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RESUMO

Esta pesquisa, de enfoque tedrico-pratico, tratgprdeedimentos formativos e de
criagdo que abordam o corpo do intérprete e suzalpe uma singularidade como eixo
do processo e da construcao cénica, no teatrodamga. Entendemos o corpo a partir
de uma perspectiva emancipatdria, enquanto lugaxpgeessao singular e autbnoma,
numa friccdo constante entre arte e vida, entoa €iestética. As no¢des de encontro,
agenciamento e partilha com o outro sdo fundanserdgui, como estratégia de
construcdo desse lugar de multiplicidades do cogowida, na arte. Estabelecemos um
dialogo com a filosofia, tomando-a como intercegma a ampliacdo da compreenséo
desse corpo e do que ele pode, enquanto desegncpote transformacdo, em sua
atuacdo no mundo e com o mundo, fazendo fugir @aoelos estabelecidos. O conceito
de devir, que percorre toda a historia da filosofia - desdaré-socratico Heraclito -
torna-se chave para pensarmos esse lugar de memst de producao da diferenca.
Dialogamos entdo com filosofos heterodoxos que natumessa perspectiva e que
atravessam e desdobram esse conceito em suas afiraseles Nietzsche, Foucault e
Deleuze. Nesse sentido, o campo da filosofia, entactinacdo com o da arte, vem
contribuindo nesta pesquisa para a conceituacao edpsriéncias metodolégico-
formativas e de criacdo cénica (na danca e noojeda autora enquanto artista,
pesquisadora e professora, naquilo que designa emmoorpo cénico em devirO
trabalho dialoga em niveis variados com artistasom experiéncias que fazem
ressonancia com essa proposta de um corpo em dewig na experiéncia do primeiro
Atelié Coreografico do Rio de Janeifprojeto piloto ligado a&entro Coreografico da
Cidade do Rio de Janeiy@ na de alguns projetos de formacéo/criacéo udebetos
pela estrutura artistid@ Espaco do Tempem Montemor-o-Novo (Portugal). Assim, o
“corpo” dessa escrita procurou refletir o tema pesafo e ser “palco” de diversas
vozes, que compdem o texto sem hierarquia, em quasigdo/analise dos multiplos
encontros e experiéncias atravessados nesse er¢ars experiéncias revelam que a
arte resiste, em sua capacidade de escapar a esmgeatbs estéticos, culturais, sociais
e politicos, criando alteridades corporais em sxgsessividades Unicas, potentes em
suas atuacdes. Através de encontros, agenciamemiasessos artisticos em partilha,
sem formulas pré-estabelecidas, essa pesquisangeepgoduzir uma cartografia de
desejos, linhas de fuga, brechas por onde intepsosamentos, acdes e criacdes
possam emanar e se reinventar no corpo e atraves go.

Palavras-chave corpo, cena, teatro, danca, processos de criggaaedimentos
formativos, poder, arte, filosofia, devir.
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RESUME

Cette recherche, dont I'approche est a la foisrtgée et pratique, a pour objet les
procédures de formation et de création du corp$imterprete a la recherche de sa
singularité, qui devient I'axe de la constructiald scéne aussi bien du théatre que de
la danse. Le corps y est compris du point de vuanéipateur, comme un lieu
d’expression singulaire et autonome, ou l'art etitaet I'éthique et I'esthéthique sont
en friction permanente. Les notions de renconggeneement et partage personnel avec
l'autre y sont fondamentales comme des stratégeescahstruction de ce lieu de
multiplicités du corps dans la vie et dans I'arh Wialogue est donc établi avec la
philosophie qui fonctionne comme un intercesseur pogmenter la compréhension de
ce corps et de ce qu’il peut en tant que désiggauce et transformation, en action dans
le monde et avec le monde, faisant fuir les modaléalablement établis. Le concept de
devenir présent au long de l'histoire de la philosophia partir d’Héraclite — joue le
réle d"une clé qui donne acceés a la réflexion suieti de résistance et de production de
la différence. Le dialogue se produit ainsi aves plilosophes plutdt hétérodoxes qui
partagent cette perspective et qui traversentmoedt ce concept dans leurs oeuvres, a
l'instar de Nietzsche, Foucault et Deleuze. En eessle domaine de la philosophie,
contaminé par l'art, a contribué a la formationcd@cepts concernant des expériences
méthodologiques, de formation et de création decéme (théatrale et de la danse), en
tant qu'artiste, chercheur ou professeur, dansueel’quteur désigne comme gorps
scénique en deveniCe travail dialogue dans de différents niveaugcasles artistes et
des expériences qui sont d’accord avec cette pitapos’un corps en devenir, comme
par exemple I'expérience du premigtelier Corégraphique de Rio de Janeiforojet
pionnier lié auCentre Corégraphique de Rio de Janeire) quelques projets de
formation/création développés par la structurestiguie deL’Espace du Tempsa
Montemor-o-Novo (au Portugal). Le “corps” de ceitgiture a essayé ainsi de réfléchir
sur le theme recherché comme “la scene” de plissigix qui composent ce texte sans
établir des hiérarchies, dans son récit/analyse medtiples rencontres et des
expériences vécues. Ces expériences révelent guedsiste, en fuyant des cadrages
esthétiques, culturels, sociaux et politiqgues,dotis crée des altérités corporelles aux
expressivités uniques, puissantes dans leurs pwafuares. Au travers des rencontres,
des agencements et des processus artistiqueségmrsams aucune formule préétablie,
cette recherche a le but de produire une cartograjds deésirs, des lignes de fuite, des
lacunes qui rendent possible aux pensées intensawes actions et aux créations
d’émaner et de se réinventer dans le corps eepzaorps.

Mots-clé: corps, scéne, théatre, dapsecessus de création, procedures de
formation, pouvoir, art, philosophie, devenir.
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ABSTRACT

This research, with a practical-theoretical focdsals with procedures of
formation and of creation which approach the bodythe artist in its quest of
uniqueness as an axis of a process and of a settitggsn drama and in dance. We
understand the body from an emancipating perspecis a place of autonomous and
singular expression, and as a source of a constectiange between art and life,
between ethics and aesthetics. The ideas of eremuwiftagency, and of sharing are
fundamental here, as a strategy of building up glase of the body multiplicity, in life
and in art. We establish a dialogue with philosqptlyich plays an intermediary role in
amplifying the comprehension of this body, and dawit can express while it is desire,
potency and transformation, in its performancenmworld and with the world, making
it shift away from established paradigms. The cphoé “being”, which has prevailed
throughout the history of philosophy — since the-Socratic Heraclitus — becomes a
key to thinking of this place of resistance andpodduction of difference. Thus, a
dialogue is developed with some heterodox philosoplwho accord with such a
perspective and who discuss and unfold this conicefiteir works, among whom are
Nietzsche, Foucault and Deleuze. In this sense,fidli@ of philosophy, under the
influence of the field of art in this research, ltastributed to the conceptualization of
formative-methodological experiences and of sceaaton (in dance and in theatre) of
the author as an artist, as a researcher and esfessor, in what is designated by a
performing body in “being”. The work establisheglialogue, in various levels, with
artists and with experiences that have resonantesmpurpose of a body “in being”, as
in the experience of the first Atelié Coreografam Rio de Janeiro (pilot project linked
to the Centro Coreografico do Rio de janeiro) amd some projects of
formation/creation developed by the artistic swwet O Espaco do Tempo, em
Montemor-o-Novo (Portugal). Therefore, the bodytlug writing sought to reflect on
the researched theme and to be a “stage” of diwergses, which comprise a text
without hierarchy, in its exposition/analysis of liple meetings and experiences that
happened in this course of events. Such experigrgeal that art resists in its ability to
escape from political, social, cultural and aesthigames, creating corporeal alterities
in their singular expressiveness, potent in theiing. Through encounters, agency and
artistic processes, which have been shared, witlpoetestablished formulae, this
research aims at producing a cartography of desifdies of escape, of gaps where
deep thoughts, actions and creations can emaratednd be reinvented in the body
and through the body.

Keywords: body, scene, theatre, dance, processesraztion, formative
procedures, power, art, philosophy, being
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INTRODUCAO

Torna-te quem tu és

Nietzsche

A questdo da multiplicidade de caminhos para astcogfo da cena
contemporanea e os percursos formativo-pedagoégigesviabilizam essa construgéo
tém se constituido em objeto das minhas preocupagiguanto artista-pesquisadora e
professora no campo das artes cénicas, mais aspewhte no teatro e na danca, nos
altimos anos.

Ao refletir sobre os variados mecanismos quaipisam a constituicdo desses
percursos de acesso a cena, somos levados a fnbam sobre os dispositivos atuais de
poder que muitas vezes os condicionam, e que asolmne os corpos envolvidos nessas
relacbes. A complexidade desse ambiente contengmrgado ao esgotamento facil, a
volatilidade de tudo e de todos, e sua contamindedmguagens, apresenta o desafio para
os criadores de produzirem obras que possam reéperaeverberar na contracorrente da
hegemonia. Entendemos que a questdo do poder po e@obre 0 corpo € essencial para
compreendermos essa dinamica contemporanea. Bswshgortanto, como ponto de
partida dessa pesquisa o0 pensar sobre o corpmde db bailarino como eixo e elemento
desencadeador da criagdo e de um pensamento Stdma a sua poténcia. Mas existe uma
questao anterior: como esse corpo se formou, toiisse em pensamento, afeto e acao
até chegar a sua expresséao cénica?

