semelhantes aos desenhos
animados, quando de repente surge um soco ficticio com o som alongado de
“‘Puuffff’, “Puuffff’, “Puuffff’, “Puuffff’. Em um dado momento, Neolix segue os
bailarinos na mesma movimentacdo; quando param, todos verbalizam uma frase
que remete a série americana Perdidos no espaco: “Perigo, perigo, alerta vermelho,
perigo, perigo”. Neolix gesticula movimentos circulares, rapidos e precisos, com o
braco ao redor do seu seio, sugerindo algo sensual robotizado.

Os bailarinos, em um momento de indecisdao, fazem um duo em que
predomina o “jogo por partes do corpo”, ou seja, a cada momento um conduz o
movimento do outro e o direciona para o proximo. Enquanto isso, Neolix observa-os
com um olhar apatico, sentada sobre a mesa, e comega a enviar beijinhos em meio
a um frenesi corpéreo gestual= que a retira do seu estado de contemplagéo.

Dispostos cada um em uma extremidade da cena — Neolix sentada sobre a
mesa, Roklix parado no centro do palco e Metlix no outro extremo —, eles passam a
caminhar energicamente e roboticamente de maneira a se cruzarem pelo espago
cénico. Neolix caminha quase até a extremidade do palco, juntamente com Roklix, e
retorna, caminhando de costas. Metlix caminha na diregdo oposta aos dois, mas os
personagens masculinos retornam no caminhar de costas até fazerem uma trajetéria
quadrangular. A personagem feminina caminha no seu lugar, parada entre os dois.
No momento em que os trés se encontram ha a repeticdo do misto de beijinhos e
frenesi corporeo gestual. Ao se posicionam em forma de triangulo, com Neolix ao
centro, os trés iniciam um “bombardeio” (como dito por nés nos ensaios) frenético
gestual, em que as faces dos personagens ganham destaque pelos esbogos de
sorrisos caricatos alterados entre si, que chegam a emitir sons, tamanha a
expressividade exagerada do gestual.

Em um ato de euforia e reconhecimento dos seus “afetos”, todos rasgam
sorrisos para se encontrarem e comegarem a beijarem-se o0os e iniciarem uma
discussdo em que os movimentos sdo conduzidos a partir do toque do outro. Se
forma um emaranhado corpéreo onde os bragos tensos se entrelacam para dar

origem ao novo acontecimento; em outras palavras, os toques conduzem
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movimentos carregados de tensdo muscular, em que a disputa pelo companheiro se
da por empurrdes e trapacas de forma explicita. Os trés formam uma linha reta ao
fundo: a figura feminina, em dado momento, é foco das atengdes, até que Roklix,
num ato de virilidade, faz uma volta em torno dela para depois perguntar-lhe, em um
gesto questionador, sobre o porqué de sua presenca. Enquanto isso, Metlix usa de
outros subterfugios para chamar a atengao dela, fazendo um solo com movimentos
retos, secos e diretos.

Nisso os dois, Roklix e Metlix, comeg¢am uma discussdo em que o jogo de
forcas € medido pela astucia corporal coreografada. Os sons que surgem nesse
momento sdo semelhantes aos emitidos outrora, comegando por um grunhido
raivoso de Roklix, que se assemelha a de um homem das cavernas, tentando
conquistar sua mulher ao girar o brago de Neolix repetidas vezes. Outro momento é
quando os dois se posicionam frente a frente para darem-se socos semelhantes ao
de desenhos animados”. Até que fazem um gesto de pacto: direcionam os punhos
fechados ao mesmo tempo para a frente, emitindo ao mesmo tempo o som “Pufffffff”,
segurando um no ombro do outro e saltando sobre os dois pés, trocando de lugar.
Esse contexto, em que as vozes formam um ambiente sonoro, vai ao encontro do
que argumenta Martins (2003, p. 65): “huma performance da oralidade, por exemplo,
0 gesto ndo é apenas uma representacdo mimética de um sentido possivel,
veiculado pela performance, mas também institui e instaura a propria performance”.

O jogo de trapacas e rasteiras se torna evidente quando Roklix passa uma
rasteira em Neolix e ela, ao fim do ato, empurra-o, derrubando-o no chao. Essa
briga, que contém muito de humor e ironia, reincide quando os trés comegam a se
dar socos imaginarios, curtos e dispersos no ar. A seguir, Metlix sai da briga e
comega a caminhar “em busca de algo de um sentido para as relagdes”, quando
inicia a cancao Deixe me ir preciso andar de Candeia (Figura 12). Logo Neolix vai
atras dele e, imediatamente, Roklix os segue. A caminhada €, a principio, robdtica,
mas, a medida que se aproximam, todos comeg¢am a correr em circulos pelo espago
cénico no intuito de agarrar o outro. O circulo fecha-se cada vez mais, até os trés se

agarram um no ombro do outro e param
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Figura 12
Tridngulo

Fonte: Menezes (2005)

Ficam um tempo parados e comegam a desfazer a unido entre os trés corpos,
baixando lentamente os bragos em direcdo ao joelho direito, repetindo a mesma
sequéncia coreografica feita no inicio do trabalho por Metlix e Roklix em que os
movimentos s&o conduzidos pelas partes do corpo de forma menos tensa. Ao
terminarem, de repente colapsam partes dos corpos, como se estes estivesse se
decompondo, um de cada vez. Em seguida, Neolix comega a correr em circulos e

sai da sala; a medida que um sai, o outro o procura para, por fim, sair também.

3.2 IN/compativel? remontagem (2016): marcas que renascem

Esta recriacdo conta com a participacdo de dois novos
bailarinos/intérpretes/criadores, Viviane Gawazee e Andrew Tassinari, além de
Luciano Tavares e Eduardo Severino, participantes da primeira versao. Para seguir
0 mesmo raciocinio elaborado no primeiro subcapitulo, conforme Alberti (1999), os
novos participantes receberdo nomes ficticios, assim como Metlix e Roklix: a
personagem feminina se chamara Mellix, e o masculino, Finolix.

Sentados num espaco cénico que se assemelha um “bar”, iluminado por luzes
de abajures (Figura 13), em um clima meio sombrio, quatro figuras parcialmente
desnudas bebem drinks, escutam musica, riem, gesticulam e fumam. A musica, um

tanto ruidosa, tocada por Finolix sem nenhuma harmonia melddica, vem de um
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piano desafinado. Em cena, os quatro personagens fazem-se ver pouco a pouco:
vestem trajes escuros, usam éculos, sapatos pretos, tém pernas a mostra e cada um
possui um aderecgo especifico para compor suas vestimentas. Mellix e Finolix usam
polainas, Roklix e Metlix usam cachecois. A medida que bebem, seus animos
parecem se alterar, e € entdo que Metlix se dirige até o piano a fim de comegar uma
discussdo musical; porém, suas notas graves permitem que ele cesse com o som

perturbador realizado por Finolix.

Figura 13
Bar

Fonte: Paulot (2016)

Sem se olhar diretamente nos olhos, eles ficam um momento em siléncio, e,
em seguida, Metlix sai daquele ambiente lugubre lentamente, olha para os outros
dois personagens, desce as escadas do pequeno mezanino da Sala 209 e sai
correndo. Esse espaco cénico onde se desenvolve a recriagdo aqui descrita € um
palco a mais ou menos um metro do chdo da sala, em que, na boca de cena, ha
uma escada em cada lado. A escrivaninha e as cadeiras estdo colocadas no centro
do “palco”. As luzes de cena sao feitas por duas diagonais superiores, duas laterais
inferiores, dois focos centrais direcionados para as paredes, dois focos para a
escrivaninha e as cadeiras.

Ao correr até o meio da sala, parar e olhar com o “rabo do olho” para tras,
Metlix percebe a vinda de Finolix, que esta atras dele, e corre mais um Cria-se um
momento de relagdes de tensdo: a medida que um personagem desce as escadas,
o0 outro imediatamente se levanta e segue-0, ou seja, quando Mellix se levanta e
corre atras de Finolix, Roklix sai em direcao a ela. Os olhares tentam se firmar, mas

nao se sustentam, pois logo os corpos entram num embate, agarram-se e
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empurram-se ofegantes, deslocando-se pelo espago, como se estivessem voltando
para o palco, onde param.

Aqui comeca um gestual que se assemelha a primeira versao de 2005: uma
briga de forcas, em que a mao direita conduz a mao esquerda em espiral, que
termina em relaxamento. A mao direita desliza por tras da cabeca até chegar ao
nariz e o leva junto com a cabega para o lado direito até o corpo espiralar. Um
movimento da mé&o esquerda, com sua palma virada para cima, conduz o brago
direito a deslocar-se no sentido espiral horario até os personagens chegarem de
costas na parede. Esses momentos coreografados tém uma certa fluéncia livre,
seriam os momentos “dancados” da performance.

De costas coladas na parede (Figura 14), dois duos se estabelecem,
concomitantemente, com uma dindmica seca, direta e precisa, marcada pelas
pausas. Nesse momento, o desenho de luz se da por dois focos, incidindo sobre os
dois pares, o que possibilita observar as qualidades dos movimentos, assim como
suas expressoes faciais, totalmente imparciais e vazias, bem como o contorno dos

corpos delineados.

Figura 14
Quarteto

Fonte Paulot (2016)

Metlix inicia o ataque num movimento seco e direto a frente de Finolix e
pausa, como se quisesse prendé-lo. Em seguida, Mellix faz o mesmo sobre Roklix.
Mas logo Finolix revida, efetuando um movimento de perna para fora a fim de
prender o seu parceiro. Logo apds cada ataque, ha uma pausa marcada, com tempo
definido pelos acontecimentos cénicos dados pelas agdes, coreograficos gestuais.
Os jogos nesses didlogos corporais sdo enfatizados pela “violéncia” empregada nas
acdes, uma vez que o clima que se estabelece na cena é o de rivalidade e tenséo.

Ao encerrarem-se 0s duos, 0s personagens retiram os casacos e 0s demais
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aderecgos, permanecendo apenas em suas roupas intimas — o que, em contraste
com a situacao anterior, enfatiza um certo tom irénico.

A mesa se torna palco de negociagdes (Figura 15), pois, a medida que se
aproximam dela, um clima de suspense instaura-se através do siléncio, da troca de
olhares e do gestual. Logo no inicio, o acordo se firma, quando os quatro esbogam
beijos uns para os outros por cima dos seus ombros e, em seguida, movimentam-se
no sentido horario por cima dos cotovelos apoiados sobre a mesa para trocar de

lugar.

Figura 15
Negociagao

. )
Fonte P' ulot (20" )

Quando Mellix puxa o brago direito de Roklix, iniciam-se os termos da
negociagao, que se da ao som da musica metalica de Evelyn Gleine. As formas e o
entrelagamento dos corpos nessas situacdes sdo como conversas nao verbalizadas,
que acontecem numa mesa de reunides e nas quais, apesar de todos estarem
privilegiados no espaco fisico, ha uma sensacado de competicdo. As imagens que se
formam sado de formas de corpos sobre corpos, corpos entrelagados, corpos
desgarrados, corpos enganchados em outros corpos, corpos silenciosos, corpos
densos. A medida que os corpos se posicionam no espaco, a disputa por uma
posi¢cao “privilegiada” (Figura 16) no grupo se intensifica com o0s jogos que se

formam a partir de impulsos dados pelos personagens, seja pelo brago, seja pela
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perna, impulsos para os quais a for¢ca corporal ou rapidez do movimento sao
fundamentais. Isso permanece até o0 momento em que 0s corpos se prendem uns
nos outros, como se fossem unidos por imés, e esse emaranhado se desloca em
unido, numa tensao de disputa de forgas pelo controle. Os quatro vao de um
extremo ao outro do espago cénico, porém, ao atingirem o apice dessa jungao, sao

expelidos pelos seus proprios corpos.

Figura 16
Posigao privilegiada

Fonte: Paulot (2016)

A partir dai, iniciam o processo de transformacdo de seus movimentos e
gestos em movimentos e gestos robotizados. As partes dos corpos sao acionadas
por estimulos dados por impulsos nervosos causados pelo ambiente hostil:
cotovelos, maos, cabecga, pernas, pés, tronco, rosto sao interpelados a agir nesse
processo de transformagdo em que essas partes do corpo sao destacadas através
de acentos corporais retilineos e angulosos. Sdo movimentos caracteristicos dessa
criacdo: secos, diretos, dinamicos e tensos, causando a mudanca do estado cénico
alterado (Figura 17). Eles vao em dire¢cdo a mesa, onde acontece um breve dialogo
gestual corpéreo.

Saem dessa “discussao corporal” em um deslocamento com movimentos
sincopados, mecanicos, energéticos e tensos, e cada um assume uma extremidade

da cena. Ao atingirem a esquina do espago cénico, 0os personagens desenham,
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espacialmente, um retangulo, seguindo o formato retangular da Sala 209. Formado o
quadrado, eles se entrecruzam: Metlix e Roklix pela frente da cena, Mellix e Finolix
por tras, ainda como caminhar robotico que permeia todos os deslocamentos. Antes
de completarem o desenho de linhas retas pelo espago, Roklix e Finolix
permanecem parados em extremidades opostas, caminhando no lugar; forma-se

uma diagonal imaginaria entre os dois

Figura 17
Transformagao

Fonte: Bassols (2016)

Enquanto isso, Mellix e Metlix vdo em diregdo aos companheiros e, ao se
encontrarem, frente a frente, beijam-se os ombros, de um lado e de outro, repetidas
vezes; o0s beijos, no entanto s&o descarregados de qualquer sentimento ou emogéao
— ao contrario, passam a noc¢ao de frieza e de mecanizag¢ao do afeto, como se dados
de modo protocolar ou por conveniéncias, sem qualquer tipo de relacionamento.

A caracteristica da personagem Mellix (Figura 18) nessa criagdo € marcada
por sua dindmica exata, seu andar de passos marcados e definidos, suas tor¢des de
tronco, sempre proporcionais ao seu caminhar e o angulo dos seus bragos, que
permanece, constantemente, a 90° durante as caminhadas. Esboca sorrisos pueris e
vazios, tém olhos frios e blindados; sua peruca loira de cabelos compridos e
ondulados reverbera a sua movimentacao, o que a deixa muito préxima da figura de
uma boneca de louga, dados seus trejeitos com a boca, suas poses e seu jogo de

olhares.
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Figura 18
As formas femininas de Mellix

Fonte: Paulot (2016)

Ela veste um colan preto de alcinhas, justo ao corpo, mostrando suas formas
convencionalmente femininas4*, como, por exemplo, os seios delineados e as pernas
torneadas. Ja Finolix é caraterizado por seus gestos e movimentos amplos, suas
torcdes de tronco nas caminhadas séo contidas, como se fosse um bloco humano
mecanico ambulante, de corpo musculoso. Os angulos de seus bragos nas
caminhadas ficam em torno de 25° (Figura 19). Nele, a mensuragdao de seus
sorrisos, igualmente pueris e vazios, como o dos outros personagens, possui

qualidades diferentes, uma vez que se da em funcao do tempo, das pausas

4 Se género sdo significados culturais assumidos pelo corpo sexuado, ndo se pode dizer que ele
decorra de um sexo desta ou daquela maneira. Levada a seu limite légico, a distingdo sexo/género
sugere uma descontinuidade radical entre corpos sexuados e géneros culturalmente construidos.
(BUTLER, 2003, p. 24).
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Figura 19
Angulos

Fonte: Bassols (2016)

Roklix se caracteriza por seu caminhar amplo, preciso e dinamico. As
angulacdes de seus bragos estdo num limiar de 90° a 85° graus, posto que, quando
caminha, seus bragos adquirem um intenso movimento para corresponder aos
impulsos, e os dedos de suas maos permanecem abertos, em constante estado de
tenséo (Figura 20).

A dindmica que ele assume nas caminhadas faz seu tronco e bragos torcerem
para as laterais de forma precisa, seca e direta, acompanhados pela cabecga, que
gira para o lado oposto. Seus sorrisos sao similares aos dos dois personagens ja
mencionados, mas, neste caso, estdo acrescidos de um tom de sarcasmo, deboche
e ironia. Sua expressao facial apresenta variacdes, uma vez que, dependendo da
situagdo, pode esbocar raiva, alegria falsa e dissimulada, euforia, tédio e

nervosismo.
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Figura 20
Angulacdes de Roklix

Fonte: Bassols (2016).

As caracteristicas de Metlix sdo as de uma figura apatica, de sorrisos gélidos,
indiferente a tudo (Figura 21). O angulo de seus bragos, em suas caminhadas, estao
aproximadamente em torno de 85°, o que faz seu cotovelo definir essa articulagéao
do brago. Sua musculatura de um homem negro reforga a tensdo mostrada nesses
movimentos duros e articulares. A peruca que usa € loira e curta e acaba se
movimentando para fora da cabega em alguns momentos, 0 que causa o riso do
publico. Seus o6culos, diferentes dos outros, € amarelo; sua “personalidade” é

aspera, tém os maxilares salientes, rigidos.
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Figura 21
Musculatura desenhada de Metlix

Fonte: Paulot (2016).

Nesse primeiro momento da recriacao, € possivel identificar os personagens,
visto que, em cena, eles sdo apresentados demonstrando suas caracteristicas
principais de forga e de movimentos mecanizados. Apds essa explicitacdo de suas
caracteristicas, eles retomam marchas robodticas pela sala, entrecruzam-se,
desenham trajetdrias com o olhar, intercalam pausas e partidas subitas e partem em
sintonia uns com os outros. Esses momentos assemelham-se aos da primeira
versdo de 2005, em que tocava a musica metalica de Evelyn Gleinne,
repetitivamente, para, entdo, entrar a musica tema da criagdo, a batida tecnopop do
grupo Operation Phoenix, Running Two (Remix). Os personagens Metlix e Roklix se
dirigem até a mesa numa espécie de “marcha negocial*” (Figura 22), em que, além
de marcharem roboticamente, realizam pequenos saltos para frente e para tras, até

chegarem, de fato, na frente da mesa.

4 Marcha negocial € um trocadilho desse universo mecanizado para remeter, ludicamente, a Marcha
nupcial; s6 que, neste contexto, o “casamento” é no nivel da negociagéo.
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Figura 22
Marcha negocial

ﬁ | W

Fonte: Bassols (2016).