Os procedimentos artistico-formativos, por um laglos percursos de vida, por
outro lado, que atuam sobre e a partir do corpatdante e que de alguma forma irdo
inspirar processos de criacdo e expressao cénigessyl constituem uma intersecao
fundamental sobre a qual essa pesquisa preteridérr€uando falamos em “Unicos”,
estamos propondo uma investigacdo que gere e mosIZa® a experiéncias singulares,
onde a questao da busca pela diferenca seja o profmrisor dessas experiéncias.

A partir dessa busca, na qual arte e vida estAcomtagio, estabeleceremos um

didlogo com alguns conceitos filosoficos que tamlestio em ressonancia com essa
rede de possibilidades que pretendemos agenc@n€Rito inicial que nos movera para

pensar 0 corpo em seus multiplos desdobramentos augena € o conceito devir,



fundamentalmente da sua releitura contemporangagder Gilles Deleuze. “Devir ndo é
atingir uma forma (identificacdo, imitacdo, Mimesehas encontrar a zona de
vizinhanca, de indiscernibilidade [...] O devir &stempre ‘entre’ ou no ‘meio”
(DELEUZE, 1997, p.11). O devir € considerado comaila que escapa, que nao se
deixa apreender, que antes de ser ja se torng eufim que resiste aos enquadramentos
criando sua$inhas de fugagsses desvios que constituem a criacao, que nnaidridplar

o controle, o revelam, o desnudam.

Neste sentido tal conceito potencializa a ques&ral dessa pesquisa: 0
interesse em investigar a constru¢cdo de uma fondarip de se criar artisticamente,
tendo o corpo como eixo do processo, isenta deuldsrpré-estabelecidas, capaz de
produzir novos territérios de movimentos, lapsagchas por onde intensidades de
pensamentos, acdes e criacdes possam emergir.

A inquietacdo e o interesse mais especifico e fopa estudo do corpo do
ator/bailarino, como eixo da cena e enquanto camidle fuga aos modelos
“estabelecidos” na estética da cena contempordone@ram-se o0 centro de minha
atencdono ano 2000, quando ganhei a Bolsa RioArte em Daaga pesquisar o
Sistema de Movimento da bailarina e coredgrafaardéma Verchinina, tema esse
aprofundado na minha Dissertagdo de Mestrado e, 200PPGAC/UNIRIO.

Desde entdo venho pesquisando procedimentos mégpichpiformativos e de
criacdo que tenham o corpo do ator/bailarino ebsisaa por uma singularidddeomo
eixo do processo e da construcdo cénica. Como pddgrante e expressao dessa
pesquisa, venho criando trabalhos que se aproxideaoma abordagem de resisténcia,
na medida em que trilham um caminho na contramddgiea de consumo na arte e
ainda de alguns discursos que sustentam parteiag@@rcontemporanea. Apesar de
professarem uma aparente critica @mainstream tais discursos muitas vezes o
reforcam, na medida em que também acabam porcnarespécie de “padronizacdo da
diferenca” fundamentada, paradoxalmente, no discdis pds-modernidade, que a
principio combateria os ditos “modelos”. Venho, tpoto, na perspectiva do artista-

criador-pesquisador, desenvolvendo uma perspectivporal que entenda o corpo

! Essa proposta de construcdo de uma singularidageral dialoga com o conceito desenvolvido por
Félix Guattari, onde aingularidadeé um conceito existencial, onde os “processosrdpilarizacdo —
poder simplesmente viver, sobreviver num deternunadar, num determinado momento, ser a gente
mesmo — nao tem nada a ver com identidade [...pqua conceito de referenciagdo, de circunscrigéo d
realidade a quadros de referéncia [...] Tem a sien, com a maneira como, em principio todos os
elementos que constituem o ego funcionam e seailantic ou seja, - a maneira como a gente sente, como
a gente respira, como a gente tem ou ndo vontatidadede estar aqui ou de ir embora.” (GUATTARI e
ROLNIK, 2000, p. 68 e 69)



enquanto lugar da alteridade, em sua expressaaolaing autbnoma, numa friccdo
constante entre arte e vida, ética e estética,neapnoposta de emancipacéo.

Tanto em minha experiéncia artistica de criacaontguam minha pratica
pedagogica nas artes cénicas (teatro e danca) vpebguisando o contagio de
linguagens entre os principios modernos de movionemmt ambiente contemporaneo, na
construcdo do corpo para a cena. Venho estabeleceesses 14 anos didlogos
multiplos com interlocutores de areas diversasptan ambito académico quanto extra-
universidade. Também o encontro com o lugar dass danénimos” me interessa, ha
medida em que muitas vezes este lugar ndo est&vigosde um modelo ou padréo
estético hegemonico.

No decorrer da atual pesquisa de Doutorado, iracead 2010 no PPGAC, tive a
oportunidade de desenvolver algumas experiéncidagdgicas como procedimentos
formativos e de criagdo possiveis na construcasedesrpo cénico em devir. Essas
experiéncias aconteceram em cursos ministrados dogente para alunos da UNIRIO,
nas disciplinas dé&xpressdo Corporal (ECO | e JIcomo professora substituta no
Departamento de Interpretacdo Teatral da Escol@ied¢ro, no segundo semestre de
2010, e na disciplinaProcessos de Musicalizacdo (PROM): Corpo, Mdusica e
Dramaturgig no segundo semestre de 2011, para alunos daaEdeoMusica. O
sentido geral da proposta dos cursos estava nessteem desenvolver procedimentos
metodoldgicos que se coadunassem com o desejorm@d@ de um aluno-artista-
criador, para a construcao e partilha de conhe¢on@a busca por um corpo singular
capaz de gerar, simultaneamente, um pensamentdic@st® ético, critico e
emancipatorio. Buscou-se construir, com essa ptaposvas possibilidades de fuga
dos territorios/repertorios de movimentos recoggntiodéja vucénico de cada um,
potencializando a construcdo de uma cena em depart do corpo. Essa pratica
pedagogica foi fundamental e atravessa essa pasqoidribuindo para muitas das
percepcdes surgidas sobre a qued&oomo seria o devir desse corpo cénico?

O campo da filosofia, em friccdo com o da arte, wemtribuindo nesta pesquisa
de Doutorado para a conceituagdo de minhas exp&®norporais formativas e de
criacdo cénica, naquilo que venho designando coma@arpo cénico em devirTal
perspectiva vem encontrando ressonancia na inteoccom pesquisadores, artistas e

professores no Brasil e no exterior, e agora madtentemente em Portugal, onde



desenvolvi estagio sanduiche, através da Bolsa GAHBESE, durante o segundo
semestre de 2012.

Quanto ao agenciamento/encontro com a filosofie, natar que ele sempre me
inspirou intensosafetos especialmente a leitura de alguns fildsofos cdNeizsche,
Foucault e Deleuze. Essa atracéo surgiu quandardemrimeira graduagcao em 1992
(em Ciéncias Sociais, no IFCS/UFRJ), quando tiveato com as apaixonadas aulas do
saudoso filosofo Claudio Ulpiano. Anos depois, dtgaa minha pesquisa de Mestrado
na UNIRIO, tive a oportunidade de fazer uma disegpbptativa na Pds-Graduacédo em
Comunicacdo na UFRJ, com a professora Janice Caabae questbes ligadas ao
universo deleuziano. Esse curso influenciou minksedtacao, na qual alguns conceitos
filosoficos ja estavam latentes mesmo sem seredaaiomeados, era possivel perceber
que arte e filosofia constituiam um encontro p@eifg atos criativos. Ao eleger meu
tema de Doutorado, onde amadureci e desdobrei algjguoestdes discutidas na minha
dissertacdo de mestrado, tornou-se premente estabelidlogos, “conversacdes” mais
diretas com a filosofia. Deleuze dizia acreditag géo era preciso ser filésofo para ler
filosofia. Isso, de certa forma, encorajou minhdocageleuze (2005) nos diz que a
filosofia precisa de duas leituras ao mesmo tempe,é absolutamente necessario, para
gue haja beleza na filosofia, que haja uma len@@&filosofica da filosofia. A reciproca
também me parece verdadeira, pois muitos filosaftram e continuam criando
potentes conceitos, tendo inspiracdo em variadess alytisticas, que parecem ter sua
poténcia intensificada nesse encontro. O ctifdosofia e Artes Cénicas: A Questdo
do Corpo”, ministrado pelo prof. Charles Feitosa, no PPGAG, 2010, do qual
participei, foi determinante nessa “aventura”, ire@ndo a intensificacdo da poténcia
do encontro entre arte, corpo e filosofia, e calabdo para o aprofundamento e
desenvolvimento de questbes expressas na atualiges@s encontros filoséficos
nascidos da profunda amizade com o filosofo Eltoiz Ide Souza ampliaram ainda
mais o lugar afetivo da filosofia nessa pesquiséat® de ser artista e néo filésofa me
traz riscos, mas acredito ser necessario corr@tmsme colocarem numa zona de
“desconforto” necessaria a perspectiva que pretededenvolver nas atuais questdes de
pesquisa. Desterritorializar-se é preciso.

Essa rede de interlocutores/intercessores comlavgaao me agenciando, que
atua na area da criacao, do movimento corporghedguisa, da formacao, da teoria e

da pratica, desenvolve um trabalho muito proximmiaha perspectiva artistica, na



construcdo de uma autonomia e singularidade emag@&s e interacdes, construida a
partir de numa zona de comunicabilidade intens& enartista e suas escolhas de vida.