Os bailarinos, entdo, iniciam um dialogo corporal em que somente partes
isoladas do corpo falam, ou seja, movimentam-se de forma segmentada, ambos
sincopados em uma dinamica seca, precisa e direta. Ha, aqui, uma composi¢cao
assimétrica, em que as formas dos bragos estdo alinhadas e a movimentacéo e as
pausas sao executadas de modo aleatério, de acordo com a batida eletrénica da
musica. Essa movimentagao € vista em bloco, posto que os dois executam juntos a
mesma sequéncia e ficam evidentes, portanto, as torgcbes e as curvaturas dos
troncos em direcdo a mesa.

Roklix é o primeiro a finalizar essa sequéncia para, em um gestual
mecanizado segmentado, pegar a cadeira e sentar-se. Enquanto isso, Metlix
permanece por mais um curto tempo nesse movimento frenético e repetitivo. Seus
figurinos permitem que seus corpos estejam em evidéncia e, assim, €& possivel
observar a reagao de suas musculaturas a cada passo, movimento e gesto dados.
Metlix, ao terminar a sequéncia de movimentos, dirige-se a cadeira para também
sentar-se. Comparado ao de Roklix, explosivo, seu € um pouco mais contido, porém
possui a mesma intensidade sutil, que da harmonia aos contrastes da criagdo. Essa

peculiaridade torna o espetaculo rico nos seus aspectos de gestual coreografico,
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uma vez que cada intérprete possui seu cabedal corporal-historico-social4’. A
negociagao protocolar em volta da mesa comeca a se estabelecer a medida que os

dois propdem um gestual coreografico (Figuras 23 e 24).

Figura 23
Movimentacgéo contralateral

Fonte: Queiroz (2016)

Figura 24
Movimento contralateral

Fonte: Queiroz (2016)

470 que vem de encontro ao conceito de capital corporal proposto por Bourdieu (1994) e Weber
(2010).
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A cena acima apresenta uma movimentacdo contralateral, evidenciada
repetidas vezes e de maneira intensa, beirando o éxtase e dando origem a
simulagcdo de uma cena de sexo oral. Essa mesma cena, que marca um apice do
espetaculo e que ja existia na versdo de 2005, aparece, agora, melhor trabalhada e
com gestos coreograficos mais definidos e elaborados.

No apice da cena, o acordo € firmado num ato de intimidade dos mais
simples, o beijo na boca; porém, ndo é um beijo com sentimentos, e sim um beijo
superficial.

Figura 25
Sexo oral

Fonte: Paulot (2016)

Todo o gestual da mesa é composto por atitudes risiveis; no entanto, apds o
acontecimento, os dois compactuam a relacdo ao baterem-se as palmas das maos,
depois os rostos e, por fim, passarem os dedos pelos ouvidos, limpando-os um no
corpo do outro e dando-se socos nhum simbolo de cumplicidade e infantilidade.

Os gestos de Roklix sao frenéticos e rapidos ao terminarem o pacto, posto

que, num desconcerto consigo mesmo, gesticula facialmente, abre a gaveta, pega
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um pano de prato para limpar-se: limpa a boca, a mesa, seu corpo e, num ato
impulsivo, os bragos do seu companheiro. Metlix, por sua vez, mostra-se indiferente
a gesticulacao intermitente do seu par e apenas arruma seus oculos e passa a ponta
dos dedos nos cabelos enquanto olha fixamente para a frente.

Nesse momento entram, um de cada lado, Mellix e Finolix, a fim de alimentar
os dois parceiros com xicaras (ouve-se as batidas das colheres). Mellix possui um
caminhar mais teso, rigido e angular, enquanto Finolix caminha de forma mais
flexivel, mais préxima do corriqueiro. Ao servir o alimento, Mellix assemelha-se, em
seus trejeitos, a uma boneca humana; ja Finolix parece ter caracteristicas robadticas.

O gestual de cada um no momento em que servem 0s convivas € de
movimentos segmentados, o que faz as partes do corpo em evidéncia se
destacarem, como os bragos, o tronco, a cabeca e a expressao facial (Figura 26).
Esse € um dos momentos que sugere uma certa comicidade, dado que as situagdes
apresentadas se predispdem a essa experiéncia do impensado: Metlix e Roklix
expressam um estado de euforia e de frenesi corporeo que se potencializa a medida

que recebem o alimento, bananas esmagadas.

Figura 26
Convivas Euforia em cena com Finolix, Mellix, Roklix e Metlix

Fonte: Bassols (2016)

A seguir, enquanto Roklix e Metlix retiram as xicaras e, num ato brusco,
batem em cima da mesa (como um sinal de encerramento daquela discussao),
Metlix permanece imparcial e busca recomecgar a negociagao, dando inicio aos

movimentos contralaterais de tronco para, entdo, Roklix responder.
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A partir desse momento, o dueto na mesa volta a se repetir, mas, dessa vez,
de uma maneira mais violenta. Metlix simula cenas de prazer e orgasmos artificiais,
tocando o peito de seu parceiro de forma cada vez mais forte e mais intensa. Por
sua vez, num ato de ira, Roklix comega a empurrar o brago do agressor para,
depois, entrar num acordo rock’n’roll, numa espécie de comemoragao, de festa, em

que movimentam as cabecas para cima e para baixo.

Figura 27
Dueto

Fonte: Queiroz (2016)

Esses momentos de maior ousadia de interpretagdo chegam a situagdes
extremas do absurdo, patéticas e, justamente por isso, humoradas, jogando com o
escracho e com a superficialidade. Buscar esse humor na danga, nesse tipo de
criagcao, € mover os afetos, € trabalhar com o inusitado, com o caricato e com o riso,
mas sem cair nas ciladas do senso comum.

Em seguida, os personagens soltam-se e esbogam sorrisos falsos e artificiais,
ajeitam seus cabelos para se aproximarem e se beijarem roboticamente. No mesmo
momento, Finolix e Mellix, que estdo na posigao vertical, preparam-se para se beijar,
mas o fazem de modo mais delicado e contido. Os dois pares, assim, simulam
bonecos mecanizados, como se fossem movidos por cordas, uns com cordas mais
rigidas e outros com cordas mais brandas. Quando chegam ao apice, desgrudam-

se; 0s que estdao sentados caem para tras e os outros se afastam para “saborear” o
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beijo dado, gesticulando a boca, abrindo-a e fechando-a em intervalos desiguais
(Figura 28).

Figura 28
Bonecos mecanizados

Fonte: Bassols (2016)

De subito, Roklix parece acordar do transe; Metlix imediatamente o segue, e
ambos retiram tanto os seus o6culos como os de Finolix e Mellix, que sdo guardados
nas gavetas. No momento em que estdo todos de pé, os personagens fazem um
gestual com os bracos, batendo as maos no peito e no ombro. E um instante de
certa unidade, visto que todos executam passos juntos: ainda que nao sejam
idénticos, possuem dinédmicas iguais, pois é a situagdo em que os seres robotizados
distanciam-se da mesa para ocupar outros lugares no espaco (Figura 29).

Figura 29
Marcha robética

Fonte: Bassols (2016)
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Nessas posigdes, o grupo se dirige a frente na marcha roboética com passos
largos, cada um mantendo as suas caracteristicas préprias. Os quatro param em fila
na boca de cena e executam uma sequéncia coreografica que é comandada pelas
articulagbes: os movimentos tém por natureza a rigidez, dentro de uma
maleabilidade corpérea que possibilita os angulos retos, precisos, diretos e
dindmicos nos membros do corpo. Cada um encerra a sequéncia em um tempo —
Roklix € o primeiro a sair do quarteto, com uma empolgacao corporal que faz todos
correrem, cada um por si, em um circulo desconfigurado.

ApoOs a corrida, os homens formam um tridngulo, enquanto Mellix sobe na
mesa e fica de pé. Ao perceberem a presenca da mulher em cima da mesa (Figura
30), Roklix balbucia num tom audivel: papapi-papa-papa-papa-papa-paparra-rra-rra-
rrarrarraa-tchaca-tchaca-tcheca-tchicatchica-tchoco-tchoco-rha-rha-rhé-rhé. Ao
mesmo tempo, Mellix faz uma sequéncia coreografica que se repete algumas vezes

dentro da criagao: ela se exibe com gestos faciais num tom de deboche glamoroso.

Figura 30
Mellix

Fonte: Bassols (2016)
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O trio, logo que termina, discute deliberadamente. Eles fazem caretas, brigam
com movimentos impulsivos e emitem sons. Logo iniciam uma sequéncia de passos
que envolve o corpo inteiro, ou seja, quatro passos para frente, quatro para tras,
numa espécie de enfrentamento uns com os outros — o qual, por fim, torna-se uma
sequéncia coreografica em que as pernas parecem ponteiros de reléogio em
descompasso. Em seguida, comegcam a dizer: “Perigo, perigo. Alerta vermelho,
perigo. Perigo, fora Temer, fora Temer, perigo”. Essa alusdo ao momento atual, que
aparece de forma inusitada, € motivo de riso para a plateia. Funciona, também,
como um contraponto de descontragdo e humor para essas figuras robaticas e frias.

Eles se tornam protagonistas roboticos e balangam como péndulos até
pararem numa contagem de quatro balangos, gestual que evidencia o regramento e
a métrica das sequéncias coreograficas, em que nao ha espaco para o molejo.
Quando a velocidade do giro aumenta, todos saem numa corrida, a similar super-
herdis, com os bragos estendidos a frente emitindo sons tipicos de um objeto
voador.

Nessas trajetorias, os bailarinos dao voos rasantes, como se sobrevoassem
um territério sombrio, até que s&o formadas duplas, cada uma iniciando um dialogo
corporal. Roklix e Finolix dialogam num misto de euforia e erotismo (Figura 31) e, por
sua vez, Mellix e Metlix permanecem parados com os bracos entrelagcados, em
contrapeso. O duo masculino se desenvolve em torno da escrivaninha, que, nesse
momento, deixa de ser mesa de negociagao para se tonar cama. Finolix mergulha
num salto na horizontal sobre a mesa, e Roklix vai ao seu encontro; seus toques se
déo de modo a insinuar gestos sexuais em meio a um frenesi roboético. Esse jogo,
por vezes infantil, por vezes ludico, apresenta situacdes inusitadas, como uma cena
de masturbagao, que, no entanto, ndo mostra nenhum sinal de emog¢do. O duo
termina numa espécie de acordo: os dois sentam-se de costas para o publico, um

sobre as costas e cabecga do outro.
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Figura 31
Diloo nao verbal

Fonte: Paulot (2016)

Na finalizacdo do dueto, o casal formado por Mellix e Metlix sai da posi¢ao de
contrapeso para iniciar um desequilibrio até que ambos caem — Metlix no chéo e
Mellix sobre ele. Os dois sentam-se lado a lado: o bailarino se coloca de costas
para o publico com o brago apoiado no joelho esquerdo, e a bailarina se coloca em
diagonal. Fazem, cada um, dois movimentos bruscos com a cabeca para a lateral
esquerda, como se fossem maquinas, uma vez que a cada movimento ha uma micro
pausa, veiculando essa sensacdo de que se trata de seres mecanicos. A partir
desse momento, as sequéncias de movimentos e gestos sdo comandadas pelos
encaixes de bragos, que, por sua vez, levam a novos movimentos, como o gesto de
ninar e amamentar, ainda de forma mecanica (Figura 32).

Metlix fica com a metade de seu tronco sobre o corpo de Mellix, e os dois
proferem beijos com biquinho e pequenos estalos. Levantam-se, um depois do outro
e caminham, num bailado em dessincronia, em dire¢ao a mesa, onde encontram os

outros dois.
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Figura 32
Ninar

Fonte: Paulot (2016)

Todos comegam a pulsar, pulsagdo que se inicia com a entrada da musica
Running Two (Remix); a medida que a musica se intensifica, os bailarinos aderem
ao ritmo e saem dangando em pequenos saltos, como se estivessem numa rave
Roklix e Metlix saem do espacgo cénico; Mellix e Finolix permanecem e logo iniciam
um duo similar ao anterior. A cena culmina com os dois sentados nas cadeiras; a luz
incide sobre eles e revela suas posturas: a de Mellix sempre remete a da boneca,
formatada, padronizada, plastificada, ao passo que a de Finolix € mais displicente e

maleavel (Figura 33).

Figura 33
Posturas
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Ao sentarem-se a mesa, iniciam gestos com olhares indiretos, do canto dos
olhos, que acabam criando um estado de éxtase (Figura 34). Esse momento culmina
com ela agarrando a cabeca dele e colocando-o sobre seus seios, num ato de
euforia robdtica; ele a coloca em seu colo e, entdo, ambos simulam uma cena de
sexo. Mellix age de maneira indiferente, como se nada estivesse acontecendo:
saltita sobre o colo de Finolix ao mesmo tempo em que tira selfies dos dois de
maneira alegre e infantil. Subitamente, ele a tira de cima de si e ela se senta na
cadeira; os dois, espreitam-se novamente com os olhares. Seus olhos se encontram,
seus rostos se aproximam lentamente, mas o beijo, que estava prestes a acontecer,

nao se concretiza.

Figura 34
Saltitar

Fonte: Bassols (2016)

Ao final, num tom de ressentimento e desconfianga, os dois encostam-se nas
cadeiras e apoiam seus pés sobre a mesa. Mellix, nessa cena, parece ter sido tirada
de uma “caixa de boneca”, pois seus movimentos sdo oscilantes e, ao mesmo

tempo, estaticos, como se tivesse uma mola no pescogo.
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A préxima cena € a entrada de Metlix, que, na sua marcha robdtica, carrega
uma bandeja com uma pizza; atras dele, Roklix traz consigo duas cadeiras.
Terminada a musica, o acontecimento cénico se da no siléncio.Com a chegada da
pizza, segue a cena que sera a de um banquete: Mellix e Finolix ficam em um
estado de euforia, alegria e apreensédo ao perceberem a possibilidade de que irdo
comer. Essa cena demonstra uma reunido de comensais, em que as relagbes se
mostram aridas, vazias, uma vez que os gestuais mecanizados apresentados beiram
o desconforto. Logo no inicio, a relagdo que se estabelece é de apatia e de uma
relagdo convivial neutra dos presentes a mesa, posto que todos buscam escolher o
melhor pedaco de pizza. Mellix, porém, contenta-se somente com uma folha de
alface, situacdo que pode ser analisada dentro de uma perspectiva de humor em
relagdo aos papeis de género, uma vez que, nas sociedades patriarcais, a mulher
relagéo € subjugada pelo homem. Além disso, reforga a ideia que é a mulher quem
se sacrifica ao comer pouco para manter sua beleza de um corpo esbelto (Figura
35).

Figura 35
Comensais

Fonte: Bassols (2016)

Os jogos de cena, no simples ato de comer, demonstram o esvaziamento das
relacbes humanas, visto que o desprezo, o deboche, a competicdo, a ironia, o
cbmico, os absurdos sao apresentados de forma por vezes sutil, e, por outras,
escancarada, como ocorre na cena da alface. Ao fim, eles se erguem, se olham e,

de repente, comegcam a se apoiar um no corpo do outro, em desequilibrio, criando
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um emaranhado corporal, brigando por uma posigdo avantajada nesse turbilhdo até
que se repelem

Toca a cancao de Preciso me encontrar, de Candeia; a medida que a cancao
toca, os caminhares dos personagens vao se intensificando, num tom de desespero
que culmina com a solidao. A partir dai, tornam a correr em circulos, um atras do
outro, cada um buscando no outro os seus sentimentos, a sua alma. Aos poucos,
eles vao, um a um, desvencilhando-se da corrida, até que Metlix sobe ao mesanino
da algumas tecladas moérbidas e mecanicas no piano, levanta-se bruscamente e
caminha até a boca de cena; incide um foco de luz sobre ele e ele, num tom de
indignacdo, grita: “IN/COM/PA/TI/VEL?". Blackout. E o ciclo dessas relagdes que
reincidem.

Esse espetaculo mostra de forma ludica e critica volatilidade das relagdes
humanas no mundo contemporaneo, no qual, em algumas esferas da vida, ha um
tempo pré-determinado para que as acgdes e situacbes de convivio acontegcam.
Dessa maneira, torna-se cada vez mais evidente a necessidade de estabelecer

dialogos em que a tolerancia e o respeito imperem, como sugere a cangao final.

3.3 Tempostepegoquedelicia (2012): o contraponto sob registros

Na Sala 209 da Usina do Gasémetro, local de proporgcdes amplas, luz cénica
branca de sua capacidade de 30% de iluminagdo, a criagao
Tempostepegoquedelicia revela de modo explicito questbes que transpbéem as
fronteiras relacionadas as nogdes de género e sexualidade. Lembrando que as
praticas do vestuario, bem como de certos gestos, sao fortes determinantes do se
compreende por género através do tempo, em fungdo do que “ele deve vestir’, ou do

que como afirma Berenice Bento (2003):

0 género adquire vida através de diferentes praticas, como vestimentas e
gestos postos em acdo e que dao visibilidade e existéncia ao corpo tendo
como premissa que esses infindaveis atos de repetigcdo do sistema binario*®
séo determinados pela natureza. (BENTO, 2003).

48 O sistema binario dos géneros produz e reproduz a ideia de que o género reflete, espelha o sexo e
que todas as outras esferas constitutivas dos sujeitos estdo amarradas a essa determinacéo
inicial: a natureza determina as sexualidades e posiciona os corpos de acordo com as supostas
disposicdes naturais. (BENTO, 2003, online).
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Desse modo, para fundamentar o objeto de pesquisa de modo consistente,
busquei alguns conceitos no campo tedrico que questiona condutas normativas
macrossociais. Nesse sentido, coloco em pauta o conceito de contra-sexualidade

proposto por Preciado (2002, p. 19), conceito que:

vem indiretamente de Foucault, para quem a forma mais eficaz de
resisténcia, a produgao disciplinar da sexualidade em nossas sociedades
liberais, ndo é a luta contra a proibigdo (como a proposta pelos movimentos
de liberagcdo sexual anti-repressivos dos anos setenta), mas a contra-
produtividade, ou seja, a producdo de formas de prazer-saber alternativas
da sexualidade moderna.

De acordo com a autora, a resisténcia a produgao disciplinar da sexualidade
diz respeito aos modos regulamentados como a sexualidade vem sendo tratada em
nossas sociedades ao longo dos séculos pelos sistemas normativos. A
contradisciplina refere-se aos modos de producdo das sexualidades que desafiam
ou se afastam do “que é correto” em relagcao aos paradigmas normativos. O conceito
de contra-sexualidade pode ser visto também como uma teoria do corpo que esta
fora do binarismo homem e mulher, masculino e feminino, heterossexualidade e

homossexualidade. Essa nogéao:

Define a sexualidade como tecnologia, e considera que os diferentes
elementos do sistema sexo/género denominados homem/mulher,
homossexual/heterossexual, transexual, assim como suas praticas e
identidades sexuais, ndao sdo sendao maquinas, produtos, instrumentos,
aparelhos, truques, proteses, redes, aplicativos, programas, conexdes,
fluxos de energia e de informagéo [...] (PRECIADO, 2002, p. 19).

Desse modo, esses parametros sao como maquinas produtoras de
subjetividades identitarias dados pelo contexto sdcio-politico e cultural. Dito de outra
forma, hd um conjunto de atos que o corpo assume em relagéo ao sistema social,
seja com artefatos, instrumentos, proteses, desenhos, etc. Essa ideia de contra-
sexualidade vem ao encontro do discurso do corpo da criacdo em questdo: as
descrigdes a seguir, inseridas na esfera das praticas coreograficas e performativas,
identificam-se, em nivel conceitual, com a abordagem de Preciado. Na criagao
Tempostepegoquedelicia, os sujeitos da cena, Mbnica Dantas e Luciano Tavares,
serao, neste estudo, identificados com os nomes ficticios de Parlante-1 e Parlante-2,
respectivamente, a fim de uma exemplificacdo concreta de escrita e reflexao, uma

vez que sao seres reais. Parlante vem de “cuerpos-parlantes”, como cita Preciado
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(2002), termo da lingua espanhola derivado do verbo “parlar” que significa “revelar e
dizer o que se deve calar ou 0 que ndo ha necessidade de que se saiba”. (RAE,
2017, online).

A caracterizagdo dos sujeitos por esses nomes, similares a formulas de
remédio, correspondem, também, ao que Preciado (2002) comenta sobre as praticas
contra-sexuais, considerando-as como tecnologias de resisténcia, devido ao fato de
que estao ligadas a producgao de artefatos que beneficiaram os modos de viver e de
relacionar-se “[...] de certas sapatonas e certos gays queer, e que até agora havia[m]
sido considerado[s] como uma ‘simples protese inventada como paliativo da
incapacidade sexual das lésbicas™. (PRECIADO, 2002, p. 18). Nesse caso, a autora
esta se referindo ao dildo*®. Sendo assim, as cenas descritas nas paginas seguintes
acontecem num dialogo entre pratica, reflexdo, analise e teoria.

Posicionados um de cada lado do espacgo cénico (Figura 36), parados de
frente, Parlante-1 e Parlante-2 vestem figurinos suntuosos que cobrem seus corpos
por inteiro, corpos sustentados pela verticalidade em uma aparente imobilidade,
como na pequena dancga de Steve Paxton®. Eles mostram-se: Parlante-1 veste um
tubo longo, com tons de azul, pequenas pérolas na parte da frente e um capuz sobre
a cabeca; Parlante-2 veste um tubo vermelho tipo prega de favo, de gola, com uma
espécie de plissado, mangas soltas e largas e uma cauda longa. Suas expressdes
apresentam um aspecto imparcial. Lentamente, comegcam a girar em torno de si
mesmos ao som da cancado O que é que a baiana tem?, de Carmem Miranda. Esse
giro em torno do proprio eixo, um quarto de volta a cada marcagao da cang¢ao, é um

preludio para sairem em uma caminhada que desenha suas trajetorias no espaco.

49...] “dildo” proveniente da cultura sexual anglo-sax3, cujos diferentes sinénimos em castelhano s&o:
“cinturdo de pénis” ou “pénis de plastico” [...]. (PRECIADO, 2001, p. 18).

%0 A pequena danga trata-se de uma referéncia coreografica a Steve Paxton, recorrente na danga pds-
moderna norte americana, que, através da imobilidade, busca perceber tudo que se move em
termos microscoépicos no corpo aparentemente em pausa. “A pequena danga € um movimento
efetuado no préprio ato de estar de pé: ndo € um movimento conscientemente dirigido, mas pode
ser conscientemente observado”. (GIL, 2004, p. 109).
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Figura 365"
Tubos longos

Fonte: Paludo (2012)

Os dois pausam de frente para a plateia, equidistantes (Figura 37); dentro
desse envoltdrio cénico, o clima dado pelos intérpretes/criadores, pelas luzes, pela
cangao, pelo figurino, ndo faz distincdo de género, uma vez que o gestual, os
olhares e as vestimentas inibem essa categorizagdo. Sdo gestuais fortes (Figura 38),
ou seja, caracterizam uma sensualidade dubia, timida, sem querer revelar o que ha
por tras daquela indumentaria. Isso faz que sejam vistos como um unico género,

seres indistintos, homem/mulher, mulher/homem, andréginos.

Figura 37
Envoltdrio cénico

Fonte: Paludo (2012)

51 Todas as fotos desse capitulo séo feitas a partir de prints da tela do video feitos pelo autor.
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Figura 38
Gestuais fortes

Repetem o desenho cénico de deslocamento no formato semi-ondulado em
que, numa ampla trajetéria no palco, os bailarinos se cruzam pelo espago. Ao
pausarem, o gestual de bragos e o remelexo com os segmentos do corpo € visto de
outra forma, uma vez que se pode observar os movimentos de seus quadris e
troncos de modo mais visivel, mais angulado: seus bragos, abertos ao lado, fazem
um movimento amplo, e o corpo assemelha-se a uma cruz, conforme Figura 39. O
que diferencia a postura e o gestual de ambos é que Parlante-2 apresenta seu
queixo, levemente para baixo, que por sua vez, faz os gestos e movimentos
languidos ficarem nessa 6rbita. Na terceira trajetéria, ao invés de seguirem nessa
continuidade de pausar, olhar e saracotear, dao inicio a um rebolado com os quadris
para, entdo, cruzarem-se por meio de giros, gestos, olhares, pausas. O gestual que
fazem com os bragos se assemelha, em parte, com os gestuais de Carmem Miranda
(Figura 40). Numa espécie de reconhecimento de uma alegria transitoria, rodopiam
em torno de si e em torno um do outro, em uma certa excitagdo gestual corporea,
em que os gestos ora se assemelham a codigos da danga flamenca, ora ao
imaginario de Carmem Miranda, ora a nenhum deles. No entanto, ndo ha alegria,
nao ha sorrisos, como poderia sugerir a musica ou as imagens associadas a ela: os
rostos sao sérios, “neutros”. E, para potencializar a cena, os movimentos
esvoacantes dos vestidos ampliam o sentido dos movimentos, como se fossem

extens&o do corpo.
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Figura 39
Angulos

Fonte: Paludo (2012)

Figura 40
Cabedais corporais

Fonte: Paludo (2012)

No momento em que param, um ao lado do outro, no fundo da cena, despem-
se de suas roupagens — que funcionam, aqui, enquanto carcagas ambiguas (Figura
41) — delicadamente, com gestos lentos, como se tivessem desvendando um
mistério, para assumirem condi¢cdes controvérsias quanto aos seus novos trajes de

certo modo limitantes.
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Figura 41
Controvérsia

Fonte: Paludo (2012)

Ou seja, a mulher veste figurinos tipicamente masculinos: bermuda de
boxeador, camiseta e toca; por sua vez, o homem veste um tubinho cinza aberto nas
costas com tiras para amarrar e roupa intima vermelha (Figura 42). Esses elementos
indicam uma troca de posturas, gestuais, comportamentais, relacionadas ao género
pré-determinado, supostamente, pelo sexo e pelas roupas, uma vez que essas

vestimentas sdo sinbnimos dos esteredtipos de género, do feminino e do masculino.

Figura 42
Géneros .
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Uma das caracteristicas de movimentos e de gestual dessa criagdo € a
sinuosidade e ondulacdo dadas pelos ombros e quadris em varios momentos, a
comegar com a sequéncia coreografica que segue apds a cena anterior, que é
realizada em uma diagonal, em que o par se cruza, e executam a mesma sequéncia.
Um detalhe desse passo é que ele & feito num plano vertical, com os joelhos
flexionados, o que faz os seres parlantes deslizarem a planta de seus pés pelo chéo;
esse fato da a impressao de densidade, em contraponto com a leveza e a intensao
fornecidas pelos movimentos dos ombros. O paradoxo criado entre densidade e
leveza € dado pelas técnicas corporais dos intérpretes-criadores, ou seja, a
impressdo de densidade é conseguida pelo flexionamento dos joelhos e pelo
deslizar dos pés pelo chao, ao passo que a leveza € conseguida pelos movimentos
circulares dos ombros e pela expressao facial. Apds esse momento, a musica cessa,
€ a cena que se segue ocorre no siléncio.

Os corpos ondulam (Figura 43) em diregdo ao microfone e aos falos®?
posicionados na boca de cena: o desenho que se vé desde a diagonal, local onde foi
registrada a foto, mostra duas figuras ondulantes, cada uma em uma diagonal, sob o

efeito da iluminagao, suas sombras delineando seus corpos no chao.

Figura 43
Ondulagao

.,

Fonte: Paludo (2012)

52 Falo pode ser considerado similar a um Dildo proposto por Preciado (2001), mas também ele pode
ser considerado como protese, como um artefato das tecnologias de resisténcia conforme a
autora, assim com um produtor de subjetividades identitarias dados pelo contexto sécio, politico e
cultural.
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Os seres parlantes erguem-se, vestem os falos (Figuras 44), segurando-os
pelas pontas — a fim de evidencia-los para o publico —, ficam um de frente para o
outro; ao fim, Parlante-2 pega o microfone e o ergue na altura de sua boca. E um
momento que beira o risivel, posto que os falos de plasticos sdo grandes,
arredondados e artificiais. Os parflantes iniciam a cena com uma disputa entre a
mobilidade dos falos que seguram nas maos com um de jogo de movimentos nos
quadris, nos bragos e no tronco — essas partes reverberam como se os falos fossem
o centro poder. Os falos tornam-se uma espécie de protese do corpo mais proxima a
plateia, sinbnimo de provocacdo; um apéndice do corpo em plastico prateado,

inusitado e buscando o humor®3.

Figura 44
Falos

Fonte: Paludo (2012)

O jogo de sons que emitem vai numa intensidade crescente, um misto de
briga, de luta, de orgasmos, de prazer, de devaneios e gritos, até quando suas
vozes formam um unissono, os sons sobrepostos de forma que nao se sabe quem o

emitiu primeiro; chega-se, por fim, a um apice em que os dois, num sentimento de

3 A protese promovida pelo falo reforga, de modo ludico, uma equidade entre os parlantes, ao mesmo
tempo em que provoca algo canone da cultura heteronormativa. Aqui ha um ser queer, estranho,
ou seja, parlantes com uma “nova opgdo de género”. Ao mesmo tempo Bento (2003, online)
salienta que: as performances de género seriam ficgdes sociais prevalentes, coactivas,
sedimentadas, gerando um conjunto de estilos corporais que aparecem como uma organizagao
natural (e dai deriva seu caracter ficcional) dos corpos em sexos, em uma relacdo binaria e
complementar. A performatividade ndo € um “ato” unico, singular, sdo as reiteragées das normas
ou conjunto de normas.
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conciliagdo, abracam-se desesperadamente. Nesse momento, pode-se ouvir suas
respiragbes ofegantes que, aos poucos, se tranquilizam, fazendo desfazer-se o
abraco e iniciando uma nova discussao.

Porém, desta vez, o tom, que antes era de luta, de dominagéao e de poder, &
sensualizado, mas forte: uma competicdo de gemidos de prazer. Isso fica evidente
ao final, quando os dois se deslocam pelo espago (Figura 45), impulsionados pelos
seus desejos, gozos, devaneios sonoros aleatorios, até chegarem nas cadeiras e
vestirem os coletes de pele®*. O dialogo, a troca de olhares, os sorrisos maliciosos
desajeitados, os balbuciamentos vao dando lugar a um dialogo gestual dangado. A
sequéncia coreografica, que se da no siléncio, envolve partes do corpo pré-
dispostas aos gestuais corriqueiros, como a maneira de sentar despojada (Figura
46), o cruzar de pernas, a simulagao de toques, as viradas de cabecga para o lado,

além de chicoteados com o corpo e os falos, como na foto abaixo.

Figura 45
Impulsionados pelos seus desejos

o {

L m—
Fonte: Paludo (2012)

4 Esses coletes de pele, ao mesmo tempo em que sugerem a pele do animal, sdo também simbolos
da cultura pop, da moda, da sensualidade.
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Figura 46
Gestos corriqueiros

Fonte: Paludo (2012)

O tempo todo ha este jogo de flertes, em que ndo é nitida a diferenciagao
entre 0os géneros, uma vez que ambos executam gestos similares com as mesmas
intensidades, poses sensuais, pernas a mostra, havendo somente um pequeno
contraste nas vestes de cada bailarino. Referente ao sistema binario de género,
Butler (2003, p. 24) afirma que:

Quando o status construido do género é teorizado como radicalmente
independente do sexo, o proprio género se torna um artificio flutante, com a
consequéncia de que o homem e masculino podem, com igual facilidade,
significar tanto um corpo feminino como um masculino, e mulher e feminino,
tanto um corpo masculino como um feminino.

A evidenciagao e os contrastes nos gestuais ficam mais aparentes quando os
parlantes saem das cadeiras para fazer um certo exibicionismo de suas qualidades,
a fim de uma possivel conquista. Nesse momento, a movimentagdo e os gestuais
tém conotagdes sensuais (Figura 47): os dois ensaiam poses sugestivas aos modos
sexuais dos padrbes dominantes, olhares insinuativos, gestos sexualizados. Ao
andarem sobre os quatro apoios (Figura 48), ou seja, ao engatinharem em direcéo
ao microfone, seus corpos possuem uma densidade que se assemelha, realmente, a

de dois felinos.
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Figura 47
Poses sugestivas

TN
Fonte: Paludo (2012)

Figura 48
Quatro apoios

Fonte: Paludo (2012)

Com o microfone nas maos, Parlante-1 comega a cantar a cangao popular Ai
se eu te pego (2011), de Michel Teld, hit>> que, em um primeiro momento, ndo é
identificavel, pois é cantada em francés; porém, a medida que a cancao se revela,
os espectadores, ao identifica-la, riem (Figura 49). Enquanto isso, Parlante-2, numa
atitude sedutora e com ares de mistério, acompanha timidamente Parlante-1 nos

seus molejos®®. Martins (2003, p. 66) enfatiza a importancia dos “solfejos da

55 Essa musica foi considera um hit de sucesso em fungéo de sua ampla divulgagao e circulagdo tanto
nas radios, como nas redes sociais a nivel nacional e internacional, bem como em programas
televisivos da época.

% Movimento de leves flexdes nos joelhos em pequenos intervalos de tempo, dentro duma variagao
de ritmo.
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vocalidade” inscrita no gesto, bem como nos aderegos performativos, como € o caso

da criacdo em questao:

Minha hipétese é de que o corpo em performance € ndo apenas expressao
ou representagdao de uma acdo, que nos remete simbolicamente a um
sentido, mas principalmente local de inscricdo de conhecimento,
conhecimento este que se grafa no gesto, no movimento, na coreografia;
nos solfejos da vocalidade, assim como nos aderegos que
performaticamente o recobrem. Nesse sentido, o que no corpo se repete
ndo se repete apenas como héabito, mas como técnica e procedimento de
inscrigao, recriacao, transmissao e revisao de memoria [...].

Figura 49
Cancgao desvelada

Fonte: Paludo (2012)

Os gestos sao inspirados em duplas de cantores da musica popular brasileira,
com o intuito de satirizar esse hit popular e a propria performance do cantor, pois,
num segundo momento, a cangao € cantada em espanhol pelo Parlante-2. Parlante-
2, com suas vestimentas de cores vistosas, suas pernas a mostra e sua cueca
vermelha e Parlante-1, com sua bermuda preta larga de cetim marcada na cintura,
atuam suas contra-sexualidades encarnadas.

O esboco das sexualidades provisérias, satirizadas, risiveis ficam mais
evidenciados no instante em que a cancgao é tocada na voz do préprio cantor em
playblack. E também nesse momento que executam uma coreografia com
sequéncias metrificadas, simétricas. Nao ha grandes deslocamentos pelo espaco

(Figura 55), o que demonstra, assim como a canc¢ao, a facilidade em memorizar a
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letra ou os passos, sendo o unico objeto de maior complexidade, no seu manejo, 0s
falos. Na coreografia, eles sdo manipulados para cima, para baixo, para os lados,
para as diagonais, sao puxados para frente, para tras. Numa linguagem mais
especializada da danca contemporéanea, esses passos sdo razoavelmente simples;
em outras palavras, sdo passos que podem ser vistos e executados sem a
necessidade de grande esforgo fisico nem complexidade. Os falos revelam o tabu
em relagdo a partes dos corpos bastantes polémicas se manipuladas em cena.

Nessa criagao, eles sdo manipulados de modo ludico, mas bastante explicito.