Em sintonia com essa perspectiva, 0 projeto deupssdinicialmente, quando
da minha entrada no PPGAC em 2010, procurava faemte analisar uma experiéncia
formativa e de criagio em danga, e sua capacidadeestapar e resistir a
enquadramentos estéticos e socio-politicos, criarglogularidades corporais
expressivas - 0 que denominamos de corpos em deatiravés da experiéncia do
Projeto Luar de Danca, meu principal intercessép@ca, em ressonancia com minhas
inquietagdes. Mas, entre outros fatores, uma forse estrutural dentro do Projeto Luar
acabou por dividi-lo, inviabilizando seu lugar conma dos meus intercessores. Tal fato
fez a pesquisa tomar novos rumos, que levaram rasoiritercessores com 0s quais
interagi mais diretamente enquanto criadora e preée. Com o aprofundamento da
investigacdo, varios fatos convergiram para o eethnamento do objeto de estudo.
Verificamos a necessidade de ampliar o foco dayies®@ conecta-la com algumas das
minhas vivéncias artisticas e pedagogicas, comimisas experiéncias mais diretas na
area do teatro e da danca.

Optamos, assim, por estabelecer novos didlogageaciamentos no sentido
deleuziano do terma@través de experiéncias que se somam e completargue ha
uma preocupacdo em desenvolver uma visao autdnocni@ioa naqueles envolvidos
nos processos. Portanto, o trabalho pretende apaesana cartografia de experiéncias
artisticas em diferentes contextos, que vém pdisaiftio a construcdo de uma trajetéria
singular no aprendizado e na construcéo da ceaatiago corpo, subvertendo em suas
abordagens corporais, propiciando outras sintax@sexpressdo que resistem ao

hegemonico em suas atuacdes, potencializando amealinente a vida e a cena.

No primeiro capitulo/parte tendo a filosofia como interlocutor/intercessor,
discutiremos como o conceito filosofico dkevir pode atuar como um conceito
determinante para pensarmos os desafios e os iesp@a@sriacdo de um corpo singular
na vida e na cena. Nesse aspecto nos agenciamoafdosofia da diferencaou seja,
aquela que faz “uma critica a0 pensamento que gemgduz 0 outro ao mesmo, a
diferenca a identidade [...] onde os conceitos éstoria, encarnam-se e efetivam-se
nos corpos”. (FEITOSA, 2011, p.27). Tomaremos coraferéncia, sobretudo, a
abordagem deleuziana devir — uma vez que Gilles Deleuze se insere nessa daama

filosofia da diferengca - em seus agenciamentos cotros autores heterodoxos. Mas



também iremos contextualiza-lo como um conceitoe@entro da histéria da filosofia,
desde o embate, na Grécia Antiga, entre os Prétgms Parménides (partidario do
Ser) e Heraclito (afirmador do Devir). Cabe esdaregue pretendemos aqui tracar uma
narrativa historica, ndo necessariamente linepgrar de um tema (o devir), algo que
difere de uma abordagem histérica balizada por roh@st e autores. Em um
agenciamento com a questdo espinosiSiaglie pode um corpo?ém sua releitura
contemporanea por Foucault e Deleuze, veremos esses autores irdo construir uma
rede de agenciamentos para pensar 0 COrpo e aeartsgus atos de resisténcia na
producdo d@erceptos afectos. Resisténcia frente aos poderes constituidossstado

de coisas” da sociedade atual, exercida por umocque precisa afirmar-se em sua
diferenca. Em ressonancia com tais questdes, mgnsarmais diretamente sobre o
devir do corpo na cena, num agenciamentro ArtawizSche, a partir de uma
experiéncia préatica realizada no curso sobre Antéduataud, no PPGAC, ministrado
pela Professora Maria Cristina Brito. Discutiremak a proposta doleatro da
Crueldadede Artaud, atravessando a noca@aogpo sem 0rgaofCsO) no que ela pode
se agenciar com o conceito de devir. Toda essas$i&o sera inspirada pela filosofia
Nietzscheana, em suentade de poténciao que ela se agencia com a concepgao
artaudiana de teatro.

Cabe ressaltar que o dialogo com a filosofias@nte em algum nivel em todos
0s capitulos, parte da perspectivePdg Filosofia Nessa perspectiva tanto o fildsofo se
abre para produgbes ndo-conceituais, nao-filosificeamo h4d ao mesmo tempo
também uma abertura para que os nao-fildsofos wsetonceitos filosoéficos, segundo
seus afetos e questdes. Charles Feitosa (200&phtusiue a filosofia pop ndo precisa se
subordinar as ciéncias, mas se deixar contagieutestimente pelas artes, deixar que
conceitos sejam guiados por imagens e ndao o cantiesse sentido, essa pesquisa
pretende ter em determinados momentos uma linguégienada, como o pensamento
‘pop’, onde palavras e imagens se expressam esssugularidades, sem hierarquias,
e se deixam apreender/fruir em suas especificidadegas, buscando ora
complementar-se, ora falar por si mesmas, de fanogpendente, mas sempre unidas
na tentativa de “corporificar” e “encarnar’ afdtmsiceitos em sua narrativa de

experiéncias acerca do corpo

O segundo capitulo/partpretende tracar um olhar sobre o contemporaneo e

seus paradoxos, seus excessos, seus novos mecawismpoder e verificar como as



artes do corpo se inserem nesse contexto. Pretesdpemsar a partir disso sobre a
funcdo da arte e do artista hoje, em sua imbricéti@a e estética, politica e poética
frente aos atuais dispositivos de controle, aossgoalitas vezes essa mesma arte
paradoxalmente se submete. Partindo dos concekosCahone Profanacéo e
Emancipacéo/Partilha respectivamente desenvolvidos por Harold Bloongrgeo
Agamben e Jacques Ranciere, faremos uma breveyicdidode momentos nos quais
artistas da danca e do teatro subverteram/trarisgm@drofanaram os canones no
decurso do desenvolvimento de suas artes no oeidemt contaminacdo com a
realidade social e politica do momento, examinaamidda suas ressonancias no Brasil.
A partir desse mapa chegaremos a encontros e ageraios construidos a partir de
desejos em contagio, entre intercessores artiggiges/ém viabilizando linhas de fuga
aos modelos de formacado e producao artisticassa @estilha de saberes e fazeres até
entdo estabelecidos. O intercessor fundamental sayéioAtelié Coreogréfico do Rio
de Janeirg projeto pioneiro ligado ao Centro Coreograficdidade do Rio de Janeiro,
idealizado e dirigido por Regina Miranda e iniciaga 2003. A proposta central era a
busca da diferenca e da alteridade do artistaami&al projeto integrou artistas de areas
distintas de formagéo, realidades socioculturaigadas e idades e corporeidades
diversas.

A partir da analise dessas experiéncias, das quedicipei como
doutoranda/pesquisadora ou artista/criadora, chegsr aderceiro capitulo/parteno
gual trataremos de alguns encontros cénicos ooasrriiirante os quatro meses de
estagio doutoral em Portugal, através da Bolsa PD®&é&ificaremos como a
desterritorializacdo trazida por uma viagem podearggcontecimentos potentes de atos
criativos. Compartilharemos nessa etapa a expé&iiBavires,uma proposicao artistica
de criacdo a partir de agenciamentos lusitanoseXariéncia foi uma ressonancia a
partir do encontro com a Estrutura Artisti@aEspaco do Tempaem Montemor-o-
Novo, mais diretamente através da minha “observagduicipante” no projeto
multicultural TryAngle(Performing Arts Research Laboratories) e no esp&i&stado
de Excepcdoambos idealizados pelo coredgrafo portugués Ruidd e que serédo

também abordados nesse capitulo.

As Consideracdes Finaisazem um retorno e simultaneamente um fechamento
do ciclo do tema abordado: as trajetérias possikeisonstrucdo de um corpo cénico

em devir. E se “a arte é o que resiste” (DELEUZEZ, p.215), se ao criar suas linhas



de fuga o artista liberta a vida da prisdo/padraayge o homem a coloca, pretendemos
nessa pesquisa entrar em ressonancia com a afondeiéuziana. Buscamos na

articulacdo com os intercessores apresentadosetstab exemplos de experiéncias

cénicas de resisténcia, que fossem sintese dagr@mbém das experiéncias e

escolhas pessoais dos atuantes na vida além-paksse modo, buscamos uma

reflexdo que revele a zona de indiscernibilidadéreeras escolhas dos nossos
procedimentos artisticos formativos e de criac&nossos percursos de vida e 0s
NOSSOS encontros e parcerias, como resultantetel@ae escolhemos fazer e de suas
repercussodes, questao fundamental na reflexdo adbnedo do artista na atualidade.

Jorge Larrosa, em seu artigma invitacion a la escritur2000), nos fala sobre
a sensacao gque as vezes temos de escutar oudetrds, justamente aquilo que ndés
mesmos gostariamos de escrever, e no quanto deagramecer essas palavras que de
alguma maneira nos encontram, nos comovem, nomdifara escrever com elas e
desde elas. Para pensar com elas e desde elabaN&aritura que ndo seja, de algum
modo, reescritura.” (LARROSA, p.5) Nesse sentidiseetexto € composto por muitas
vozes que estdo em ressonancia com a minha. A foomeague tais vozes compdem o
texto foi determinada exatamente por essa ideic@®mposi¢do”, ou seja, de compor
uma posi¢cdo “com”. Por isso, muitas vezes tais ¥a&ee fazem ouvir em sua forma
original, pura, sem interferéncia analitica naqualemento. Elas ndo compdem um
anexo, um apéndice. Sao partes integrantes e nelda corpo/alma do texto. S&o as
protagonistas. Como em uma composi¢ado cénico-cakom onde diversos materiais
textuais/imagéticos afetivos estdo dispostos noagegpagina aos olhos do
espectador/leitor, que decide como comp6-los “certdtravés” do seu olhar.