Figura 50
Sequéncia metrificada

A X S

-

Fonte: Paludo (2012)

Ao final dessa cena coreografica, os seres parlantes despem-se dos falos, em
atitudes e olhares sensuais, como se tirassem calcinhas (Figura 51), momento
apropriado para a entrada da cangcao Fogo e paixdo, de Wando (1988). As
sexualidades transitorias dangadas pelos parlantes ficam explicitas, evidenciadas e,
ao mesmo tempo, de modo contraditério, definidas, a medida que seus desejos
afloram e tornam-se aparentes ao iniciarem um gestual de caricias em seus proprios
corpos e um no corpo do outro. O momento apice é quando os seres parlantes vao
despindo-se, pega por pega, até ficarem nus, rolando pelo chao (Figura 52),
deixando-se contaminar pelas sensag¢des do legado vivenciado no decorrer das

cenas e do momento presente.
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Figura 51
Calcinhas

Fonte: Paludo (2012)

Sem os figurinos e acessoérios que apresentavam até entdo, os parlantes e
suas sexualidades transitorias sao rompidas: a nudez dos corpos limita esses
transitos e propde outra sexualidade em cena. O que vemos a partir da nudez € um
homem negro que rola no chdo com uma mulher branca. A nudez e a extrema
proximidade entre os bailarinos € o que pode causar um certo estranhamento ao
publico: ha um contraste das cores das peles, ha também uma exposi¢cao dos seus
orgaos genitais. Se, por um lado, estar nu na danga contemporanea néo é uma
grande quebra de tabu, por outro a nudez, para uma parte da plateia, € sempre uma
quebra de tabu. E a busca de langar um olhar para a intimidade dos corpos, corpos
nus que se entrelagam, um perdendo-se no outro, um branco e outro negro. Ao fim,
subitamente eles se sentam de costas um para o outro, como o término de algo, de
uma coépula; depois, sentam-se em duas cadeiras, cansados, alheios um ao outro, a
coluna e o ventre relaxados, a barriga sobressaliente. Depois do sexo e do momento
de relaxamento e pausa, os joguinhos de olhares sedutores esgotaram-se: resta um

corpo cansado, descontraido, desalinhado, talvez um corpo menos produtivo.
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Figura 52
Rolamentos pelo chao

Fonte: Paludo (2012)

Figura 53
Colo

Fonte: Paludo (2012)
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4 ANALISE COMPARATIVA DOS REGISTROS EM VIDEOS

Neste capitulo, expbe-se a analise de trés registros em formato audiovisual e
em dois suportes diferentes: IN/Compativel? (2005) e Tempostepegoquedelicia
(2012) foram analisados com base no DVD; ja IN/Compativel? (2016), com base na
plataforma Youtube.

No que se refere a analise de conteudo dessas criagdes, identifico aspectos
de que trata Lehmann (2007) no ambito do teatro pés-dramatico, o qual discute um
ponto chave para se compreender as criagdes: a eliminagdo da sintese. Segundo o
autor, a eliminagdo da sintese encontra-se no campo dos signos teatrais, que
abrangem varias dimensodes de significagao, tanto as inteligiveis como também as
inapreensiveis. Em outras palavras, reconhecemos facilmente os signos que fazem
sentido; os que néo fazem, tornam-se, ao fim, elementos de indefinigdo. Para isso,
Lehmann (2007) propde uma orientagdo do olhar; dito de outra forma, o autor
propde abrir-se para as diversas possibilidades dos varios graus de compreensao,

seja daquilo que € apreensivel, seja do que € inapreensivel.

Nao se trata aqui de discutir até que ponto a teoria do uso dos signos na
modernidade se distanciou dessa maneira de pensar na medida em que
dissolveu a relagdo da ideia “estética” pensada por Kant com conceitos
reacionais. E suficiente que se deva conceder aos signos teatrais
[dancisticos] a possibilidade de atuar justamente por meio da eliminagéo da
significacdo. Conquanto a semiética teatral ilumine o cerne da significagao e
mesmo diante de uma ambiguidade garanta os restos do que é possivel
designar (sem o que, de fato, o livre jogo das possibilidades perde encanto),
que, por assim dizer, permanece como nao sentido no significante. Assim, a
presente tentativa de descricdo esta ligada a semiodtica teatral e ao mesmo
tempo procura ultrapassa-las, uma vez que se concentra nas figuragdes do
auto-apagamento do significado. (LEHMANN, 2007, p. 138).

Nesse sentido, a eliminagdo da sintese relaciona-se diretamente com a
eliminacao de significados literais ou explicitos, ou seja, o significado se anula, e o
aquilo que significa deixa de significar pela simples transgresséo e evolugdo do
significado. Com isso, sem significado definido, o signo, por mais abstrato que seja,
pode significar qualquer coisa, posto que os seres humanos, em geral, ttm a
tendéncia de atribuir significados aos objetos do mundo — independentemente de
terem ou ndo sentido, pois 0o que interessa € a cadeia semidtica a refazer-se

constantemente em nossa mente.
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As criagbes IN/Compativel? (2005) e (2016) e Tempostepegoquedelicia,
dentro do ponto de vista de Lehmann (2007), podem encontrar similaridades no que
tange a eliminacdo da sintese, uma vez que a danga contemporénea, de modo
geral, ndo dispbe de narrativas lineares. Ou seja, grande parte das criagbes em
danca contemporanea, como é o caso deste estudo, ndo conta uma histéria com
inicio, meio e fim, mas tem a intencdo de apostar nas subjetividades dos
espectadores para a construcéo de sentido. Por vezes, esse aspecto subjetivo da
danga contemporanea acaba distanciando parte do publico, sobretudo aqueles que
desejam encontrar significados diretos e que perdem, assim, o desafio de se deixar
levar pelas sensag¢des promovidas pela experiéncia. Isso vem ao encontro do que
Louppe (2012) comenta em relagdo a danga contemporanea, dado que ela esta “[...]
longe de narratividade que se contataria em dispensar um referente, sendo o
sentido, antes de mais nada, esse objetivo ndo nomeado que a danga interroga sem
descrever” (LOUPPE, 2012, p. 32).

Dentro dessa perspectiva, a auséncia de significados narrativos literais
contribuiu, em certo sentido, para promover o humor em alguns acontecimentos do
espetaculo Tempostepegoquedelicia, como, por exemplo, 0 momento de discussao
entre os falos, momento em que Parlante-1 e Parlante-2 vestiam “trajes
heterogéneos” com seus corpos no sentido da natureza biolégica. Seria a Dildaje
interrutus ou a Dildagem interrutus, termo que Preciado (2002) utiliza para anunciar
uma briga de dildos por um interesse comum, no caso aqui exposto, o poder entre
os géneros. Ou seja, o poder instaurado pela légica heterossexual em que atribui um
poder arbitrario a um artefato simbdlico, ao dildo, ao falo. Em outras palavras, esta
dentro do que a autora salienta: “[como] o dérgdo que institui o corpo como
‘naturalmente masculino’, [e que] deve ser considerado como um ato estrutural e
historico decisivo entre os processos de desconstrucdo da heterossexualidade como
natureza”. (PRECIADO, 2002, p. 64). Desse modo, o dildo pode ser considerado
como um ato reflexivo na histéria da tecnologia contra-sexual ao se opor o dito como
normal.

Por outro lado, independentemente dos significados atribuidos pelos
espectadores, foi relevante perceber que eles foram afetados. Acredito que isso é
um aspecto importante a ser considerado devido as ambiguidades de género
geradas a todo o momento da criacdo. Alids, as trés criagcbes aqui analisadas se

aproximam em termos ideoldgicos, revelando problemas tais como a
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incompatibilidade nas relagbes humanas, em IN/Compativel? (2005) e (2016), e as
fronteiras do feminino e do masculino, em Tempostepegoquedelicia, por meio de
gesticulagbes, movimentos e sonoridades da voz sem a pretensao, na maioria das
vezes, de se ter um significado literal. Nesse contexto, Butler (2003) faz
questionamentos sobre a especificidade do feminino em relagdo ao masculino, sobre

as praticas culturais de dominacao e reflete que:

A noc¢ao binaria de masculino/feminino constitui ndo sé a estrutura exclusiva
e que essa especificidade pode ser reconhecida, mas de todo modo a
“especificidade” do feminino € mais uma vez totalmente descontextualizada,
analitica e politicamente separada da constituicdo de classe, raga, etnia e
outros eixos de relagdes de poder, os quais tanto constituem a “identidade”
como tornam equivoca a nog¢éo singular de identidade. (BUTLER, 2003, p.
21).

De certo modo, IN/Compativel? (2005) e (2016) sao, entre as criagdes
analisadas, as pegas coreograficas com significados mais explicitos, delineados
pelos corpos, movimentos, gestos, perucas, 6culos, objetos, luzes, som e vozes.
Esses elementos cénicos permitem a construcdo de uma fabula com certa
linearidade, visto que o espectador reconhece e elabora sentidos, interpelado -se ao
espetaculo sem dificuldade. Embora sua remontagem em 2016 apresente uma cena
inicial repleta de signos, composta pelo piano, pelos copos, pelo cigarro, pelas
cadeiras, pelo abajur, entre outros e com mais participantes, completamente
diferentes dos da primeira versdgo em 2005, o ambiente sonoro borra as
significacoes.

Esses fendmenos referem-se as mudancgas de tbnus muscular; a passagem
de um estado de relaxamento muscular para o de tensdo e vice-versa; aos estados
de animos provocados por essas tensdes e relaxamentos; e, finalmente, a energia
corporal necessaria para performar diferentes papeis que ocorrem no corpo, na
mente e no imaginario. Eles estdo, de alguma maneira, inseridos no que Morin
(2003) comenta sobre a complexidade da ordem e da desordem, quando essas
forcas agem de modo a provocar uma ordenagdo, uma organizagdo naquilo que
aparentemente esta desorganizado, servindo como um agente transformador de
todo o emaranhado celular corpéreo®” que se criou a partir de multiplas relagdes que

podem acontecer ao mesmo tempo.

57 Me refiro aqui a complexidade do corpo humano e de todas as suas relagoes para se manter em
funcionamento, em que quase tudo acontece no nivel das células e neurdnios.
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Desse modo, tais fenbmenos, as mudancgas de tébnus muscular, me fazem
compreender que os sistemas complexos do corpo, da mente, do microuniverso
chamado eu e meu entorno, fazem parte de um todo chamado ser humano, e estao
presentes e interferindo em camadas imperceptiveis do nosso ser, criando relagoes
que, de certo modo, organizam-se entre elas. Em IN/Compativel? (2005) e (2016),
identifica-se essas organiza¢des, materializadas nas mudangas de tébnus muscular,
na transicdo dos corpos para a composi¢ao em robds — ou seja, os estados cénicos
de presencga se alteraram. Na criagao de 2005, as praticas corporais variavam entre
o ballet classico, a danga contemporénea e a oficinas corporais para atores; na
criacdo de 2016, perpassaram a dancga contemporanea, as técnicas de educacao
somatica e o ballet classico. De 2005 para 2015, houve uma difusdo das técnicas
somaticas de modo geral no Brasil®®, promovendo uma maior consciéncia da sutileza
de certos estados corpéreos, técnicas de relaxamento e propriocepgao.

Dentro dessa percepcao, Lehmann (2007) coloca a experiéncia sinestésica
como aspecto do investimento no novo teatro que rompe com as narrativas lineares,
com a busca por se fazer entender. Tal cena abre a possibilidade para o
compromisso sensorial com um nexo exato: trata-se de “[...] uma heterogeneidade
disparada, em que cada detalhe parece ocupar o lugar de outro qualquer’
(LEHMANN, 2007, p. 141). As criagbes aqui estudadas foram compostas nesse
espirito e, assim, desestabilizam a noc¢do de linearidade convencional em
espetaculos de danga nos quais, mesmo nao havendo uma historia a ser contada,
ha passos reconhecidos como proprios da danga contemporanea. Sobre essa o6tica,
Lehmann (2007, p. 141) afirma:

O aparato sensorial humano dificimente suporta a falta de referéncia.
Privado de seus nexos ele procura referéncias proprias, torna-se “ativo”,
fantasia “descontroladamente”, e o que Ihe ocorre entdo sdo semelhancgas,
conexdes, correspondéncias, mesmo as mais remotas. O rastreamento de
conexdes anda junto com a desamparada concentracdo da percepg¢ao nas
coisas que se oferecem (talvez elas ainda sussurrem seu segredo).

A partir disso, tanto IN/Compativel? (2005) e (2016) como

Tempostepegoquedelicia propdem um olhar diferenciado para seus argumentos

58 Em 2003, houve a vinda da pesquisadora Sylvie Fortin para o Brasil; a partir dessa data, pode-se
ver a difusdao de importantes eventos e publicagdes sobre educagao somatica no Brasil, entre
outros Fernandes (2006), Strazzacapa (2009; 2012), Sastre (2015).
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cénicos Ou seja: de um lado, a mecanizagéo das relagdes humanas é expressa de
modo critico e humorado, de outro, as questbes de “[...] género e sexualidade se
propdem a desbotar as encarnagbes do feminino e do masculino, misturando
marcadores de género levando a cena sexualidades provisorias” (DANTAS, 2012).
Desse modo, as criagcbes nao se atentam somente aos movimentos, mas as
expressoes de todo o corpo no sentido de expressar a arte da danca na sua cadeia
subjetiva e complexa. Isso significa questionar, refletir, promover humor e ironizar
através de uma corrente de movimentos e gestos que sao, por vezes, corriqueiros e
habituais, proprios da vida, cotidianos, mas performatizados em cena (cantar,
caminhar, tirar e colocar a roupa, por exemplo).

Nas duas primeiras criagdes mencionadas, o gestual e os movimentos foram
codificados, transformados com a intencdo de criar situagdes estimuladas e
formatadas pelo contexto robdtico. Nisso nos perguntavamos: como seria sentar-se
sendo robd? Beijar? Caminhar? Correr? Segurar? Abragar? Ajoelhar?. Em
IN/Compativel? (2005), os intérpretes-criadores conviviam mais tempo juntos, por
meio de aulas, espetaculos e outros ensaios, e a configuragdo das cenas se
formavam com maior naturalidade. Em IN/Compativel? (2016), os intérpretes-
criadores novos vinham de praticas corporais diversas, o que proporcionou a criagcao
de outras cenas, como as agdes que aconteciam em torno da mesa, por exemplo.
Nessa cena, Roklix e Metlix eramos alimentados na boca pela “boneca®®” e pelo
“boneco”; trocavamos olhares, sorrisos; faziamos caretas; pediamos mais comida,
balangavamos os bragos; nos irritavamos; ficavamos alegres, ficavamos tristes, até
que terminavam de nos alimentar para que voltdssemos ao dialogo gestual dangado,
o qual mobilizava um certo tom de desconfianca, expresso em nossos corpos pela
tensdo que a movimentagao gestual exigia.

Quanto a criagcdo Tempostepegoquedelicia, nao havia interesse de
representar um personagem, mas sim caracteristicas basicas para cada papel, em
um misto de dubiedades, sensualidades e malicias. Diversas vezes, os ombros
expressavam movimentagdes sensuais: 0s ondulavamos, os circulavamos,
deixando-os comandarem as linhas e direcbes espaciais. As sensualidades também

se expressavam por meio do toque das mé&os em partes do corpo — em alguns

% Os termos boneca e boneco referem-se a imagem e aos movimentos que esses personagens
representam na cena, por demonstrarem movimentagéo e gestual similares aos de um rob0.
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momentos nos quadris, em outros, na cintura, na nuca, na cabega, no pescogo — e
na nudez das pernas. O toque de malicia ficava por conta do olhar que,
acompanhado dos movimentos sinuosos dos corpos, ganhava intensidades e
intencionalidades marcantes, uma vez que ora Parlente-1 e Parlante-2 olhavam para
0 publico, ora olhavam para si mesmos. Havia sempre um jogo de olhares com os
espectadores, o que de, certo modo, corresponde ao que Lehmann (2007, p. 141)

expde quando fala em sinestesia:

A sinestesia [é] imanente ao acontecimento cénico, [...] ndo mais consiste
em um elemento implicito do teatro como obra de encenacdo oferecida a
contemplagdo, mas em uma oferta explicita da atividade no teatro como
processo de comunicagao.

O processo de comunicagdo no espetaculo aqui abordado se fez através de
um dialogo indireto, ou seja, a troca de olhares, de energias, de afetagées — o que a
partir desse viés, € chamado de sinestesia, situagdo em que as percepgdes ficam
agucadas no sentido de responder aos estimulos do que vem de fora. Pode-se

chamar também de empatia sinestésica, como explica Godard ([2003], p. 24-25):

[...] a distancia subjetiva que separa o observador do dangarino pode variar,
[...] provocando um certo efeito de “transporte”. Transportado pela danga,
tendo perdido o seu proprio peso, o espectador se torna, em parte, o peso
do outro. [...] Quando, pelo transporte, o olhar & restringido em menor
intensidade pelo peso, ele viaja diferentemente. E o que podemos chamar
de empatia sinestésica ou contagio gravitacional.

Nesse caso, os agentes da cena, os bailarinos, relacionam-se com seus
observadores, os espectadores, num dialogo e contagio gravitacional. Tal fato pode
levar a pensar que a danga contemporanea € uma das artes nas quais os aspectos
da performance (no ponto de vista de Lehmann) fazem-se presentes por meio da
dramaturgia corporal, de gestos e de movimentos, sem a necessidade de haver um
texto. A performatividade® também constitui a dancga, visto que “[os gestos e os
movimentos se torna[m] mais presencga que do que representagao, mais experiéncia
partiihada do que comunicada, mais processo que resultado, mais manifestagdo do
que significagdo, mais energia do que informacao” (LEHMANN, 2007, p. 143). Em
IN/Compativel? (2005) e (2016), a presenga e a representagdo compartilham a

60 Esse termo também ¢ usado por Erika Fischer-Lichte em La estética de lo performaivo (2011) e por
Josete Feral em Por uma poética da performatividade: o teatro performativo (2008), ambas com
distintas nogdes sobre a performatividade.
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mesma importancia nos acontecimentos da cena, uma vez que a presenga esta em
constante evidéncia pelo vigor do tébnus muscular que reverbera todo o corpo; a
representagcdo, por sua vez, € visivel, em certa medida, pela caracterizagdo dos
bailarinos ao usarem perucas, Oculos, casacos, sapatos. Ja em
Tempostepegoquedelicia, esses dois aspectos estdo borrados, ou seja, ndo sao
percebidos explicitamente ou de modo uniforme, dando lugar a irrup¢édo do real,
conceito igualmente proposto por Lehmann e que diz respeito a “[...] incerteza, por
meio da indecibidilidade, quanto a saber se o que esta em jogo é realidade ou
ficcdo. E dessa ambiguidade que emergem o efeito teatral e o efeito sobre a
consciéncia” (LEHMANN, 2007, p. 165).