A perspectiva da pesquisa, assim como a da eslglidaresultante, foi de criar
uma conversa multipla - livre das dicotomias his&® que separam teoria e pratica,
pensamento e corpo — num percurso de multiplosntsocom variados intercessores,
criadores de corpos em devi escritura dessa experiéncia pretende estar =cace
com o mundo, como uma forma de estar no mundo.eDasslo, buscamos estabelecer
redes que revelam a potencialidade de resistén@asenancialessas experiéncias e

abordagens, que acreditamos imprescindiveis aecanada, ao ato de estar no mundo.



1 SOBRE O DEVIR, SOBRE O CORPO EM DEVIR E SOBRE OCORPO
CENICO EM DEVIR

O movimento é a base de todo devir

Paul Klee

Neste capitulo serdo mapeadas e discutidas algtentivas de resisténcia e
reversao de um pensamento elaborado a partir da blesuma verdade transcendente, da
negacao do mundo sensivel, e @ maneira pela (gapessamento se apropriou do corpo
na vida e na arte. Um dos caminhos de reversda gesspectiva, que nos interessa
destacar, aponta para um pensamento fundamentada wmsdo de corpo intenso e
singular, um corpo que resiste aos modelos impogtes subverte, um corpo sempre em
fuga, um corpo em devir, ou seja, um corpo quedfadr uma outra coisa indiscernivel
frente aos poderes constituidos.

O conceito inicial que nos movera, portanto, paeaspr 0 COrpo em seus
multiplos desdobramentos rumo a cena sera o congeievir. Esse conceito surge na
histéria da filosofia com os Pré-Socraticos, noficorio entre Parménides (partidario do
Ser) e Heréclito (afirmador do Devir). Pode-se dipge tudo o que se seguiu no campo
filosofico a partir de entdo € em certa medida vet@amada desta divergéncia, seja para
acentuar um dos conceitos em detrimento do outsja Para coloca-los em
complementaridade. Além de uma breve e necessamiaxtualizacdo do tema, ndo nos
cabe fazer aqui um estudo historico-filoséfico @dwid mas sim agencid-lo com outros
conceitos e com elementos das experiéncias cospqQua analisaremos posteriormente,
naquilo que o conceito possa contribuir para elrcel potencializar esses elementos.
Teremos como referéncia, para isso, a releituta falo fildsofo francés Gilles Deleuze
sobre o conceito de devir. “Devir ndo é atingir ufoema (identificacdo, imitacéo,
Mimese), mas encontrar a zona de vizinhanca, dscewhibilidade. O devir estd sempre
‘entre’ ou no ‘meio’.” (DELEUZE, 1997, p.11). Tomas por devir, entdo, aquilo que
escapa, que ndo se deixa apreender, que antes @desgetorna outro, que resiste aos
enquadramentos criando sliakas de fuga.

Tomaremos como interlocutores mitercessorestambémno sentido deleuziano

do termo, alguns filésofos que véem o corpo solisma do devir. Nosso principal
interlocutor/intercessor sera Deleuze, mas tamb@hghremos com outros fildsofos,

pensadores e artistas que em algum nivel comarilldesse olhar, entre eles
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Nietzsche, Michel Foucault, David Le Breton, Medd2onty, José Gil, Peter Pal
Pélbart, Kuniichi Uno, Luiz Fuganti,.

A questéo espinosist® que pode um corpo?’retomada contemporaneamente
por Foucault e Deleuze, estara de forma latentanglmo no mapa do percurso de
recuperacdo do devir ao longo da histéria. A paltissa reflexdo, analisaremos ainda
nesse capitulo uma breve experiéncia de formagdégdor a partir do Teatro da Crueldade
de Artaud e alguns possiveis didlogos com a filasofetzscheana, naquilo que nos
remete a caminhos de construcdo de um corpo cé&mcodevir, ontem e hoje.
Posteriormente, no segundo e terceiro capitulasdabemos algumas outras experiéncias
de formacao/criagdo, que parecem fazer ressonéoiaa idéia desse corpo em devir, e
gue nos levam a pensar percursos possiveis pardniarsificacdo” desse corpo na cena
e na vida contemporanea, em sua capacidade deéémesasna arte e na sociedade,
relacionando-o, portanto, estética e eticamentémEnma reflexdo sobre o fazer/pensar
do corpo em suas atuacgdes, na vida e nas artesnda(ico teatro e na danga), sobre
estratégias corporais e seus discursos contempargredutores de subjetividades e
sentidos, que fazem ressonancia com a vida e athasaos artistas em suas atuacoes

éticas/estéticas.

1.1 Breves consideracfes sobre a questaodkyir na filosofia

Na tentativa de compreensdo e mapeamento do pralde negacdo do corpo
que ha muito percorre 0 mundo ocidental, e paraepermos suas repercussoes e
consequUéncias sociais, culturais e politicas, assomo sua relacdo com a
criacao/producdo artistica, e mais especificameate as artes da cena, deveremos
primeiramente acompanhar o fio condutor de uma hedenuito tecida, a partir de
guestbes constituidas pelo campo da filosofia ec#aias, que guiaram ao longo do

tempo os saberes e 0s poderes sobre a vida das @rpquestao.

Segundo Manuel Garcia Morente (1970), o campadlakofia - da metafisica -
estd dominado pela pergunta “Quem existe”? “Quansér em si"? Ela atravessa toda
a historia da filosofia (desde os gregos) e suposta e 0 modo de pensar sobre essa
questdo vem ha séculos mudando. Mas se a respasta@spontanea e natural parece

ser que 0 que existe sdo as coisas, entre as @gtaimos nds, “0 primeiro momento
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filosofico, o primeiro esforgo da reflexdo consige discernir entre as coisas que
existem em si e as coisas que existem em outrajel@a@rimaria e primeira.”
(MORENTE, 1970, p.65). Quais sdo as coisas queutém existéncia em si, que Sao o
“principio” (como comeco e fundamento de todas@sas)?

Foram vérias as respostas. Faremos aqui um beseeno na tentativa de
mapear sinais de uma genealogia da resisténcisego@nstituiu ao longo da histéria da
filosofia acerca da questdo do devir, resisténaigna hegemonia de pensamento que

foi determinante para a construcdo/percepcao gmam vida e na arte.

Tales de Mileto, o mais antigo fildsofo gregogie se tem noticias um pouco
mais exatas, determinou que o principio de todazoésas eraa agua da qual
derivariamtodas as demais coisas. No século VII a.C. Anaxilttadeterminou que
este algo material, principio de todas as demaisaso ndo era nenhuma coisa
determinada, mas uma espécie de protocoisa, queaghaem grego deapeiron
infinito ou indefinido, que tinha em si, em poténca possibilidade de que dela se
derivassem as demais coisas. JaA Anaximenes elegegano coisa material origem
das demais. Empédocles buscou uma origem pluxaniou a teoria de queagua, o
ar, a terra e o fogoeram os quatro “elementos” com o que se faz tudmis. Com
Pitagoras surge pela primeira vez na historia esgmento grego uma teoria onde o ser
em si, 0 principio, ndo € uma coisa material, n&tansa, nem visivel, nem tangivel,
nao é acessivel aos sentidos. Para Pitdgorasreiessitima de todo ser éniimero.

Todas as respostas dadas até entdo para a questgoe existe?” nao
convenceram Heraclito de Efeso, pois ele percebeuag coisas que temos ante nés
contém tudo isso, mas sobretudo que elas ndomsaoehum momento, aquilo que sao
Nnos momentos anterior e posterior, que as coitas esudando constantemente. "N&o
podemos banhar-nos duas vezes no mesmo rio, porgicendo € mais 0 mesmao”.
Segundo Heraclito “as coisas ndo sdo, mas devéenkuma e todas podem ter a
pretensdo de ser o ser em si. O existir € um peypaudar, um estar constantemente
sendo e ndo sendo, um devir perfeito, um constant¢ (MORENTE, 1970, p. 67).
Partindo da experiéncia sensivel, Heréclito percebe realidade como a
complementaridade de opostos formando uma unidadenflito dos opostos (quente e
frio, dia e noite, etc.) leva ao seu equilibrio npracesso de mudanca permanente, de

movimento, que caracteriza o re@l. pensamento de Heraclito faz ressonancia com
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muitos dos temas da filosofia contemporanea quenmmiem acabar com as dicotomias
na interpretacéo da realidade, vendo-a como pro@epsténcia.

Contrapondo-se a filosofia de HeraclRarménides vai fundar e influenciar por
vinte e cinco séculos as bases da filosofia ocadefiindamentadas na razdo (no
pensamento ldgico e racional), na hostilidade asimmento, e nas inumeras dicotomias
advindas dessa visao, principalmente no que dipeitesao lugar de negacéo e/ou
submissédo ermque o corpo foi colocado ao longo da historia.

Para Parménides “as propriedades essenciais dedeeas mesmas que as
propriedades essenciais do pensar”. (ldem, p.7hylduenta sua teoria na critica a
Heraclito, para quem o ser € e ndo é ao mesmo tepagoindo Parménides isso € uma
contradicdo, um pensamento obscuro e inintelidiye¢ o ser ndo €; que aquele que é
nao €). Propde, portanto, seguindo um principioadéo que ndo possa nunca falhar:
gue o ser é; 0 ndo ser ndo é. Segundo ele, tudsayaéastar disso é um erro. Esse
“principio de identidade” afirma que o ser € Unieterno, imutavel, infinito e imovel,
uma vez que a pluralidade, a temporalidade, a ntidiaiie, a limitacdo e 0 movimento
resultam incompreensiveis diante da razao. Paradpéites o mundo sensivel (aquele
gue conhecemos pelos sentidos) € ininteligivel, piddemos compreendé-lo, e s6 o
mundo inteligivel, o mundo do pensamento que n&ooge ndo tocamos, do qual nao
temos imaginacdo nenhuma, mas que podemos compreenee esta sujeito a lei
l6gica, da nao-contradicdo, da identidade, € oodaumténtico, o outro € puramente
falso. Estabelece-se assim pela primeira vez gedifa entre realidade e aparéncia, esta
ltima associada ao movimento e considerada suajaerfi

A critica de Platdo ao devir enquanto mudanca esegu mesma direcdo de
Parménides, embora admitindo sua existéncia no ssewisivel, que se acha em fluxo
perpétuo, movendo-se sem cessar, ndo sendo paasaetar ai qualquer verdade. “A
filosofia de Platdo é onde melhor vemos o deseimelnto racional do culto ao
estavel”. (WAHL, 1986, p. 36). Platdo argumenta gaea que o discurso,logos (a
razao, 0 pensamento), seja possivel é necess&@iexjsta algo estavel, que designa
como mundo inteligivel, um mundo das idéias, queehmfalso e o ilusorio contido no

mundo sensivel, 0 mundo das aparéncias.

Num de seus didlogos, e Republica, Platdo compara os dois
mundos: o mundo sensivel e o mundo inteligivel, aamo ele o
chama, o céuppos uranos o lugar celeste; compara-os as sombras
gue se projetariam no fundo de uma caverna eseuparsdiante da
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entrada dessa caverna passassem objetos ilumipatmssol. Do
mesmo modo que entre as sombras projetadas per@gstos e 0s
objetos mesmos ha um abismo de diferenca, e, sefidaglas
sombras s@o de certo modo participes da realidesi®lojetos que
passam, desse mesmo modo 0s seres que contemplamussa
existéncia sensivel, no mundo sensivel, ndo sde qua sombras
efémeras, transitorias, imperfeitas, passageiegspducdes infimas,
inferiores, dessas idéias puras, perfeitas, eterimapereciveis,
indissollveis, imutaveis, sempre iguais a si mesma® conjunto
forma o mundo das idéias. (MORENTE, 1970, p.87-8)

Para Platdo s6 é possivel um verdadeiro conheciméatanteligivel, das
esséncias, das idéias, e 0 que corresponde ao idodoirsensivel é apenas opinido,
crenca, conjectura. Ele considera o corpo humanmdagar da imperfeicdo, como o

timulo da alma.

O racionalismo, desde Aristoteles, tenderd a wdefmm conhecer como
conhecimento da Forma, em detrimento de todo psocespoténcia. Conhecer sera
conhecer a ldentidade de alguma coisa. Nessa pévspea identidade é algo imutavel,
€ a esséncia da coisa, ou seja, 0 que a coisa éasgml ela ndo pode ser. Tal
pensamento trai o devir e 0 coloca como problenwas Bcredita que existe uma
esséncia (que é a forma) que ndo vemos, acespa@®através do pensamento, que é
imutavel, que constitui o universal (0 modelo) € gucomponente mutavel da matéria,
da coisa, seria o0 acidente, ou seja, aquilo quesadire a coisa, que esta na coisa, mas
nada diz sobre a esséncia mesma da coisa. Do gentsta da linguagem a esséncia
seria 0 substantivo e o acidente, o adjetivo. Assigue qualifica e singulariza ndo tem
importancia para a filosofia antiga. Tal tradicosbfica — desde Parménides, passando
por Platdo até Aristoteles - estabeleceu a dicat@na hierarquia entre pensar e fazer,
razdo e emocdao, corpo e alma. A concepcdo metafisistotélica do mundo e da vida
vai se enraizando cada vez mais até tornar-se vengac A filosofia durante séculos

sustentou-se nessa crenca.

A posterior imbricagédo entre a tradicéo religiosdajca e a filosofia helénica,
via cristianismo (num primeiro momento com o pl&oo e tardiamente com o
aristotelismo) irA manter aquele pensamento daalish extensa producdo do
pensamento cristdo, que dominou a cultura ocidgatatoda a idade média. E apenas

no séc. XIV que comega a se dissolver a integrag@ice as verdades da razéo
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(filosofia) com aquelas de fé (teologia), presente escolastica. Abre-se entdo o
caminho para o humanismo renascentista do sécg¥® prenunciara, por sua vez, o
periodo moderno, com suas inovacdes nos campssffio e cientifico. Nesse periodo
trés fatos historicos irdo contribuir para o fatelo na ciéncia aristotélica: as guerras
de religido, a descoberta de que o planeta é redend esclarecimento da real posi¢éo
da terra no universo astronémico (a revolucdo copegalileiana). Dessa crise nasce
uma posicdo completamente nova da filosofia, teedo Descartes seu principal
representante: a busca por um método que eviteomardescoberta da verdade, uma
teoria do conhecimento, uma epistemologia que adéea ontologia. O pensamento
passa a ser 0 centro do conhecimento, ou seja-$erobjeto do conhecimento por ser
este considerado o unico indubitavel. Portantoa pafilosofia moderna a Unica coisa
que existe é o pensamento: “penso, logo existo”.

Segundo David Le Breton, em seu livioleus ao Corpd2011), j4 antes de
Descartes os anatomistas fundaram um dualismo ejfez central na modernidade, e
nao apenas na medicina, um momento de rupturaetando homem com seu corpo,
tornando-o objeto. Com a formulagcéo dugito por Descartes tal dualismo prolonga
ainda mais a dissociacdo do homem de seu corp@na seu valor préprio. Para a
filosofia mecanicista do século XVII “0 modelo dorpo é a maquina, o corpo humano
€ uma mecanica discernivel das outras apenasipgldssidade de suas engrenagens”.
(LE BRETON, 2011, p.18). Para Descartes o corpopa&sa do involucro mecanico de

uma presenca, pois a esséncia do homem residejraeirp lugar, nacogito

Pode-se dizer que o projeto moderno se defindindras gerais, pela busca da
fundamentacéo da possibilidade do conhecimentoetattaracéo das teorias cientificas
na analise da subjetividade, do individuo consgtereomo sujeito pensante, como
dotado de uma consciéncia caracterizada por unegntiefda estrutura cognitiva, por
uma capacidade de ter experiéncias empiricas sotwal, tal como se pode encontrar,

em diferentes versdes, no racionalismo e no empifis

Segundo Wahl (1986), as influéncias das concepgiestificas novas e

dindmicas advindas dos pensadores do Renascinsentparticular o desenvolvimento

2 O empirismo é o esforgo maior que se conhece stari@ do pensamento humano para reduzir o
pensamento a pura vivéncia. (Morente, 1970, p.189)
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do calculo infinitesimd levaram a uma importante transformacdo no penstansebre
a mudancga. Ao tornar-se possivel uma ciéncia qokliiem suas investigacdes a
mudanca, esta também pbde retornar ao campo darpen®, deixando de ser um

conceito irracional, como para os filosofos antigos

O problema da histéria surge a partir desse parmr& o racionalismo e o
idealismo ndo poderdo resolvé-lo, uma vez que s@dufps dessa historia que
pretendem explicar. Essa questdo sO sera explitaddosofia com a superacdo do
idealismo, ao se encontrar uma realidade mais pdafwlo que as “coisas”, do que o
“eu” e do que a propria histéria, e que contenltlagoessas instancias, ou seja, essa
realidade que € a vida. A partir de uma ontologiadémental da vida, que ndo €&
identidade, mas constante variabilidade, os carsddtgicos caem por terra e outros
precisardo ser forjados ou reinventados para aos&smo problema metafisico do
gue/quem existe? “Existe a vida; por isso que a ¢ic existéncia, a Unica existéncia
absoluta e auténtica”. (MORENTE, 1970, p.307).

A questdo do devir foi, a partir dai, pensada agadas maneiras por diversos
filésofos tais como Leibniz, Bergson, Heidegger anK Mas nao cabe aqui deter-nos
em cada caso, pois vale relembrar que nao pretersdpensar o devir historicamente,
mas compreender 0s caminhos que tornaram possba&isconcepcbes e 0s
agenciamentos propostos pela releitura deleuziassedconceito, que busca revalorizar

0 corpo e o desejo, tradicionalmente excluidosistaudsao filosofica.