O processo de criagao desse espetaculo passou por essa nogao de incerteza
para a realizagao de determinadas cenas, posto que, para ndo passar a ideia de
mentira ou de uma mera representacao, tinhamos que vivenciar aquele momento,
atuar, buscando a cada vez o frescor do momento, o ato teatral em nivel de
presenca— desde o som das vozes até a nudez total e a proximidade fisica. Esse
misto de realidade e ficcdo permeou todos os momentos do espetaculo, uma vez
que “o teatro [a dancga] se da como uma pratica ao mesmo tempo totalmente
significante e totalmente real. Todos os signos do teatro [da danga] sdo ao mesmo
tempo coisas fisicamente reais [...]” (Ibid., 2007, p. 166). Ndo se pode dizer o mesmo
de IN/Compativel? (2005) e (2016), pois os gestos e 0s movimentos, assim como as
situacdes perfomadas, acontecem de modo a representar aquele outro universo, um
universo mecanizado, robotizado, fragmentado, artificial. Porém, o que ¢é real
daquele mundo ficticio sdo os corpos, a mesa, as cadeiras, 0os objetos, a banana, a
pizza, os figurinos, a peruca, os oculos, a luz e as cangoes.

Em relacdo a dramaturgia visual, em ambos os trabalhos a construgdao dos
gestos e dos movimentos foram pensados, mas houve espago para 0 improviso e
para a definicdo processual, para a descoberta. Um exemplo disso é o uso dos falos
em Tempostepegoquedelicia, pois, no processo de criagdo, ensaidvamos com
garrafas pet (Figura 54). A ideia, no momento da criagdo de Eduardo Severino era
té-los em cena para fazer referéncia a cultura falocéntrica. Desde o0 momento em
que eles eram vestidos por Parlante-1 e Parlante-2, s6 eram retirados de seus
corpos ao final do espetaculo, o que fez com que todos os elementos de criagdo a

seguir fossem formulados com esse elemento cénico.
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Figura 54
Ensaio — Tempostepegoquedelicia

Fonte: Sulczinski (2012)

Em IN/Compativel? (2005)" e (2016), a dramaturgia visual foi idealizada a
partir das subjetividades corporais, assim como as relagdes em diregdo a mesa, as
cadeiras, as musicas, os ruidos e os siléncios foram determinantes para criar a
atmosfera cénica — ou seja, a dramaturgia foi realizada em fungao de certos objetos
de cena. Contribuiram signifitivamente também os figurinos, os casacos, os sapatos,
as cuecas, que delinearam os corpos, 0s movimentos e os gestos, pois, quanto mais
em evidéncia estdo os estados corporais, mais destaque tém os corpos e seus
respetivos figurinos. Isso mostra que, para a construgdo de uma dramaturgia visual,
uma série de elementos da criagdo estdo envolvidos em maior ou menor escala,
sempre relacionados a gesticulagédo. Na visdo de Lehmann (2007, p. 154), esse tipo
de dramaturgia deixa de se subordinar ao texto e, de alguma forma, abandona a

atmosfera da cena livre da ordenacao na medida em que:

“‘Dramaturgia visual” n&o significa aqui uma dramaturgia organizada de
modo exclusivamente visual, mas uma dramaturgia que ndo se subordina
ao texto e que pode desdobrar sua légica propria. [...] Trata-se daquilo que
€ sintomatico para a semiose do teatro. Sequéncias e correspondéncias,
nos e pontos de concentragao da percepgéao e a constituicdo do sentido por
ela comunicada, ainda que fragmentaria, sdo definidas a dramaturgia visual
a partir de dados opticos.

61 A dramaturgia visual da primeira versao foi dada pelo corredor lugubre no inicio do espetaculo, as
luzes que o iluminavam, o piso de borracha, o espago central da apresentagao, relativamente
pequeno, o pé direito baixo, assim como o exposto acima.
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No caso das criagdes estudadas, a dramaturgia visual se formou a partir de um
conjunto de elementos que se somaram e conferiram visualidade material a cena,
cada um com suas densidades especificas. “O corpo passa a ocupar o ponto central
nao como portador de sentido, mas em sua substancia fisica e gesticulagao. O signo
central do teatro, o corpo do ator recusa o papel de significante” (LEHMANN, 2007,
p. 157).

De modo geral, pode-se dizer o mesmo para os corpos dos bailarinos, de
maneira diferenciada para cada trabalho, uma vez que os estados de presenca
cénica no decorrer das criagbes atingem proporgdes que somente a experiéncia
daquele momento pode mostrar. Pois essa corporeidade®? de que fala o autor esta,
em certa medida, mais na visualidade e na percepg¢ao da pele do que na linguagem
escrita, ja que essa autossuficiéncia “[...] € exposta em suas intensidades, em seus
potenciais gestuais, em sua ‘presenga’ auratica e em suas tensdes internas ou
transmitidas para fora” (LEHMANN, loc. cit.). Dessa maneira, a formagdo dessas
criacbes e de cada atmosfera coreografica se materializou por meio de redes
complexas de pensamentos; afinal, com o envolvimento de todos os bailarinos,
técnicos, colaboradores, produtores e espectadores, cada um em seu microuniverso,
ela nos rendeu boas produgdes. Abaixo apresento graficos esquematicos a titulo de

sintetizar a informacéo.

62 Michel Bernard vai trabalhar com a categoria de corporeidade e ndo corpo, “porque a corporeidade
é feita de apenas de gestos. Ou seja, nds somos produto de nossos gestos que nos carregaram,
ninaram, olharam — ou ndo —, que nos constituiram em um dado ambiente. O corpo de certa
maneira nao existe, o corpo € uma abstragao tedrica que mascara todo o processo de construgao
de uma singularidade sensivel. A ideia de corpo em movimento n&o permite pensar, pois ela vem
reunificar, reduzir uma experiéncia sensoério-motora que é bem mais polimorfa, aleatéria,
complexa.”(LAUNAY, 2013, p. 103). Bernard com a noc¢do de corporeidade enfatiza a dimensao
expressiva do corpo através do gesto com uma das importantes caracteristicas do corpo humano,
diferente do animal e da maquina.
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A partir dessas analises, a comparagao entre as criagdes pode ganhar maior
evidéncia quando explanada em dois quadros comparativos sintéticos, inspirados
também no questionario de analise de espetaculos (Anexo B) proposto por Pavis
(2008). Esses quadros, nas paginas seguintes, versam sobre as diferenciagbes
analisadas em cada criagdo no nivel das micropoéticas sugeridas por Dubatti (2008).
Eles demonstram os contrastes e as similaridades de cada criagdo ainda que

deixem de fora os detalhes, posto que trata de uma sintese das analises.
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Quadro 1 — Comparagao de aspectos das micropoéticas: Corpus, Densidade do acontecimento

IN/COMPATIVEL? (2005)

IN/COMPATIVEL? (2016)

CORPUS DAS MICROPOETICAS

Registro DVD, ano 2005, sala
504, trés entes poéticos

Registro na Plataforma Youtube, ano 2016, sala 209, quatro entes

poéticos
https://www.youtube.com/watch?time_continue=596&v=pCS48IEMX2
Y

DENSIDADE DO ACONTECIMENTO DANCISTICO

Corpos reagem enquanto
observados, volume, nova
forma, robo

Corpos reagem enquanto observados, volume, nova forma, robd

Performatividade (intérpretes-
criadores)

Performatividade (novos intérpretes-criadores, novos fazeres, novas
subjetividades)

PRESENCA DE MATERIAIS DA REALIDADE COTIDIANA

Corredor, pé direito baixo,

cadeiras dispostas em duas
filas,

bailarinos/intérpretes/criadores
, publico; mesa, cadeiras
dispostas atras da mesa;
equipamentos de iluminagéo e
de som; gestos e movimentos

tensos, mecanicos fortes e

abruptos

Palco suspenso, cadeiras, abajures, cigarro, cinzeiro, taga, copo de
whisky, piano, bailarinos/intérpretes/criadores, publico, cadeiras
dispostas em duas filas; mesa, cadeiras dispostas atras da mesa;
equipamentos de iluminagéo e de som; gestos € movimentos tensos,
mecanicos fortes e abruptos

ASSUNTOS DO CORPO (TRABALHO COMO ASSUNTO)

Estados corpoéreos (t6nus
musculares), musculatura
ativada (estado de alerta),
estado alterado de presenca
cénica, humor

Estados corpoéreos (t6nus musculares maduros), musculatura ativada
(novos estados de alerta), estado alterado de presenga cénica, humor

SERIE POETICAS PARALELAS

Piso de borracha, lampadas
incandescentes, paredes
cinzas, refletores cénicos

(ldampadas Par e PCs);
casacos (gabardine e
sobretudo), cuecas, sapatos,
Oculos, perucas, bustié cor da
pele; desenhos espaciais
pelos bailarinos e pela
iluminagao
(foco na parede, foco sobre a
mesa e iluminacao geral
sobre o espacgo cénico)

Piso de madeira (palco suspenso) e piso com linéleo (espago cénico
principal), refletores cénicos (lAmpadas Par e PCs), equipamento de
som; casacos (2 sobretudo, 2 blazers), cuecas brancas e uma preta,

colan preto, 6culos, perucas, sapatos, mantas, polainas; desenhos
espaciais pelos bailarinos e pela iluminagéao (focos nas paredes, sobre
a mesa e iluminagéo geral sobre 0 espago cénico)

AFETAGAO - CORPO POETICO OU CORPO DO ACONTECIMENTO

Fonte: Elaborado pelo autor
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Quadro 2 — Comparacgao de aspectos das micropoéticas: Corpus, Densidade do acontecimento

IN/COMPATIVEL? (2016)

TEMPOSTEPEGOQUEDELICIA
(2012)

CORPUS DAS MICROPOETICAS

Registro na Plataforma Youtube, ano 2016, sala 209, quatro entes
poéticos
https://www.youtube.com/watch?time_continue=596&v=pCS48IEMX2
Y

Registro na Plataforma
Youtube, ano 2012, sala
209, dois entes poéticos

DENSIDADE DO ACONTECIMENTO DANCISTICO

Corpos reagem enquanto observados, volume, nova forma, robd

Corpos reagem enquanto
observados, volume, nova
forma, densidade dos
movimentos e intensidades

Performatividade (novos intépretes-criadores, novos fazeres, novas
subjetividades)

Performatividade mais
proxima do real

PRESENCA DE MATERIAIS DA REALIDADE COTIDIANA

Palco suspenso, cadeiras, abajures, cigarro, cinzeiro, taga, copo de
whisky, piano, bailarinos/intérpretes/criadores, publico, cadeiras
dispostas em duas filas; mesa, cadeiras dispostas atras da mesa;
equipamentos de iluminagéo e de som; gestos € movimentos tensos,
mecanicos fortes e abruptos

Espaco cénico amplo, duas
cadeiras em cena;
bailarinos/intérpretes/criadore
s na descoberta desses
outros seres; cadeiras
dispostas em duas fileiras;
equipamentos de iluminagao
e de som; gestos languidos e
sinuosos; dubiedades,
sensualidade e malicia

ASSUNTOS DO CORPO (TRABALHO COMO ASSUNTO)

Estados corporeos (tdnus musculares maduros), musculatura ativada
(novos estados de alerta), estado alterado de presenga cénica, humor

Estados corpéreos “naturais”,
estado de presenga cénica
performativa, humor, ludico

SERIE POETICAS PARALELAS

Piso de madeira (palco suspenso) e piso com linéleo (espago cénico
principal), refletores cénicos (lAmpadas Par e PCs), equipamento de
som; casacos (2 sobretudo, 2 blazers), cuecas brancas e uma preta,
colan preto, 6culos, perucas, sapatos, mantas, polainas; desenhos
espaciais pelos bailarinos e pela iluminacao (focos nas paredes,
sobre a mesa e iluminacgéo geral sobre o espaco cénico)

Piso com lindleo (espago
cénico principal); refletores
cénicos (lAmpadas Par e
PCs), equipamento de som;
vestidos longos, um vermelho
e outro com tons de azul e
coberto por pérolas, calgdo de
boxeador, touca de 13, vestido
curto e justo; desenhos
espaciais pelos bailarinos e
pela iluminagéo (foco sobre os
falos, sobre as cadeiras e ao
centro, onde eles cantam)

AFETAGAO - CORPO POETICO OU CORPO DO ACONTECIMENTO

Fonte: Elaborado pelo autor



116

4.1 Formacgao dos sujeitos: género e sexualidade

A nocgao de sujeito € bastante ampla, uma vez que pode designar varias
funcdes do Iéxico corrente, como alguém que se sujeitou a algo ou uma pessoa
docil, cativa ou fungbes da sintaxe gramatical, mas também pode-se atribuir
significacdes de representatividades sociais. Por um lado, pode ter a fungcédo de
adjetivo, por outro, a de substantivo, em ambos o0s casos, possui varias
designagdes. Meu interesse aqui é falar no sujeito construido, formados pelos
contextos sécio/histéricos/culturais, assim como seus gestos, que, devido ao avango
dos meios de producdo atuais, provocam novos questionamentos acerca de temas
como feminilidade e masculinidade, sexualidade, identidade de género, etc. As
diversas tramas da sociedade, sejam politicas, midiaticas, culturais ou
mercadoldgicas, tiveram papel determinante nesse enredo. Frente a esse contexto,
Preciado (2008, p. 31-32) salienta que:

Estamos frente a um tipo de capitalismo efervescente, psicotrépico e punk.
Estas transformacgbes recentes apontam para a articulagdo de um conjunto
de novos dispositivos microprostéticos®® de controle da subjetividade com
novas plataformas técnicas biomoleculares e midiaticas®.

Esses dispositivos estao relacionados ao que Preciado comenta sobre a nova
economia-mundo®, podendo ser também “[...] a gestdo politica e técnica do corpo,
do sexo e da sexualidade” (PRECIADO, 2008, p. 26). Dito de outra forma, tais
relacgbes com o corpo € com o mercado industrial ndo funcionam sem a
movimentagdo de inumeros itens ligados aos esteroides sintéticos, isto é, sem o
imenso aparato da industria quimica, como exemplifica a proliferacdo de Lexomil,
Special K, Viagra, speed, cristal, Prozac, éxtasis, popper, heroina, Omeprazol, etc. O
que provoca um sistema de excitagao/frustracdo: quanto mais elementos houver
para consumir, mais o sujeito irda consumir e, consequentemente, sentir-se frustrado

pela insatisfacdo do desejo insatisfeito. A autora explica, ainda, que esses sao

63 Termo relacionado a proteses.

64 Estamos frente a un nuevo tipo de capitalismo caliente, psicotrépico y punk. Estas
transformaciones recientes apuntan hacia la articulacién de un conjunto de nuevos dispositivos
microprostéticos de control de la subjetividad con nuevas plataformas técnicas biomoleculares y
mediaticas. (2008, p. 31-32).

65 Expressdo utilizada por Immanuel Wallerstein em Capitalismo e movimentos antisintéico: uma
analise do mundo. Akal, Madrid, 2004.
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produtos do regime péds-industrial, global e midiatico (também chamado de era
farmacopornogréfica) ligado aos sistemas de governo biomolecular, os quais
controlam a subjetividade sexual por meio de mecanismos produtores de “bens”
comercializaveis. As criagbes IN/Compativel? (2005) e (2016) aproximam-se desse
quadro, uma vez que as relagbes e os gestos apresentados nelas sdo produtos
dessa industrializag&o.

A formacgao do sujeito, do ser social esta arraigada, de certa maneira, a ideia
de identidade, de pertencimento a um local, ao compartilhamento de semelhancas,
aos costumes de um povo, as tradigbes, a cultura. Esse conjunto de tragos
interseccionais € o que, em linhas gerais, pode-se entender comumente por sujeito.
Assim, a subjetividade sexual vai construindo-se a medida que essa percepg¢ao de
ser humano se torna explicita no processo de reconhecimento em um determinado

género. Na visdo de Preciado (2008, p. 33):

A sociedade contemporanea esta habitada por subjetividades
toxicopornograficas: subjetividades que se definem pela substancia (ou
substancias) que domina seu metabolismo, pelas préteses cibernéticas
através das que se tornam agentes, pelos tipos de desejos
farmacopornograficos que orientam suas agdes. Assim falamos dos sujeitos
Prozac, sujeitos cannabis, sujeitos cortisona, sujeitos silicone, sujeitos
alcool, sujeitos ritalina, sujeitos heterovaginais, sujeitos duplapenetragéo,
sujeitos Viagra, etc®®,

Nesse caso, o0 controle das subjetividades relaciona os seres as suas agdes,
aos seus gestos, aos seus desejos, por vezes compulsivos. Dessa forma, a
produgao de subjetividades se cria a cada momento e a cada situagao, visto que sao
inimeras as possibilidades de interacdo com os elementos de que dispomos ao
nosso redor. “Vivemos na hipermodernidade punk: ja ndo se trata de revelar a
verdade oculta da natureza, mas que € necessario explicitar os processos culturais,
politicos, técnicos através dos quais o corpo como artefato adquire estatuto
natural®’.” (PRECIADO, 2008, p. 33). O fato de o corpo ganhar estatuto “natural”, ou

% La sociedad contemporanea esta habitada por subjetividades toxicopornograficas: subjetividades
que se definen por la sustancia (o sustancias) que domina sus metabolismos, por las prétesis
cibernéticas a través de las que se vuelven agentes, por los tipos de deseos farmacopornograficos
que orientan sus acciones. Asi hablaremos de los sujetos Prozac, sujetos cannibis, sujetos
cocaina, sujetos alcohol, sujetos ritalina, sujetos cortisona, sujetos silicona, sujetos
heterovaginales, sujetos doble pentracion, sujetos Viagra, etc. (PRECIADO, 2008, p. 33).

7 Vivimos en la hipermodernidad punk: ya no se trata de revelas la verdad oculta de la naturaleza,
sino que es necesario explicitar los procesos culturales, politicos, técnicos a través de los cuales el
cuerpo como artefacto adquiere estatuto natural. (PRECIADO, 2008, p. 33).
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seja, ser considerado “normal” dentro de uma normatividade, ndo € simplesmente
imposto pela cultura, mas pelo discurso, pela propria linguagem, excedendo o
determinismo cultural. Desse modo, “a produgcédo do sexo como pré-discursivo deve
ser compreendida como efeito do aparato de construgdo cultural que designamos
por género” (BUTLER, 2003, p. 25-26).