Nesse sentido, o agenciamento Espinosa-Nietzschtundamental para
compreendermos o procedimento deleuziano de cdtiggensamento da representacéao,
da identidade — sobretudo de Platdo, AristételBegcartes - e a constituicdo de um
pensamento da diferenca, da singularidade. Tengpestdao do corpo/desejo posta em
foco por Espinosa no séc. XVIl e por Nietzsche ém XIX, momento, alias, de maior
radicalidade da critica da representacdo, confeenemos mais adiante nesse capitulo.
Espinosa, através de sua Etica, afirmou que todoehrocomo ser natural, é desejo e
poténcia. O que o levou a constatar que nenhunra goténcia poderia limitar ou
abolir o direito natural soberano do desejo. Esganecusa a dicotomia alma/corpo, diz

3 O infinitesimal é a expressdo usada para denbjatas que sdo tdo pequenos que ndo ha maneira de
vé-los ou medi-los, porém sua soma é maior do guee menor do que 1.
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gue a Razdo ndo pode ensinar nada que seja comMMedueeza. Segundo Deleuze,
Espinosa propde aos filosofos um novo modelo: paor

Alma e o Corpo estdo, pois, simultaneamente preserd — €
necessario supor — simultaneamente ausentes. Beaaéfa idéia do
Corpo, ndo ha mais idéia quando ndo h& mais c¢gspinosa apud
Le Breton, 2011, p.12)

O corpo humano pode ser afetado de muitas manpéets quais sua
poténcia de agir € aumentada ou diminuida, enquauttas tantas
ndo tornam sua poténcia de agir nem maior nem méasSPINOSA,
2013, p. 99)

Deleuze, ao elaborar ou reelaborar uma filosdi®derenca, tem em Nietzsche
seu principal interlocutor, estabelecendo uma &gagntre esse fildsofo e outros que,
em maior ou menor grau, podem a ele se agenciguawontade de poténcia em seu
eterno retorno “A filosofia de Deleuze recria e relaciona, pgloocedimento da
colagem, ‘novos’ pensamentos ja existentes, denfiara da filosofia, sempre com o
objetivo de construir um pensamento que afirma farelica sobre a identidade”.
(MACHADO, 2010, p.37)

Nessa filosofia da Diferenca proposta por Deledaefilosofia € a arte de
formar, de inventar, de fabricar conceitos” (DELEUJZ GUATTARI, 1992, p.8), lugar
onde “Deleuze define um corpo — quimico, biologisogial, politico — como um
fendbmeno multiplo, um composto de uma pluralidagléodcas irredutiveis em luta, em

gue algumas sao dominantes e outras dominadas'CHADO, 2010, p.92)

Parece pertinente dizer que do feudalismo aoalepito todas essas discussdes
filosoficas e seus saberes constituidos servirara parroborar de alguma forma o
poder soberano ou os Estados constituidos, fosdem absolutistas, liberais ou
totalitarios. Teremos com o advento das duas gea@Gderras mundiais, da experiéncia
socialista-comunista e da ascensdo Nazista e sgaenancias em nossos dias, um
leque de atrocidades para pensarmos sobre o a@matoipoder sobre a vida, o corpo, o
desejo, numa intolerancia radical e muitas veziesiraosa com aquilo que constitui a

diferenca, seja ela religiosa, étnica, sexualtipali

Analisaremos, a partir de agora, alguns aspeefasivos a questdo do poder
enquanto estratégia e dos saberes a ele ligadestagesta intrinsecamente conectada a

questao do corpo, da diferenca e do desejo. Paravamos nos agenciar com a intensa



17

e complexa pesquisa realizada por Foucault solopgeatdo do poder, na medida em
gue ela nos ajuda na compreenséao desse lugar plo @or devir na vida e na cena, em

sua dimensao de resisténcia/linha de fuga aos wedstabelecidos.

1.2 Um olhar sobre a questao do Poder-Corpo em Foaudt

Michel Foucaultem seu profundo estudo sobre o poder e os salsregncias
que o constituem, mostra também como nos constiiina relacdo entre ambos,
revelando o complexo jogo do exercicio de poderdpierminados saberes promovem,
colocando o poder enquanto um exercicio, e o sabgquanto seu regulamento.

Foucault, num possivel agenciamento com MarxizSiahe e Freud — os trés
pensadores que descentralizaram o papel fundadsujeito a partir do qual se pensava
o mundo - nos diz que fazer da andlise histériaisourso do continuo e fazer da
consciéncia humana o sujeito de todo devir e da prdtica sdo as duas faces de um
mesmo sistema de pensamento, onde o tempo é coneehitermos de totalizacéo e as
revolugBes que nele ocorrem nunca passam de tordadesnsciéncia. Temos ai uma
possivel imbricacdo do pensamento de Foucault cendesses pensadores, ora
inspirando-o como no que se refere a Nietzscheaggsnealogia, ora questionando-os
em algum nivel - reafirmando a importancia da diesio corpo, muitas vezes
negligenciada no marxismo em relacdo aos modosatbugéo, e na psicanalise em
relacédo ao inconsciente.

Segundo Machado, no inicio Foucault, em sua anBigorica sobre as ciéncias
em suaarqueologia procurava estabelecer a constituicdo dos sapergkegiando as
inter-relacdes discursivas (compatibilidades enmgatibilidades entre os saberes) e sua
articulacdo com as instituicbes, respondendeomo 0s saberes apareciam e se
transformavam. Posteriormente seu ponto de pagtidaquestdo dporqué ou seja,
explicar o aparecimento de saberes a partir deibjodsdes externas aos proprios
poderes que, imanentes a eles, os situam comordlesrae um dispositivo de natureza
essencialmente estratégica. Egsaealogianspirada na terminologia nietzscheana “é a
analise do porqué dos saberes, que pretende expica existéncia e suas
transformacdes situando-o como peca de relacfgsoder ou incluindo-o em um
dispositivo politico”. (FOUCAULT, 1982, p.10). A alise genealdgica marca a
singularidade dos acontecimentos, muitas vezeslonamude ndo ha histéria (o amor, a
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consciéncia, os instintos), apreendendo seu retwogara tracar uma linha evolutiva,

“mas para reencontrar as diferentes cenas ondeletesnpenharam papéis distintos; e
até definir o ponto de sua lacuna, 0 momento emedge®e ndo aconteceram”.(ldem,

p.15).

Segundo Foucault, em seu liicrofisica do Podel(1982), o lugar do corpo
traduz em si, historicamente, uma questdo politicpaoder. Nao existe algo unitario e
global chamado poder, mas unicamente formas dispheterogéneas, em constante
transformacao. “O poder ndo € um objeto naturaky goisa, mas uma relacédo, uma
pratica social, e como tal, constituida historicaree (FOUCAULT, 1982, p.10).
Distinguem-se no poder uma situagdo central eguaxd, em um nivel macro e micro
de exercicio. Os poderes funcionam como uma redéisp@sitivos ou mecanismos a
qual nada ou ninguém escapa, em que ndo existatediou fronteiras, nem exterior
possivel. Dai a importante e polémica idéia de @y®mder ndo é algo que se detém
como uma coisa, como uma propriedade, que se possundo. “O que existe séo
praticas ou relacdes de poder”. (Idem, p.14). Oepadalgo que se exerce, que se
efetua, que funciona. Nessa complexa genealogipoder analisada por Foucault e
relacionada diretamente a sua arqueologia do sabdficamos que as formas de
exercicio do poder séo diferentes do Estado, mae esele articuladas de maneiras
variadas e que sédo indispensaveis a sua susterdagi@acao eficazes. Existe, assim,
uma mecanica do poder que se expande por todaealade, assumindo as formas mais
regionais e concretas, investindo em instituicdespando corpo em técnicas de
dominacgéo. Poder este que intervém materialmetigjredo a realidade mais concreta
dos individuos — 0 seu corpo — e que se situa wel wio proprio corpo social,

penetrando na vida cotidiana e por isso podendecasacterizado como micro-poder.

Peter Pal Pelbart em seu livigida Capital (2003), por sua vez, num
agenciamento com Foucault, aponta para a dificeldiedpensarmos hoje a questdo do
poder ndo s sobre a vida, sobre os corpos, madstansobre a cena. Foucault ja
chamava a atencdo para 0 seguinte paradoxo: quambaler investe a vida, nesse
mesmo momento, surge a resisténcia como respostsubigetividades envolvidas. Dai
a dificuldade de separar, nas relacdes atuais,r ppdribjetividade. “Ja ndo temos
certeza se ao trabalhar, criar, amar, sonhar, @mmeesistir, apenas alimentamos uma
maquina social vampiresca, ou ao contrario, forgmamcondicdes para tomar posse da

vitalidade individual e coletiva que era nossaEI(BART, 2003, p.19)
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Para a sociedade capitalista, sob o olhar de FUd®82),¢é o biopolitico (o

poder sobre a vida) que importa antes de tudoplédico, 0 somatico, o corporal. O
corpo é uma realidade biopolitica. A medicina € wes@atégia biopolitica. Foucault
situa a biopolitica no interior de uma estratégiaismampla, que ele denomina de
“biopoder”. E ao diferenciar biopoder do poder diesania ao qual ele sucede
historicamente, insiste sobretudo na relacédo tistine cada um deles mantém com a
vida e a morte: enquanto o poder soberano faz merdeixa viver, o biopoder faz
viver e deixa morrer. Dois regimes, duas l6gicaasdconcepcfes de morte, de vida, de
corpo.

Para Foucault o “fazer viver”, caracteristico dopaider, se reveste de duas
formas principais: alisciplina e abiopolitica. A primeira, ja analisada eMigiar e
Punir, surge nas escolas, hospitais, fabricas, caseraasltando na docilizacdo e
disciplinarizacdo do corpo. Baseada no adestransimtoorpo, na otimizacao de suas
forcas, na sua integracdo em sistemas de coraldisciplinas o concebem como uma

maquina (0 corpo-maquina), sujeito assim a umabarapolitica.

A acdo sobre o corpo, o adestramento do gestog@ag&io do
comportamento, a normalizacdo do prazer, a integiie do
discurso, com o objetivo de separar, compararrilolist, avaliar,
hierarquizar, tudo isso faz com que apareca pefaepa vez na
historia esta figura singular, individualizada —homem — como
producédo do poder [...] e a0 mesmo tempo, comotmlgje saber.
Das técnicas disciplinares, que sao técnicas devidodlizacdo,
nasce um tipo especifico de saber: as ciéncias rfasna
(FOUCAULT, 1982 p.20)

A segunda forma, &iopolitica, mobiliza um outro componente estratégico, a
saber, a gestdo da vida incidindo j& ndo sobrendisiduos, mas sobre a populacdo
enquanto tal, enquanto espécie. Esta centrada a&ono corpo-maquina, porém no
corpo-espécie — é o0 corpo atravessado pela mecdmigavente, suporte de processos
biologicos: a proliferacdo, os nascimentos e a aliddde, o nivel de salude, a
longevidade — € a biopolitica da populacdo. Aindgpasadas no inicio, a
disciplinarizacdo dos corpos e a regulacdo da pgpal acabam confluindo. Em
algumas passagens Foucault chega a associar aéewiardo biopoder e de suas duas

formas a uma exigéncia de ajuste do capitalismete'‘Bao pode se garantir sendo ao
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preco de uma insercdo controlada dos corpos nelapade producdo e através de um
ajuste dos fendmenos de populagcdo aos processonénaicos”. (FOUCAULT apud
PELBART, 2003, p, 57)

Se as disciplinas se dirigiam ao corpo, ao homemeca biopolitica se dirige
ao homem vivo, ao homem-espécie. Se a disciplimaocdiz Foucault, tenta reger a
multiplicidade dos homens enquanto individuos tageia vigilancia, ao treino,
eventualmente a punicado, a biopolitica se dirigeutiplicidade dos homens enquanto
massa global, afetada por processos proprios dg emmno a morte, a producdo, a
doenca. A uma primeira “tomada de poder” sobre mpadeita sob o0 modo da
individualizagéo, lembra Foucault, segue-se umarsdsg tomada de poder, desta vez
massificante, totalizante. O que nao significa qseestratégias e taticas de poder
substituam o individuo pela populacéo. “Mais ou asena mesma época, cada um foi
alvo de mecanismos heterogéneos, mas complementaresos instituiram como
objeto de saber e de poder”. (FOUCAULT, 1982, p. 22

Contra esse poder ainda novo no século XIX, dizckols, as forcas que
resistem se apoiam sobre aquilo mesmo que eletévasto €, sobre a vida e 0 homem
enquanto ser vivo. Desde entdo as lutas ndo senfazais em nome dos antigos
direitos, mas em nome da vida, suas necessidaddamentais, a realizacdo de suas
virtualidades, etc. Se a vida foi tomada pelo pameno objeto politico, ela também
resiste contra o sistema que tomou seu controlessédmodo, segundo Foucault emerge
inevitavelmente no sujeito a reivindicacdo de seapqo corpo contra o poder, por
exemplo, o prazer contra as normas morais da sdadael do casamento, do pudor. Se
o poder € forte é porque ele se exerce ndo sord®foegativa, mas produz “efeitos
positivos” no nivel do prazer, do desejo. A batalbatinua, e “como resposta a revolta
do corpo, encontramos um novo investimento quetadomais a forma de controle-
repressdo, mas de controle-estimulagdo: ‘Fique mas seja magro, bonito,
bronzeado™. (Idem, p. 147) E o desenvolvimentaaético normal de uma luta: a
cada movimento de um dos dois adversarios, comegpo movimento do outro.

S&o variados 0os meandros por onde passa 0 podesewsnmecanismos, seus
controles reciprocos, seus ajustamentos e a sydibsicdo de seus modelos. Nesse
sentido, Foucault afirma que “nada mudara na sadede 0s mecanismos de poder
que funcionam fora, abaixo, ao lado dos aparelleoEslado em um nivel muito mais

elementar, quotidiano, ndo forem modificados”. ifid@.149-150)
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Para pensarmos a mudanca nessa perspectiva pareizmental pensarmos
sobre a questéo colocada por Foucault: De que camgessita a sociedade atual?

Temos na analise de Le Breton (2011) um mapa dade@satual do corpo
contemporaneo que nos da pistas de possiveis casnilghresisténcia hoje. O autor diz
que esse corpo se transforma cada vez mais em-g@goina, sem sujeitos nem
afetos, um corpo-bricolagem, resultado dos excessoglerivas do extremo
contemporaneo, que oscila entre a vontade de ¢emtpsoluto e o narcisismo feroz que
se aproxima de uma vontade de poténcia niilistaaguiele o corpo pleno. Segundo Le
Breton, o corpo tornou-se um acessorio, uma protaaecado por uma subjetividade
lixo, uma bula, um kit: E a convergéncia de préatioglativamente recentes, inclusive
cirdrgicas, que faz com que “o corpo seja hoje asuezes vivido como um acessorio
da presenca [...] O corpo hoje € um objeto impkerfeim rascunho a ser corrigido”. (LE
BRETON, 2011, p. 10). Ha um discurso aparentempeatadoxal que “faz a apologia
do corpo para melhor esvazia-lo, transformando-enemtadoria e impondo um fora do
corpo que dita o simulacro do préprio corpo. Numcaorpo-simulacro, o corpo-
descartavel foi tdo exaltado como na contemporadeid (Idem, p. 10).

Ao contrario do que nos propfe Artaud, ha umatagab de O6rgdos sem
Corpos, gque massacram o proprio corpo com o quamas, tornando-o um acumulado
de orgaos colados - boca, bunda, seios, genit@liddadas, em nome de uma “beleza
roubada” e reconstituida numa espécie de linha @letagem, uma clonagem, onde a

diferenca, as singularidades se perdem, onde paoscgar adeus ao corpo proprio.

1.3 No rastro de um corpo em devir enquantagesisténcia Deleuze e possiveis

intercessores

Kuniichi Uno, em seu livriA Génese de um corpo desconhed@2@12), nos
coloca uma questao crucial, em dialogo com o guexjposto no item anterior. como
resistir a essa globalizacdo do poder e da forbaeso corpo? A resposta que ele
mesmo aponta ao analisar a criagdo cénica de \atistas, entre eles Artaud, Genet,
Beckett e Hijikata remete a Deleuze, uma vez qte &0 parou de filosofar sobre a
vida e o corpo vivo, sobre as forcas que agemyedsam e moldam o corpo. A

resposta vai em direcdo ao corpo e ao desejo. ésaa0 corpo se manifesta como se
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fosse um lugar informe, instavel, sem fronteiragjeoas forcas naturais e sociais se

cruzam, se chocam, fervilham sem parar.

Diante disso, voltemos entdo a questdo espinosistaplementar a anterior e
rediscutida por Deleuze: o que pode um corpo? [Reafrcto é capaz? Compreendendo
aqui o afecto enquanto uma sensacdo que sobregiweaque a sentiu, e passa a
viver em uma matéria ou em outro corpo. Se viveeamaum mundo onde ndo somente
as pessoas mas também os poderes tém interesseseramunicar afetos tristes, que
nos despotencializam em nossas atuacgdes, temes pleidéncia ao experimentar, pois
“a tristeza, os afetos tristes, sao todos aquelesdgninuem a nossa poténcia de agir.
Os poderes estabelecidos precisam de nossas dsispeza fazer de nds escravos.”
(DELEUZE, 2004, p. 80). Segundo Deleuze, a defmida@ poder em Foucault tem
muito da visdo de Nietzsche. Nesse sentido “o pédema relacdo de forgas, ou
melhor, toda relacdo de forcas € uma relacéo derpBd forca se define por um poder
de afetar ou de ser afetado por outras forcanysaftivos e passivos ou, espontaneidade
e receptividade da forca”. (MACHADO, 2010, p.169 Eontraposicéo, a alegria ou 0s

bons encontros sao aqueles que aumentam nossaipaéragir, pensar, sentir, existir.

Para Deleuze nao é facil ser um homem livre: fulgir peste, organizar os
encontros (os bons encontros), aumentar a poté@eiagir, afetar-se de alegria,
multiplicar os afetos que exprimem ou encerram uaximo de afirmacgéo. Fazer do
Corpo uma poténcia que néo se reduz ao organisoer, ilo pensamento uma poténcia

gue nao se reduz a consciéncia.

Se o devir é pensado em contraposicao a imitac@&praducédo, a identificacao
ou a semelhanca, se o devir ndo é atingir uma fomes escapar de uma forma
dominante, pensar o devir enquanto um disposit@pguanto um indutor ao
escapamento (linha de fuga), a ruptura ao modelenegontro de uma vida, de um

corpo e arte potentes se constitui em tarefa vital.

Todo devir € minoritario. E porque homem é maiarislitativa,
modelo de identidade, entidade molar, forma de e=gdio
dominante, que ndo ha devir-homem. Devir é se mligstalizar em
relacdo ao modelo. E quando Deleuze diz que nutha lile fuga ha
sempre traicdo, isso significa trair as poténdieassf as significacdes



23

dominantes, a ordem estabelecida — o que exigecsador.
(MACHADO, 2010, p.214).