Por outro lado, Preciado (2002, p. 22) comenta que:

a natureza humana é um efeito de tecnologia social que reproduz nos
corpos, os espacos e os discursos a equacgao natureza=heterossexualidade.
O sistema heterossexual € um aparelho social de produgao de feminilidade
e masculinidade que opera por divisdo e fragmentagdo do corpo: recorta
orgdos e gera zonas de alta intensidade sensitiva e motriz (visual, tatil,
olfativa...) que depois identifica como centro naturais e anatdbmicos da

diferenca sexual®8.

A autora ainda afirma que a diferenga sexual € uma hetero-particdo do corpo
em que nao é possivel simetria. Em outras palavras, os sistemas sociais estéo
voltados para a heteronormatividade, fazendo com que tudo aquilo que foge a esse
padrdao ganhe o carater de proibido, rejeitado, subversivo. Com isso, o pénis é
concebido como o unico “centro mecanico de produgao do impulso sexual", ideologia
que pressupde a valorizagdo de algumas partes do corpo a fim de as isolar e fazer
delas significantes sexuais. Desse modo, conforme Preciado (2002), ocorre a
opressao das mulheres enquanto for¢ca de trabalho sexual e meio de reproducgao,
dentro dessa sistematica de heterossexualidade compulséria em que ambos os

sexos servem como construgdes metonimicas. Para a autora:

a (hetero)sexualidade, longe de surgir espontaneamente de cada recém-
nascido, deve se reinscrever ou se reinstituir através de operacgdes
constantes de repeticdo e de recolocagdo dos codigos (masculino e
feminino) socialmente investidos como naturais. (PRECIADO, 2002, p. 23).

Nessa mesma linha, Butler (2003) vai questionar o sistema de género, sexo e
desejo que, por sua vez, constitui os sujeitos. Para a autora, a discussao sobre
género e sexualidade vai além deda ordem do binarismo biolégico e passa pela

z

transgressdo. E questionavel a concepgao do género como signo culturalmente

68 |a naturaleza humana es un efecto de tecnologia social que reproduce en los cuerpos, los
espacios, los discursos la ecuacién naturaleza=heterosexualidad. El sistema heterosexual es un
aparato social de produccion de feminidad y masculinidad que opera por divisién y fragmentacién
del cuerpo: recorta 6rganos y genera zonas de alta intensidad sensitiva y motriz (visual, tactil,
olfativa...) que después identifica como centros naturales y anatémicos de la diferencia sexual.
(PRECIADO, 2002, p. 22).
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assumido pelo corpo sexuado, posto que ndo se pode pré-determinar as maneiras

pelas quais um corpo assume e performa as referéncias culturais. Desse modo:

Levada a seu limite légico, a distincdo sexo/género sugere uma
descontinuidade radical entre corpos sexuados e géneros construidos.
Supondo por um momento a estabilidade do sexo binario, nao decorre dai
que a construcdo de “homens” aplique-se exclusivamente a corpos
masculinos, ou que o termo “‘mulheres” interprete somente corpos
femininos. Além disso, mesmo que O0Ss Sexos parecam nao
problematicamente binarios em sua morfologia e constituicdo (ao que sera
questionado), ndo ha razado para supor que os géneros também devem
permanecer em numero de dois. (BUTLER, 2003, p. 24).

Dentro dessa perspectiva, considerar o sistema binario dos géneros como
sendo um sistema limitado amplia a discussao e fornece a possibilidade de se
pensar um homem a significar um corpo feminino, € uma mulher a significar um
corpo masculino. S&o didlogos e questdbes visiveis na criagao
Tempostepegoquedelicia (2012), em que se discute as fronteiras do par binario, a
fim de provocar nos espectadores sentimentos e sensagdes que questionem os
padrdes de género.

Ja na criagao e recriacdo de IN/Compativel? (2005) e (2016), fala-se num
circuito de como as relagdes humanas, tanto homossexuais como heterossexuais,
sao volateis e padronizadas, o que provoca a mecanizagdo de toda uma rede de
relacionamentos. Por conta desse fato, ha uma falta de entendimento entre os sexos
da peca coreografica, masculino e feminino — de compatibilidade — nessa ficgéo.
Assim, Butler (2003) enfatiza: “Se o sexo é, ele préprio, uma categoria tomada em
seu género, nao faz sentido definir o género como uma interpretacdo cultural do
sexo” (BUTLER, 2003, p. 25). A autora salienta ainda que o sexo ndo deve ser
compreendido como uma inscri¢do cultural definida pelo género, mas sim que tanto
0 género como 0 sexo sdo produzidos e percebidos como “pré-discursivos, [...]
anteriores a cultura, uma superficie politicamente neutra sobre a qual age a cultura”
(Ibid., 2003, p. 25). Logo, as verdades consideradas como absolutas caem por terra
ao confrontarem-se com essa perspectiva abrangente, ndo determinista, n&o
definitiva, ndo conservadora, que oferece a possibilidade de se acreditar na
diversidade flutuante de género.

A contra-sexualidade, conceito proposto por Preciado (2002), vai ao encontro
dos questionamentos de Butler (2003), porém com um enfoque maior na contra

normatividade. Segundo Preciado a contra-sexualidade €, em primeiro lugar, “[...]
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uma analise critica da diferengca de género e de sexo, produto do contrato social
heterocentrado, cujas performatividades normativas tem sido escritas em corpos
como verdades bioldgicas.” (BUTLER, 2001, citada por PRECIADO, 2002, p. 18).

Preciado continua:

Em segundo lugar, a contra-sexualidade aponta para substituir este contrato
social que denominamos Natureza por um contrato contra-sexual. No marco
do contrato contra-sexual, os corpos se reconhecem a sim mesmos nao
como homens e mulheres, mas como corpos falantes, e reconhecem aos
outros como corpos falantes®. (PRECIADO, 2002, p. 18).

Preciado (2002) esclarece que a contra-sexualidade ndo é uma a criagao de
uma nova natureza, mas sim o fim da Natureza como ordem que legitima a subjecao
de uns corpos a outros. Dentro de um mundo imaginario, ficcional, criado para
representar esse contexto, esta a criagcdo Tempostepegoquedelicia (2012), em que
os sujeitos da cena, Ménica Dantas e Luciano Tavares, adotaram os nomes ficticios
de Parlante-1 e Parlante-2, respectivamente, a fim de uma encarnagao concreta da
teoria, uma vez que sao seres reais. A caracterizagdo dos sujeitos por esses nomes,
similares a férmulas de remédio, aludem, também, ao que Preciado (2002)
caracteriza como praticas contra-sexuais, considerando-as tecnologias de
resisténcia, interligadas por uma série de elementos, de varias ordens, a nivel
material e imaterial, enquanto produtos, instrumentos de maquinaria, conexdes e
mesmo fluxos de energia.

Por fim, Preciado (2002, p. 21) enfatiza a ideia de que a contra-sexualidade:

[...] tem por objetivo de estudo as transformacdes tecnolégicas dos corpos
sexuados e generalizados. Nao contradiz a hipotese das construgbes
sociais ou psicologicas do género, mas as resitua como mecanismos,
estratégias e usos em um sistema tecnolégico mais amplo. A contra-
sexualidade reivindica sua filiagdo com as analises da heterossexualidade
como regime politico de Monique Wittig, a investigagdo dos dispositivos
modernos levados a diante por Foucault da identidade performativa de
Judith Butler e a politica do ciborg de Donna Haraway. A contra-sexualidade
supbe que o0 sexo e a sexualidade (e ndo somente o género) devem ser
compreendidos como tecnologias sécio-politicas complexas™ [...].

69 En segundo lugar, la contra-sexualidad apunta a substituir este contrato social que denominamos
Naturaleza por un contrato contra-sexual. En el marco del contrato contra-sexual, los cuerpos se
reconocen a si mismos no como hombres o mujeres, sino como cuerpos parlantes. (PRECIADO,
2002, p. 18).

70 [...] tiene por objetivo de estudio las transformaciones tecnolégicas de los cuerpos sexuados y
generizados. No rechaza la hipétesis de las construcciones sociales o psicologicas del género,
pero las resitia como mecanismos, estrategias y usos en un sistema tecnolégico mas amplio. La
contra-sexualidad revindica su filiacién con los andlisis de la heterosexualidad como régimen
politico de Monique Wittig, la investigacion de los dispositivos sexuales modernos llevada a cabo
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Nesse sentido, a confra-sexualidade tem como pressuposto nutrir-se das
teorias desenvolvidas sobre género e sexualidade no sentido de ampliar esse tema,
a fim de que essa loégica se torne, cada vez mais, um assunto passivel de ser
discutido. Assim, essa complexidade do género e da sexualidade se relaciona com o
que Morin (2003), ja citado anteriormente, comenta sobre a ordem e a desordem das
coisas. Para o autor, a complexidade da ordem e da desordem € o momento em que
essas forcas agem de modo a provocar uma ordenagao, uma organizagao naquilo
que aparentemente esta desorganizado - uma organizagdo dentro da
desorganizagdo, na qual pairam as indeterminacdes e as incertezas, visto que a

tecnologia, a sociedade e a politica sdo, por si s, assuntos complexos.

por Faucoult, los analisis de la identidad performativa de Judith Butler y la politica del ciborg de
Donna Haraway. La contra-sexualidad supone que el sexo y la sexualidad (y no solamente el
género) deben comprenderse como tecnologias socio-politicas complejas [...]. (PRECIADO, 2002,
p. 21).
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

Olhar para a provisoriedade dos gestos e fazer um estudo comparativo de
criagdes, a partir da Cartografia Teatral de Dubatti (2008), implica em avangar em
um terreno pouco pesquisado no Brasil e no exterior. O que torna adentrar nessa
tematica, em uma fuséo da linguagem cartografica comparatista teatral com a danca
contemporanea, algo estimulante. No dominio das poéticas, ha uma abrangéncia
que vai desde o micro até o macro, isto €, desde as micropoéticas até as
macropoeticas. No que tange a mobilizagdo desses conceitos, foi feito um recorte no
vasto campo de elementos que compdem as micropoéticas para se ater ao cerne
desta pesquisa; quanto as macropoéeticas, optei por descrever a trajetdria
performatica das micropdeticas num ambito cartografico, territorial e supraterritorial,
0 que mostrou a dimensdo macro, em novas escalas territoriais, desses micros
acontecimentos. Ao analisar a provisoriedade do gesto e a poética dos espetaculos
IN/Compativel? (2005), IN/Compativel? (2016) e Tempostepegoquedelicia (2012),
deparei-me com questbes de género, sexualidade mesmo de humor que, no
momento da producdo, ndo estavam conceituadas — o que reflete um percurso
reflexivo em cima dessas criagdes.

As descricbes de [IN/Compativel? (2005), IN/Compativel? (2016) e
Tempostepegoquedelicia (2012) acabaram impulsionando uma escrita mais criativa
ao relacionar as criagdes a autores que tratam de aspectos nelas presentes, como o
humor em Alberti (1999) e Sampaio (2007) e o género e a sexualidade em Butler
(2003), Preciado (2002; 2008) e Bento (2003). No que diz respeito ao humor, ao
risivel, que é, de certa forma, critico, construiu-se uma esfera do inesperado, do
absurdo, trazendo elementos incomuns na danga contemporanea. Do mesmo modo,
o trabalho com as teorias sobre género e sexualidade evidenciou a fragilidade e a
transitoriedade dos gestos de que é formado o ser humano nos seus estados
performaticos. A atengao para o carater ideolégico e discursivo do determinismo,
seja biologico ou cultural, que impde o binarismo de género abriu a discussao para o
campo do contestavel, do questionavel, ao considerar que inexistem verdades
absolutas quanto a decorréncia politica entre sexo, género e desejo (BUTLER,
2003).

A analise comparativa das criagdes IN/Compativel? (2005), IN/Compativel?

(2016) e Tempostepegoquedelicia (2012) sob as perspectivas do teatro pds-
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dramatico apresentado por Lehmann (2007) possibilitou n&o sé ampliar o
conhecimento artistico para além do universo teatral, mas também, por proximidades
cénicas/espaciais/temporais, entremeter a danga contemporanea como uma arte
cénica dotada de especifidades, assim como o teatro. Logo, atribuir significados aos
codigos da dancga levaram a confluéncia com o que Louppe (2012) explica quanto a
eliminacdo de significados, que, em certas concepgdes de danga contemporanea,
da-se pelo rompimento com a narrativa linear. Dessa maneira, mesmo que
IN/Compativel? (2005) e (2016) possuam uma progressao cénica mais uniforme e,
consequentemente, mais provavel de fornecer significagdes, essas criagdes tambéem
possibilitam que os espectadores formulem, a partir de suas proprias subjetividades,
outros significados.

Tempostepegoquedelicia (2012), por sua vez, propde, desde o inicio, um
questionamento bem claro, que € quanto a coeréncia dos sujeitos binario. Assim,
tanto género quanto sexo mostram-se principios transitorios, provisorios, capazes de
assumir diferentes posturas através da performance. O contato com os figurinos
transformou os modos de acdo, de movimento e de gesto dos intérpretes,
proporcionando-lhes a experiéncia do jogo com certos objetos cénicos imbuidos de
significado, como os falos. Apesar disso, a cultura da falocracia oferece indicios de
que a normatividade hegemdnica pode ser subvertida ao confrontar-se com os seres
parlantes, em igual condigdo de presencga e de poder.

O real na cena explicita a incerteza sobre o que realmente é real ou ficcao,
provocando o estado de friccdo, do entrementes, da duvida. O performativo, ainda
que esteja na ordem dos gestos cotidianos, nas vozes e nas agdes, ultrapassa a
nogao de simples ato mecanico e ganha proporgdes de acontecimentos cénicos.
Esse aspecto se mostra com mais evidéncia em Tempostegoquedelicia (2012), em
que um homem, com corpo e musculatura tradicionalmente masculinos, experimenta
a condicdo de uma mulher feminilizada, e uma mulher, com corpo e musculatura
tradicionalmente femininos, experimenta a condicdio de um de homem
masculinizado. Ja IN/Compativel? (2005) e (2016) apresentaram o aspecto do
ficticio, do ludico, visveis tanto no gestual dangado como nos figurinos e aderegos.
Nessa criagdo, diferentemente da anterior, os personagens sio explicitos e
caracterizados levados ao ponto do humor/critico/escrachado, surpreendendo pela

estética da ousadia. Seus movimentos e gestos mecanicos mostram uma disposi¢cao
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corporal que cria a ideia de um homem-maquina: ao mesmo tempo em que seus
comportamentos sédo roboticos, ha momentos de humanidade.

Os questionamentos acerca do que significa ser homem e ser mulher na
contemporaneidade, embasados nos trabalhos de Butler (2003), Preciado (2002,
2008) e Bento (2003), trouxeram para a discussao a nogé&o de um sujeito formado
pelas tramas historicas/sociais/culturais, que o constituem de forma hibrida. De um
lado, ha a defesa de que o binarismo é uma construgéo discursiva que se pretende
natural, impondo sistemas normativos de comportamento como verdades pré-
ontologicas e, portanto, inevitaveis; de outro, a aceitagcdo de uns corpos em
detrimento de outros, que deu origem ao manifesto contra-sexual de Preciado, visa a
substituir a natureza heteronormativa do contrato sexual para conceber uma outra
condi¢ao de ser e estar no mundo.

A aplicacdo do questionario adaptado de Pavis (2008) no anexo B provocou
uma especificacdo no campo de analise das criagdes nesta dissertacido; as
definigdes mobilizadas no quadro comparativo serviram para examina-las a partir da
perspectiva das micro e macropoéticas. Sobre esse aspecto, as comparagoes,
principalmente quanto ao intervalo de dez anos entre IN/Compativel? (2005) e sua
recriagdo em 2016, tiveram a relevancia de observar as alteragbes nas tecnologias
audiovisuais — fato ligado as mudangas sociais, a volatilidade dos bens de consumo,
que parecem possuir certa obsolescéncia programada. Além disso, houve,
evidentemente, uma transmutacdo na musculatura dos corpos dos bailarinos pivés e
um o aumento no numero do elenco e, consequentemente, nos elementos cénicos.
Essa observagao foi fundamental para a pertinéncia da analise das pecas. Sem
embargo, a contraposi¢ao entre IN/Compativel? (2016) e Tempostepegoquedelica
(2012) delineou uma diferenca estética gestual perceptivel nas movimentagdes dos
seres parlantes e dos personagens, o que indica uma possivel coesdo criativa, uma
fase da Companhia, sobretudo no concerne aos aspectos de género e sexualidade.

Minha atuacdo em IN/Compativel? (2005) e IN/Compativel? (2016) tornou
ainda mais cognosciveis as diferencas no que toca ao periodo de tempo, a
musculatura corporal, as percepgdes e as sensagdes, mas também ao
despojamento e a entrega aquele contexto. Pude perceber os deslocamentos dos
gestos no tempo e no espaco nesse periodo, isto €, a sua transitoriedade, a qual os
constitui  enquanto  Unicos, proprios de cada  bailarino. Ja em

Tempostepegoquedelicia, que desvela géneros em transito permitiu a experiéncia de
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uma nova pele, de um ser parlante, para o qual sexo e género tém o mesmo valor
performatico de representatividade. Assim, as comparagdes realizadas nesta
pesquisa servem para qualificar ainda mais, e de forma detalhada, os trabalhos de
uma companhia de danga local independente e para, possivelmente, subsidiar
estudos futuros.

Em sintese, a pesquisa tratou, como um todo, dos gestos ligados as praticas
corporais, as relagdes e aos contextos sociais; dos inumeros fatos que influenciam e
nutrem nossos comportamentos corporais e coletivos; das posturas que assumimos
diante dos acontecimentos cénicos e da vida; das concepg¢des de corpo, tanto do
nosso, enquanto Eu, como os dos Outros; do humor na danca contemporanea; e,
finalmente, da provisoriedade e da singularidade dos gestos enquanto sistemas de
cbdigos inteligiveis e inapreensiveis.

Desse modo, ndo foram somente as transitoriedades que marcaram o
pensamento reflexivo sobre as criagdes citadas: todo esse trabalho foi uma tentativa
de compreender a complexidade dos binarismos, como homem e mulher, e pensar
em que esferas eles e elas atuam performaticamente. Com isso, fago uma relagéo
com a minha trajetéria artistica: eu, jovem, negro, homossexual, representei um
desvio da concepcao normativa de masculinidade. Escrever esta dissertacdo me
permitiu escapar ao binarismo constitutivo homem e mulher e adentrar um percurso
reflexivo para entender o potencial disruptivo dos espetaculos.

Em vista disso, € possivel dizer que tanto os gestos como as relagdes
humanas, regidas por concep¢des normativas de sexo, género e sexualidade, sao
provisorios: assumem a carga viva e fugaz das artes cénicas em diferentes ambitos
e propostas no tempo e no espaco. Podem, entretanto, ser vislumbrados numa
dimensao dinamica, arejada, multipla, em contraponto aos binarismos excludentes,
tais como: feminino/masculino, mulher/homem, homossexual/heterossexual,
preto/branco, gordo/magro, etc. Acredito que as criagdes, analisadas através do
humor, da ironia, do pensamento critico e do potencial da sensualidade sdo capazes
de fortalecer outras alternativas frente a normatividade do corpo. Enquanto
IN/Compativel? propde uma visao irbnica da imposi¢cao hierarquica das diferencgas,
Tempostepegoquedelicia apresenta a sexualidade e o género como possibilidades
dubias, transitérias. Se, no momento da criacédo, essas concepgodes vieram a tona de
modo criativo e intuitivo, neste estudo busquei refletir sobre esse processo a fim de,

juntando a teoria e a pratica, explicitar a importancia desses posicionamentos frente
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ao viver o corpo. Afinal, o gesto € um elemento fundamental nas performances

sociais.
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ANEXO A - Jean Tiberi

Le Nouveau Festival International de Danse de Paris est une féte,

celle de la danse, et un rendez-vous, celui des parisiens et des jeunes
artistes internationaux qui se rencontrent toujours plus nombreux a cette
belle manifestation de |'automne parisien.

Ce Festival ne pouvait laisser passer la derniere manifestation du
siécle, sans publier un catalogue complet de ses anciens lauréats. Vous y
retrouverez les 163 jeunes artistes qui, par leur talent, leur générosité et
leur virtuosité ont remporté les épreuves de danse classique et de danse
contemporaine lors des huit concours qui se sont succédé depuis 1984.
Tous aujourd’hui connaissent une carriére internationale et contribuent a
la connaissance et la reconnaissance d’un des arts les plus créatifs de
notre époque.

Paris s’est toujours engagé dans la promotion et la recherche des
artistes de demain. Ils seront toujours les bienvenus a Paris qui s’honore
d’avoir contribué & les lancer sur la belle scéne mondiale de la danse.

B Ny

Jean Tiberi

Maire de Paris
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ANEXO B - Breve questionario analitico comparativo: IN/Compativel? (2005),

IN/Compativel? (2016) e Tempostepegoquedelicia (2012)

A criagdo é avaliada segundo algumas caracteristicas propostas por Pavis

(2008) e adaptadas por mim.

1.

a)

Caracteristicas gerais da criagdo coreografica:

O que sustenta os elementos da criagao (relagdes dos sistemas cénicos)?

Em IN/Compativel? (2005), os elementos que sustentam a criagdo sao: os
trés bailarinos-criadores, os casacos, os sapatos, as perucas, os oOculos, o
corredor emborrachado, as luzes incandescentes (no inicio), as luzes de
cena (SPOTS, PCs), a escrivaninha (mesa/cama), as duas cadeiras, as
xicaras, a banana amassada, o lengo.

Em IN/Compativel? (2016), os elementos que sustentam a criagdo séo: os
quatro bailarinos-criadores, os casacos, os sapatos, as perucas, 0s oculos,
quatro cadeiras, um cubo preto, um abajur, uma taca, dois copos de whisky,
um cigarro, um piano, uma escrivaninha (mesa/cama), quatro cadeiras, as
luzes de cena (SPOTS, PCs), duas xicaras e colheres, um pano de prato.

Em Tempostepegoquedelicia, os elementos que sustentam a criacdo sao: os
dois bailarinos-criadores, os vestidos suntuosos, os coletes de pele, as
cadeiras, o vestido justo, a bermuda, a touca, o microfone, os falos, as luzes
de cena (SPOTS, PCs).

Coeréncia ou incoeréncia coreografica: em que se fundamenta?

IN/Compativel? (2005): total coeréncia coreografica, uma vez que a criagao

se fundamenta na mecanizagcdo dos relacionamentos humanos, tanto dos

casais heterossexuais como dos homossexuais, mostrando a fragilidade dos
papeis de género e dos padrdes de sexualidade.

IN/Compativel? (2016): total coeréncia coreografica, uma vez que a criagao

se fundamenta na mecanizagdo dos relacionamentos humanos, tanto dos

casais heterossexuais como dos homossexuais. Novas cenas e jogos cénicos
foram criados em decorréncia do numero de integrantes.

Tempostepegoquedelicia: total coeréncia coreografica, posto que a discussao

sobre os limites do feminino e do masculino evidenciam-se nos gestuais

coreograficos, estimulando questionamentos ao invés de fornecer respostas.
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d)

2.
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Lugar da criagao coreografica no contexto cultural estético.

IN/Compativel? (2005): a criagao foi feita na Sala 504 da Usina do
Gasometro, lugar pequeno, com capacidade maxima para 30 espectadores e
com um espago cénico de 8mX6m — um dos espacgos destinados a grupos de
danca e teatro da cidade de Porto Alegre. Na época, fazia parte do Projeto
Gestagao Cultural, projeto piloto do que vem a ser hoje o Projeto Usina das
Artes.

IN/Compativel? (2016): a criacdo foi realizada na Sala 209 da Usina do
GasOmetro, um espalho de amplitudes grandes, medindo 20mX9m e com
capacidade de 60 espectadores. O piso € de lindleo, e o palco é elevado, ao
fundo da sala. Ha janelas de vidro que iluminam naturalmente o local e
fornecem uma vista para o Guaiba.

Tempostepegoquedelicia: a criagdo também foi realizada na Sala 209 da
Usina do Gasémetro.

Cenografia:

a) Formas do espaco cénico, gestual.

IN/Compativel? (2005): o espago cénico foi composto por uma escrivaninha
(mesa/cama) e por duas cadeiras. Como a Sala 504, uma pequena caixa
preta, possuia pouco espacgo, elas foram utilizadas na diagonal, para que
houvesse, sobre elas, um foco de luz. As cadeiras dos espectadores estavam
posicionadas em dois degraus compridos, que dividiam o espago cénico e a
plateia. O gestual era feito de modo mecénico, robotizado, seco e abrupto,
com mudanga nos tdnus musculares.

IN/Compativel? (2016): o espego cénico foi composto pelo piso com lindleo,
por uma escrivaninha (mesa/cama) e quatro cadeiras. Inicialmente, elas
estavam dispostas da seguinte forma, duas posicionadas nas laterais ao
fundo do espaco cénico e as outras duas, embaixo da mesa no centro da
cena. Havia uma iluminagcdo geral com mudancas de enfoques, ou seja,
quando as duplas utilizavam as paredes, eram-lhe direcionados dois focos de
luz; quando o foco estava centrado na mesa, apenas um foco de luz |he era
direcionado. As cadeiras dos espectadores estavam dispostas em linha reta
de frente para o lindleo. O gestual era feito de modo mecanico, robotizado,
seco e abrupto, com mudanga nos tdnus musculares e com novas

intensidades, devido a mudanca de intérpretes-criadores.
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b) Tempostepegoquedelicia: o espago cénico foi composto pelo piso com lindleo
e duas cadeiras, cada uma com um colete de pele, posicionadas em diagonal
na parte esquerda da cena. As cadeiras dos espectadores estavam dispostas

em linha reta de frente para o lindleo. O gestual era languido e sinuoso.

c) Relagao entre o espaco do publico e das apresentagdes.

IN/Compativel? (2005): o publico estava bem proximo dos bailarinos, uma vez
que, logo no inicio, dispostos em cadeiras dos dois lados do corredor,
assistiam ao embate corpdéreo. Dentro do espago cénico principal, os
espectadores estavam posicionados em cadeiras direcionadas para a frente.
IN/Compativel? (2016): o publico estava sentado nas cadeiras, dispostas em
linha reta e direcionadas para a frente do linéleo, com vista para as grandes
janelas ao fundo da cena. Também havia uma proximidade entre publico e
bailarinos. A diferenca da plateia para o espaco cénico central era o palco
suspenso, mezanino, a mais 0 menos um metro do solo: esse desnivel
provocava um certo distanciamento com o publico provocado.
Tempostepegoquedelicia: como esta criagcdo ocorreu na mesma sala que a
descrita anteriormente, o publico estava disposto na mesma posigao, sé que,
desta vez, ndo se utilizou o palco suspenso. A relagao de proximidade com a
plateia se intensificou também em funcao das agdes performativas terem sido

mais frequentes.

d) Principios da estruturagéo do espaco:

- funcdo dramaturgica do espago cénico e de sua ocupacao;

IN/Compativel? (2005): a dramaturgia visual se deu pelas texturas da primeira
cena, em um corredor emborrachado, sombrio, onde os bailarinos-criadores
emitiam os sons de suas respiragbes. Logo, dentro do espago cénico
principal, a iluminagdo suavizava e enfatizava os gestos secos e bruscos dos
intérpretes. A dramaturgia sonora esteve presente nos momentos de siléncio,
nos momentos da musica metalica e repetitiva, na musica tecno, nos sons de
suas vozes, na cangao de Cartola Deixe-me ir preciso andar.

IN/Compativel? (2016). a dramaturgia visual ocorreu de modo similar ao da
primeira versao, porém, desta vez, o ambiente lugubre foi criado pela

simulagdo de um bar, iluminado por dois abajures e uma luz na diagonal, ao
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som de um piano. A dramaturgia sonora era composta por momentos de
musica, de siléncio e também pelas vozes dos bailarinos. A iluminagao
suavizava e enfatizava os gestos secos e bruscos dos intérpretes-bailarinos.

Tempostepegoquedelicia: a dramaturgia visual deu-se pela iluminagao, pelas
cores dos luxuosos vestidos de veludo e cetim, pelos coletes de pele, pelos
falos pendurados nos intérpretes. Ja a dramaturgia sonora foi composta
principalmente pelas can¢des de Carmem Miranda, Michel Tel6 e Wando, que

causaram a experiéncia do humor.

- ligacao entre o espaco utilizado e a ficgcdo da coreografia;

IN/Compativel? (2005): essa ligagdo aconteceu de maneira a contextualizar,
balancear e guiar as cenas: um exemplo disso € a primeira cena, em que 0s
bailarinos conduziram os espectadores do corredor até o interior da Sala 504.
IN/Compativel? (2016): essa unido entre as partes se deu de modo a utilizar
0s espacgos de poténcia da Sala 209, como o palco suspenso. Assim, as
transi¢coes entre os lugares espaciais conduziam a atengao dos espectadores
para determinados pontos, como a escrivaninha, posicionada ao centro da
cena, onde acontecia boa parte da criagao.

Tempostepegoquedelicia: esse nexo se sucedeu de maneira a conduzir o
olhar do publico aos acontecimentos dancisticos, sendo o primeiro o visual
das duas figuras em “pequena danga”, posicionadas uma em cada lado da
cena, com seus longos vestidos. A condugao dada por elas ao deslocarem-se
pelo espaco permitiu que o publico tivesse uma visdo especifica dos
acontecimentos, ora mais focado numa figura, ora mais focado em outra, visto

que o espago nao permitia a abrangéncia de um palco italiano, por exemplo.

- sistemas das cores, das formas: suas conotagdes.

IN/Compativel? (2005): as cores de toda a encenagao foram compostas por
cores neutras, como as dos figurinos: um casaco verde escuro e outro
marrom, sapatos pretos, roupas intimas brancas e beges. As paredes da
cena inicial no corredor eram cinzas, o chdo era emborrachado e preto, e a
iluminacgao era feita com lampadas incandescentes, sugerindo uma conotagao

de densidade, frieza. As cores da Sala 504 eram marrons, em funcao do piso
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de madeira, e preta, em funcdo das paredes: a iluminacdo branca passava
um tom de ambar, o que podia auferir significados para os espectadores.
IN/Compativel? (2016): assim como na criacdo anterior, as cores da
remontagem foram compostas pela neutralidade do figurino, da iluminacéo,
dos objetos cénicos e até mesmo dos proprios corpos. Ao contrario da
anterior, esta foi apresentada na Sala 209, onde as paredes eram
amareladas, o piso de lindleo era acinzentado e, ainda, haviam grandes
janelas de vidro, em formato retangular. Em muitas situa¢des, o desenho era
feito pela iluminacdo, na maioria das vezes em formato circular. Devido ao
numero de bailarinos — quatro, trés homens e uma mulher —, esse visual pode
ter assumido uma significacdo diferente em relagdo a criagcao anterior, no
sentido de sugerir uma “dominagao” masculina em varios momentos da
criacao.

Tempostepegoquedelicia: a percepgdo das cores certamente transpareceu
por meio das primeiras vestimentas, um vestido vermelho longo e um em tons
de azul com pequenas pérolas e um capuz. Ja o resto do figurino eram
neutro, sem chamar muita atenc¢do, exceto quanto a seus formatos, ou seja, o
vestido cinza curto e justo ao corpo, a bermuda preta e larga e os coletes de
pele. A iluminagdo seguiu 0 mesmo padréo das criagdes anteriores, uma luz
branca alternando graus de intensidade. A sensacao de dubiedade e de
androginia deu-se em grande parte pelas vestimentas, que brincavam com o

feminino, com o masculino e com a area mista entre ambos.

Sistema de iluminagao:

Natureza, ligacdo com a ficcdo (fabula), com a representacdo, com o
bailarino. Efeitos sobre a recepcéo da criacao.

IN/Compativel? (2005): a cor predominante foi a luz cénica branca, que tinha
a intengdo de deixar o ambiente mais proximo do real. A opg¢ao por nao
destacar os momentos com cores se deu para evitar conota¢des impostas e
permitir que os espectadores interpretassem a sua maneira a subjetividade da
criagdo. As principais formas utilizadas foram os focos, na parede e na mesa,
porém houve também momentos de pouca iluminagdo que provocaram

sensagdes diversas na plateia.



139

IN/Compativel? (2016): a cor predominante foi igualmente a luz branca. As
principais formas utilizadas foram os focos, em cima do palco suspenso,
mezanino, nas paredes e na mesa. Tempostepegoquedelicia: a cor
predominante da criacdo também foi a luz cénica branca, com o0 mesmo
proposito anteriormente citado: €, alias, uma marca da Eduardo Severino Cia
de Danca nao utilizar cores em produgdes com pouco recurso de iluminacao.
A iluminacdo era composta por pares laterais superiores e inferiores
posicionados no chao, em baixa intensidade nas cenas iniciais. Logo, a luz
em forma de foco era dada em diferentes posicdes para cada momento
cénico. A intencido era de deixar os espectadores sofrerem a experiéncia da
visualizacdo do contexto cénico e serem afetados, cada um a seu modo, por

ela.

Objetos

Natureza, funcédo, matéria, relacdo com o espago € com o corpo, sistema de
seu emprego.

Em IN/Compativel? (2005), havia uma escrivaninha, duas cadeiras, uma
xicara, uma colher e um lengo. A escrivaninha era de madeira e exercia as
funcbes de mesa de negdcios e cama; as cadeiras, também de madeira,
tinham a funcédo de sentar; a xicara de ceramica, a de ser o suporte para a
banana; a colher para esmaga-la; e o lengo de pano, a de limpar a boca e
lustrar a mesa. A relagdo desses elementos com o espago era organizar e
manter o equilibrio da cena, bem como dispor e delimitar o espaco em que os
bailarinos pudessem se movimentar.

Em IN/Compativel? (2016), havia uma escrivaninha, quatro cadeiras, duas
xicaras, duas colheres e um pano de prato. Suas fungbes eram as mesmas
que as descritas acima. A relacdo entre o0 espaco e 0s corpos permitiu uma
melhor visualizagao para o publico, além de proporcionar equilibrio espacial.
Em Tempostepegoquedelicia, havia duas cadeiras dispostas na diagonal
esquerda da cena, que serviam para a execugao de um gestual dangado em
que os dois seres dialogavam corporalmente. Estavam posicionadas naquela
direcdo a fim de equilibrar o espago cénico. Havia também dois falos na
extremidade frontal esquerda do palco, feitos de bolas de natal cinza, tinham

a serventia de provocar questionamentos a respeito da cultura da falocracia.
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5.

Figurinos

a) Funcao, sistema, relagdo com o corpo.

6.

IN/Compativel? (2005): a funcdo dos figurinos, formados, incialmente, pelos
casacos e, posteriormente, por roupas intimas femininas e masculinas, tinham
a intengdo de cultuar os corpos, evidenciando as muscularas, as formas
corporais de uma mulher e de um homem. Os casacos tiveram a funcédo de
trazer, certa seriedade no inicio da criagcéo, relacionando-se com o ambiente
do trabalho e dos negdcios.

IN/Compativel? (2016): os figurinos dessa criagdo exerceram o0 mesmo papel
da criagdo anterior, com a diferenca de que estavam em cena novos
intérpretes

Tempostepegoquedelicia: a fungédo do figurino nessa criagcao foi a de sugerir
duvidas e provocar questionamentos nos espectadores a partir do
estranhamento ao se ver um homem com roupas “de mulher’” e uma mulher

com “roupas de homem”.

Performance dos bailarinos

a) Sinestesia presumida dos bailarinos(as), sinestesia induzida dos

observadores;

IN/Compativel? (2005): muitas vezes, 0 processo de visualizar a agéo a ser
executada provocava uma sensagao corpérea que antecedia a agao, como 0s
gestos mecanicos ao redor da mesa, uma sequéncia repetitiva de um mesmo
movimento. Pode-se presumir o que tal situacdo provocou nos espectadores:
uma espécie de hipnose, de transe, visto a repeticdo do mesmo movimento.
IN/Compativel? (2016): nesta criagcado permaneceram as cenas de repeticao
semelhantes a descrita acima, o que se diferencia da anterior sdo os novos
intérpretes-criadores e suas bagagens corporais.

Tempostepegoquedelicia: as sensagdes presumidas nessa criagdao formam
as mais variadas, dada a proposta de se assumir sexualidades transitérias.
Quanto ao grau de subjetividades dos observadores pouco se pode comentar,

uma vez que cada pessoa pode ter uma sensacgao diferente da outra.

b) Construgcdo do(a) personagem: bailarino(as)-criador(es/as);
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IN/Compativel? (2005): a construgdo se deu em cima da ideia de imaginar
seres roboticos, mecanizados, o que fez com que auferissemos a imagem de
um boneco, uma vez que seus movimentos, seu modo de articulagdo, eram
similares aos de um robd. Cada personagem foi em busca de seu robé.
IN/Compativel? (2016): a construgao foi a mesma da anterior, posto que foi
proposta da mesma forma para os bailarinos.

Tempostepegoquedelicia: a constru¢gdo dos personagens foi feita de modo a
nao representarem um género definido, e sim um personagem de género
dubio, quase andrégino, questionando o binarismo mulher/homem.

Relagéo corpo/movimento.

IN/Compativel? (2005): essa relagdo aconteceu de modo que os bailarinos
experimentassem outras dinamicas, outros ténus musculares, novas
intensidades e ritmos diferenciados aos modos comumente associados a
danca contemporanea, que sao o fluxo, a continuidade e a o relaxamento.
IN/Compativel? (2016): a relagdo estabelecida nessa criagédo foi similar a da
primeira, com a diferenca de que, através dessas experimentagoes,
encontramos outros robés, diferentes daqueles performados em 2005.
Tempostepegoquedelicia: 0 corpo e 0 movimento nessa criagao tiveram o
papel de vivenciar modos de fazer “contraditérios”, posto que “transgrediam”
as operacgdes tradicionais de movimentos; ou seja, a mulher experimentando
movimentos e gestos vistos como masculinos e o homem experimentando

movimentos e gestos vistos como femininos.

Funcéo da musica

Natureza e caracteristicas: relagcdo com a fabula, com o gestual dancado.
IN/Compativel? (2005): as musicas tiveram a fungdo de criar um ambiente
sonoro que remetesse a aridez dos relacionamentos do universo mecanico e
repetitivo apresentado nessa criagdo. IN/Compativel? (2016). as musicas
tiveram a mesma fungdo da criagdo anterior, com o adendo dos novos
criadores-intérpretes que, carregados de suas vivéncias e experiéncias,
intensificaram a dindmica de encontros e desencontros.
Tempostepegoquedelicia: as musicas nessa criagao tiveram a fungéo de criar

um ambiente sonoro ludico em que tanto os bailarinos como os espectadores
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9.

pudessem imaginar situa¢gdes inovadoras com relacdo as suas praticas

corporais.

Ritmo do espetaculo

Ritmo de alguns sistemas significantes (trocas de dialogos (duos), figurino,
gestualidades);

IN/Compativel? (2005): o ritmo intensificou-se, em muitos casos, nos
momentos surpreendentes da criagdo, uma vez que eram momentos
inesperados, 0s quais surgiam em meio a coreografia.

IN/Compativel? (2016): os ritmos intensificaram-se, ndo s6 em funcédo dos
novos bailarinos, mas também da formulacdo de novas cenas, fazendo com
que a criagao ganhasse outra dimensao espaco-temporal.
Tempostepegoquedelicia: essa criagao tem um ritmo crescente entre suas
passagens, dado que a cada transigdo havia sinais que indicavam a

mudanca, como a discussao com os falos, o canto, a transicao para a nudez.

O ritmo global da criagdo: ritmo continuo ou descontinuo.

IN/Compativel? (2005) apresentou um ritmo continuo crescente, devido as
transformag¢des musculares, isto €, a mudanga de ténus e o contexto geral da
criacao.

IN/Compativel? (2016) também apresentou um ritmo continuo crescente,
devido as transformagdes musculares e, como dito anteriormente, ao
aumento e a diferenciacédo do intérpretes-criadores. Isso fez com que fossem
alterados tanto a intensidade quanto o ritmo, visto que estavam em cena
outros corpos em outro tempo.

Tempostepegoquedelicia, assim como as outras criagdes, apresentou um
ritmo crescente continuo, independentemente de seus gestos e movimentos

languidos e sinuosos.

Leitura da fabula por essa criagao coreografica

a) A coreografia conta a mesma coisa que os movimentos?

Em IN/Compativel? (2005), ha um rompimento com a linearidade, porém se
pode criar uma leitura linear a partir da caracterizagao dos personagens e da

propria cena.
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Em IN/Compativel? (2016), também ha um rompimento com a linearidade,
assim como na criagao anterior.

Em Tempostepegoquedelicia, repete-se o rompimento da linearidade,
permitindo que os espectadores tenham suas proprias sensagbes e

construam a partir delas o percurso da cena.

Quais [foram as] escolhas dramaturgicas?

Em IN/Compativel? (2005), na dramaturgia visual deu-se pelo ambiente
lugubre da primeira cena, pelas paredes escuras, cinzas, com a tinta ja
descascando, da Sala 504, pelo pé direito baixo e, também, pelos objetos
cénicos, como os figurinos e a iluminagao.

Em IN/Compativel? (2016), o espago cénico teve lugar no palco suspenso;
além disso, o abajur, o copo de whisky, o cigarro, o piano, entre outros
objetos, auxiliavam a manter o mesmo ambiente da criagdo anterior, bem
como os figurinos, um pouco diferentes em funcdo do acréscimo de
intérpretes criadores, e a iluminagao.

Em Tempostepegoquedelicia, na dramaturgia formou-se por meio da
iluminagao, dos figurinos, das cadeiras, dos janelées, do posicionamento e da
propria amplitude do espaco cénico, visto que o espectador precisava
escolher o que queria ver, pois 0s angulos da sala ndo permitiam uma visao

do todo, mas sim das partes.

Quais sao as ambiguidades nos gestos coreograficos dangados?

Em IN/Compativel? (2005), os gestos coreograficos tiveram carater
transitorio, posto que eram feitos com uma dinamica e intensidade similares
tanto para os homens como para a mulher. Pode-se dizer que os passos
reconheciveis da danca contemporanea, verificados em um momento em que
todos dangavam juntos, eram os esclarecimentos da coreografia.
IN/Compativel? (2016) também teve um gestual de carater transitério, porém
com a diferenga de estarem em cena outros corpos com outras referéncias
corporeas, o que fez surgirem outras possibilidades de criacao.

Em Tempostepegoquedelicia, as ambiguidades estavam bem explicitas, visto

que toda a cena estava baseada no jogo performatico de feminilidade e
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masculinidade, com o0s movimentos contraditorios de uma mulher

performando masculinidade e um homem performando feminilidade.

10.0 que nao é semiotizavel?

a) O que nao é redutivel ao signo e ao sentido e por qué?

Em IN/Compativel? (2005), as divers

as sensagdes provocadas no interior dos corpos de cada bailarino pela
mudanca de estado cénico, isto é, a alteracao dos tbnus musculares e os
humores inusitados. Isso porque essas sao transformacgdes que ocorrem em
nivel neurolégico e se manifestam diferentemente em cada pessoa, entrando
em um nivel profundo de nossa consciéncia para serem evidenciadas nos
corpos.

Em IN/Compativel? (2016), pode-se dizer que a mudanca de estado cénico
deixou de ser redutivel ao signo e ao sentido ao lidar com mais subjetividades
na cena, buscando reinventar o novo ser mecanizado. Essa criagao
assemelha-se a anterior em todos esses niveis.

Em Tempostepegoquedelicia, muitos elementos ndo se enquadram dentro
dessa perspectiva, salvo a vontade humana de sempre querer encontrar
sentido em alguma coisa, uma vez que fogem a significagdo pelo fato de

transgredirem o significado.
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ANEXO C - Programa IN/Compativel? (2005) Lado 1

Projeto GESTACAO CULTURAL
- Usina das Artes e Atelié de Danga -
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4 REALIZACAG
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Sobor e Saude apta RETRO

brechd

RUL |

(RAFANNLA VE BARLA

Ay l'(:r_.-‘.'\

' prefeltura de
- Alegre




146

ANEXO D - Programa IN/Compativel? (2005) Lado 2
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ANEXO E - Programa IN/Compativel? (2016) Lado 1

COLABORAGAO E APOIO :

Aninis Cla de Dar
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agradacimentos aos colaboradores:
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ANEXO F — Programa IN/Compativel? (2016) Lado 2

2 no ano de 2005 e agora em
s de Cia. com uma produc3o ativade |
upta resolvemos remontar este trabalho que é
erbir'Tn.‘n" o5 de no

Ficha técnica > Concepcao Coreografica: Eduardo
~Severino e Luciano Tavares | Criadores/intérpretes: Andrew
Taﬁan, Viviane Gawazee, Luciano Tavares, Junior

i Grandieg

ssa trajetéria. Com elenco {‘;‘ Bduardo Severino l Idéia de elementos cénicos: Lug%avzes e

tico principal da Cia. Luciano i

10 fazem parte desta remontagem
Tassinari e Viviane Gawazee.

Eduardo Severino | Consultoriade Figurino: Luciane Castro |
| Figurino: elenco | ConsultoriaEstética Optica: Luis Henrique | Trilha
i"Sonora pesquisada porLuciano Tavares: Evelyn Glennie, Operation,
" Phoenix, John Hapks/Indigo , Candeia | Desenho de Luz: Luka . |
Ibarra | Projeto Grafico: Adriana Sanmartin | Fotografia: Natdiia
Utz | WebDesign: Luciano Tavares | Mixagem: Driko Olive.lralJorge
! Foques | Registro audiovisual: Jodo Gabriel de QueirosTProduc3o: |
! Luka Ibarra e Ana Paula Reis | Lucida Desenvolvimento Cultural !

15 que se entrelacam em seus sentimentos

a partir da abundancia de imagens e sensagdes sugeridas pelo
cotidiano nas relagSes humanas. Em cena, negociam seus
sentimentos atrés de uma escrivaninha que também é mesa,
cama e que também € chio, os intérpretes desenvolvem uma
movimentacio que sugere um mundo mecanicista com

f 3 , artificiais e distantes, onde os corpos
ficam evidenciados no intuito de questionar o culto 2o corpo
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UFRGS/Porto Alegre/2005; Agosto/Conesial Bangs 005
Teatro S3o Pedro/Porto Alegre; Agosto/Temparada oo Teatro

“u Sete de Abril/Pelotas/1005; Janeira/Maontra Ver o
‘eatro Renascenca/Porto Alegre/x006; Janero/Melhores do ano
Prémio Acorianos }005- Teatro Renascenda/Porto Alegre 2006
El Cruce Festival de Artes Cénicas em Rosario/ Argenting 2006
FIDET/Escena doméstica/Santiago/Chile/20n ¢ um fragmento desta
NOVa recriacio com 0s Quatro criadones/interprates

participou do Festival Dangapontecom) o,
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da SMC de Porto Alegre 2003, lenido indic
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ANEXO G - Programa Tempostepegoquedelicia (2012) Lado 1
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ANEXO H - Programa Tempostepegoquedelicia (2012) Lado 2

R

A Eduardo Severino Cia de Danca, formada em 2000, por Eduar
Severino e Luciano Tavares, nicleo artistico da companhia,
desenvolve uma ampla trajetdria de pesquisa em danga, com uma
montagem a cada ano, composta por artistas convidados para
cada projeto artistico. Em seus treze anos de vida, a companhia
realizou quatorze obras — “Planetario” (2000), selecionado no
projeto Rumos Danga Itad Cultural; “AlmaTonta” (2001); “Lixo, Lixo
Severino” (2002), com a chancela do Fumproarte; “Ato Bruto”
: S : 2 (2003); “A mdo mansa do afeto” (2003), Prémio Acorianos de
Tati da Rosa, Susi Weber, Luciana Paludo, Laercio -4 gorengrafia; “IN/Compativel?” (2005), Prémio Acorianos de
Sulczinski, Renato Mendonca , Carlos Kriestensen, " coreografia, bailarino e tilha; “Y KUA - O silenciar de um rio”
Luciane Pacheco Scherer, Jorge Foques, Iran da Rosa, : (2006), Fumproarte e Prémio Acorianos de Produgio; Prémio
Eva Schul, Luciana Hoppe, Licia Arosteguy, Walter 3 Funarte de Danga Klauss Vianna 2006/2007, para remontagem
Fagundes, Ricardo Braescher, Luciane Soares, Bia : das obras “Lixo, Lixo Severino” e “Planetario”; “Bundaflor
Diamante, Dani Boff, Alceu Junior Grandi, Iria Izabel, Luiza Bundamor” (2008); 1,2, 3 e ja! (2009); “Glorias do Corpo” (2010),
Moraes; *Renata de Lélis, Viviane Gawazee, Fabricio contemplado ‘com o financiamento do Fumproarte, apresentado
R - i em pracas da cidade; e as performances: “Sem Com Texto”
f,;g;gees bﬁﬂfggsf;“mam"‘ R g, (el | (2008/2009/2010); ‘Tempestade® (2009); “Cruza o rio,
! Primavera”(2011) e “Na cozinha com [N/Compativel?2” (2012),
que teve sua estreia internacional em abril de 2012, no Fidet, em
Santiago do Chile, no Escena doméstica. Eduardo Severino e
Luciano Tavares desenvolveram, em colaboracée com a artista
Monica Dantas e Elcio Rossini, a criagdo do trabalhg
“Tempostepegoquedelicia®(2012). Em 2013, ja em fase de
produclo, a Eduardo Severino Cia de Danga retoma seu trabalho
acerca das questdes ecolégicas, com “Manchas Urbanas”, sua

estreia paraeste ano.

Agradecemos aos amigos colaboradores:

hitp://eduardoseverinaciadedanca.wordpgass.com/



Circuiacdo em dois atos

Vencedor do Prémio Funarte de Danga Klauss Vianna de
2012, Circulacdo em Dois Atos consiste na apresentagao
através do pais, dos espetaculos "Bundaflor Bundamor” e
“Tempostepegodelicia”, da Eduardo Severino Companhia de
Danga. A proposta de circulagdo nacional prevé
apresentacfes nos estados do Rio Grande do Sul, Santa
Catarina, S4o Paulo, Minas Gerais, Bahia e Acre com dois
trabalhos da Cia. que abordam com pitadas de bom humor a
sexualidade e 0 género.
Nessa época de polémicas acerca do casamento entre
pessoas do mesmo sexo, a circulaco foi pautada de acordo
.com os dados do IBGE de 2010 - que foi o primeiro a
contabilizar a populagao residente com conjuges do mesmo
sexo - destacando as cidades que atingem os indices mais
altos do pais (como Floriandpolis e Porto Alegre,
respectivamente em 1° e 3° lugar), e aquelas que séo
referéncia popular para o assunto, como Campinas e Pelotas
(que sequer estdo entre as cem principais cidades do censo).
Nao que o espetaculo seja voltado especificamente para este
plblico, mas porgue é voltado, sim, para uma plateia mais
aberta e tolerante as diferengas e ironias relacionadas a
género e sexualidade.

ANEXO | — Programa Tempostepegoquedelicia (2012) Lado 3
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Trabalho que se desenvolve a partir d
sexualidade, Tempostepegoquedelic
as encarnagdes do feminino e do
marcadores de género e levand
provisdrias. Vestes hieraticas,
em tubinho e decote sexy, coletes
vermeihas e corpos nus interrogam, LUMor, a: €

que marca as relagoes interpessoais na cultura brasileira,
que acaba encontrando reflexo na noss e. O trabalho
quer oferecer ao espectador a oportunidad
ambiguidade da carne, sem receio de ser pego em flagrante
delito de voyeurismo. -

You
http://youtu.be/ngQMxj8VnC8
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ANEXO J — Programa Tempostepegoquedelicia (2012) Lado 4

0 trabalho discorre sobre a Bunda. Inspirada em obra do
historiador francés Jean Luc Henning, "A breve histéria das
nadegas"”, Bundaflor Bundamor propGe outros olhares para
essa parte do corpo humano, atentando para a sua
constituicdo, desenho e possibilidades motoras. Aproveita
ainda, do contexto em que se vive, para abordar a bunda
brasileira, formada gracas & heranca genética africana,
como massa carnal rebolante que mostra a nossa alegria
mestica. =

Eduardo Severino, L
abordam com humol
brincando, atraves dos
elementos que extrapolam:
compde o real (
palavras do po

Tavares e Monica Dantas
ario brasileiro, brindando e
tos de seus corpos, com
lizacéo de tudo o que
niverso traseiro. Nas

de Andrade, "é o

bunda éa bunda,

¢ Henning, "a

plenitude”.

1
Tube 0 autube.com/wa edy0 g

Tempostepegoquedelicia

Concepcao e coreografia: Eduardo Severino

Direcfo cénica: Ficio Rossini e Eduardo Severino

Criadores intérpretes: Luciano Tavares e Ménica Dantas
Elementos cénicos: Elcio Rossini

Pesquisa musical: Luciano Tavares

Mixagem: Jorge Foques

Fotografia: Jodo Mattos/ Laéreio Sulczinski/ Ricardo Braescher/ Walter
Fagundes

Arte grafica: Licia Arosteguy

lluminacéo: Luka Ibarra

Video registro: Luciana Paludo/ Filipe Severo

Produg8o: Luka Ibarra/ Lucida Cultura

Assistentes de produgdo: Ana Paula Reis e Débora Nunes
Blog — CriagAo/postagem: Luciano Tavares e Débora Nunes
Duracgo: 30 minutos

Bundaflor Bundamor

Concepcao coreografica: Eduardo Severino e Luciano Tavares

Criadores intérpretes: Luciano Tavares, Eduardo Severino e Monica Dantas ||

(com participacao de Junior Alceu Grandi)
Trilha sonora: "N&o me diga adeus'(Aracy de Almeida); "Meld de
piripiri"{(Gretchen)
Pesquisa musical: Luciano Tavares
Mixagem: Jorge Foques
Arte gréfica: Licia Arosteguy
lluminaco: Luka Ibarra

otos: Ines Correa

0 regisiro: Filipe Severo
cdo: Luka Ibarra/ Lucida Cultura
riagdo/postagem: Luciano Tavares e Débora Nunes
0 minutos

38 ans