Na construcdo da estratégia de recuperacdo degse da diferenca, desse
corpo em devir na vida e na arte, faz-se necesséegtigarmos mais detalhadamente o
gue vem a ser um devir. Do que é feito um devif@gdemos aqui alguns intercessores
para essa questdo. Para Deleuze o devir € um emamtintensidades, intensidades
essas gque sdo produzidas num agenciamento ensréedons. O devir € um encontro.
Um afetar-se por alguma coisa. “Os devires sédo @ ftu de mais imperceptivel”.
(DELEUZE, 1996, p.13)

José Gil(2012) é bastante esclarecedor quanto ao serdglonitro percepcoes
e o devir. O autor nos dd como exemplo uma relagémugal, em que ao fim de muitos
anos had um fechamento na relacdo de devir quedaplna espécie de osmose ou
simbiose entre os dois conjuges. De tal maneiraaguércas emitidas por um dos
termos do casal sdo captadas pelo outro termo.t® tarmo emite forcas e cria-se
aquilo que ele chama de zona de indiscernibilidade,que jA4 ndo se sabe quem é
guem. Tudo se passa a um nivel que Deleuze e @udittamam “molecular”, o nivel
das pequenas percepcbes. As pequenas percepcdepes@pcdes minusculas,
microscopicas. As pequenas percepcoes estao ganadal sensivel, sdo inconscientes.
Elas estdo em um campo metafenomenoldgico, ja @oese trata de fendbmenos
visiveis. Tomamos como Fendbmeno o que é dado arsdikade presente, numa
presenca. Sao fenbmenos que se encontram no develatdo entre duas pessoas.
Devir que produz uma zona em que uma se tornaghaemte, molecularmente, a outra
e reciprocamente. Essa zona de indiscernibilidadergra-se em todos os devires. O
devir € molecular. Passa-se a um nivel de pequeraspcdes, ndo sensiveis. Nao € o
devir da pessoa inteira que se transforma numa frima, aquilo que a fenomenologia
chama o corpo proprio da pessoa, com suas forrmagroos. Mas é o devir ao nivel
das pequenas percepcbes, que é sempre parciahpgesama linha de devir (uma
emissdo de particulas virtuais). Nao se trata dielesdtificar formas. Por exemplo, o
devir-mulher ndo é adquirir a forma de uma mullperque ndo estamos na escala
molar, na escala macroscépica. Estamos numa esualkecular, microscopica, de
intensidades, de modulacéo de forcas. E como &eumgendram formas a partir de

forcas? Certamente ndo é por identificagdo nem seme



24

Segundo Gil, virtualmente, o nosso corpo tem aadpde de devir todos os
corpos vivos e inanimados do mundo. Todo devirngahi mulher, crianga) implica a
transformacdo do corpo atual e a criacdo de umocwempual intensivo que se lhe
sobrepbe. Nesse caso, a mutacdo implica um espatbande forcas, ndo um
espelhamento de formas. O espelhamento de fongagdeorigem uma propriedade do
corpo: a de emitir forgas, particulas intensivas gon outro corpo recebe e acolhe, pois
recebe e incorpora, parcialmente, as forcas emifida um outro corpo. A emissao de
intensidades projeta vida no outro corpo. Nao at tde forcas inertes e puramente
fisicas, mas de forcas de vida. O corpo-espelhipias é um conceito que possui a
propriedade de espelhar e de fazer o outro conpelles, dando vida ao outro corpo ou
ao objeto inanimado. No que diz respeito ao degie ndo existe sem espelhamento de
forcas. Mas o devir € um espelhamento de for¢cagpul entre o individuo que devém e
o animal ou o objeto que ele devém nasce uma zenandiscernibilidade. O
espelhamento de forgcas tem uma dupla acéo: reéongas em espelho e cria uma
individualidade. Paradoxalmente, recebemos o refldas nossas proprias forcas

quando vem de outro.

Meu corpo pode comportar segmentos extraidos do®sogomo

minha substancia se transfere para eles: o homespéalho para o
homem. Quanto ao espelho, ele é o instrumento de wmiversal
magia que transforma coisas em espetaculos, odaesms em
coisas, eu no outro e o outro em mim. (MERLEAU-PQINZ004,

p.93).

Vemos aqui José Gil em ressonancia édaurice Merleau-Ponty, que procura
uma recuperacado, uma reabilitacdo do sensivebgmial. O corpo € ao mesmo tempo
vidente e visivel, ndo h& uma hierarquia dos sesitidcomo na filosofia tradicional onde
o olho do corpo vé o concreto e o olho do espirico que pode ser pensado. Para
Merleau-Ponty, o olho € o mesmo, uma vez que haylgineamente, o dentro e o fora
do corpo. Ou seja, 0 campo da percepcao semprsupfEs algum tipo de relacdo. O
corpo esta no mundo, ele ndo tem apenas algunaaldf que o comunicam com o
mundo. Tudo acontece simultaneamente. O homem resténundo, no fluxo, na
ambiguidade, na relacionalidade, na permutabilid&da permutabilidade da-se entre
homem e homem, homem e mundo, entre pensar e. $éggge sentido Merleau-Ponty

faz uma diferenciacdo entre o pensamento e o pemsanmanalitico. Segundo ele, o
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primeiro estd em fluxo com o sentir, ja 0 segundonga racionalizacdo feita a

posteriori.

Portanto, segundo Merleau-Ponty “ndo h& mundoligitel, ha4 mundo
sensivel.” (1992, p.199) Para ele o conhecimensrea faz-se sensivel em sua
corporeidade. “O sentido é invisivel, mas o inwivao é o contraditério do visivel: o
visivel possui, ele proprio, uma membrura de ineisie o in-visivel é a contrapartida
secreta do visivel, ndo aparece sendo nele.” (IderB00). O quiasma é a
reversibilidade, onde ha a passagem do “Para siPam Outrem”. Nesse sentido tanto
0 corpo como o espelho se constituem em revedalid, numa relagéo corpo-espelho-
de-forcas.

Merleau-Ponty, em sueenomenologia da percepcd®945), desenvolve uma
andlise do sujeito no mundo, anterior mesmo adelde conhecimento, considerando o
sujeito como corpo e a consciéncia como encarnadanmpo. O autor faz uma critica ao
racionalismo da ciéncia e da filosofia modernas rpgligenciam a realidade do corpo
em suas percepcoes e sensacoes, e supervalorrzaédnaPara o autor, em s8wlho
e 0 espiritg “a ciéncia manipula as coisas e renuncia a h#dsta (p.85). Para o autor
h& um saber que vai ao encontl@s coisas e outro que vai contra as coisas. Sendo
assim, “habitar” € aprofundar, é se relacionarniségnente com as coisas, € ir ao

encontro.

E nesse ponto que nos reencontramos uma vez amia concepgao deleuziana
do devir, onde pensamos poder hau@a ressonancia entre Deleuze e Merleau-Ponty.
Para Deleuze o deviresse encontro de intensidades surgido dagenciamentoMas
nem toda relacdo é um agenciament@g@nciament@ngquantanaquina desejantes
um movimento de expansao, dele pode nascer um dPesejar é passar por devires”.
(ZOURABICHVILI, 2009, p.48) Nesse sentido s6 nosmmomos quem somos quando

nos agenciamos com algo que nos constroi e noglaima.

4Segundo Deleuze e Guattari: Nas maquinas desejaidi@$unciona ao mesmo tempo, mas nos hiatos e
nas rupturas, nas panes e nas falhas, nas intaciagée nos curtos-circuitos, nas distancias e nos
despedacamentos, numa soma que nunca relne stegsgrarum todo [...] EMil platds, o conceito de
maquinas desejantes desaparece em beneficio dostosnde agenciamento e de maquina abstrata (onde
encontramos a fungéo paradoxal de condicionamergesthbilizante). (ZOURABICHVILI, 2009, p. 67

e 68)
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Todo devir forma um “bloco”, em outras palavragreontro ou a
relacdo de dois termos heterogéneos que se “desializam”
mutuamente. Nao se abandona o que se é para ddxdr apisa
(imitacdo, identificacdo), mas uma outra forma derve de sentir
assombra ou se envolve na nossa e a “faz fugigng| p.48).

E nesse lugar que recusa significados/significaéde campo mental) e onde se
produzem sentidos (do campo corporal) que se garterceiro grau do devir, o devir-
intenso/devir-molecular/devir-imperceptivel/devadb-mundo.

Para Deleuze tudo € devir, porque tudo € produitdilm se produz. E essa
producdo ndo é soO o fazer algo externo a ndés mesnassperceber que nos também
somos algo nos fazendo. Logo, algo se afirma enqudevir quando aumenta sua
capacidade de produzir-se enquanto devir, de sartautdbnomo. Nao s6 na producao
de uma obra, mas na producdo da propria vida, @ariprexisténcia, no aumento da
nossa poténcia. Nesse sentido sempre ha um dedraeslo para ser despertado em

alguém ou em alguma coisa.

A funcéo da arte é despertar devires, é resdtoorpo em arte que pretendemos
circunscrever nessa pesquisa € um corpo compranaii esse desejo de intensidade,

de fuga aos modelos impostos, oonpo paradoxal

Um corpo que se abre e se fecha, que se conectaesmar com
outros corpos e outros elementos, um corpo que peddesertado,
esvaziado, roubado da sua alma e pode ser atrdwvegsbps fluxos
mais exuberantes da vida. Um corpo humano porque pevir

animal, devir mineral, vegetal, devir atmosferaglo, oceano, devir
puro movimento. (GIL, 2002, p.56).

A profunda pesquisa sobre o0 corpo e suas metamesribssenvolvida por José
Gil (1997) nos fala que qualquer discurso sobrema parece ter que enfrentar uma
resisténcia, que provém da prépria natureza dadiggm. Cada definicdo permanece
um ponto de vista parcial, determinado por um d@népistemoldgico ou cultural
particular, uma espécie de esclarecimento parolaieso corpo. “A essa docilidade da
linguagem equivale uma violéncia real exercidaesabcorpo: quanto mais sobre ele se
fala, menos ele existe por si préprio”. (GIL, 199¥13) Foi freqlente o uso da
violéncia como resposta a violéncia para reencoesg corpo perdido nos signos, na
escrita, na ciéncia, nas instituicbes e na guekraada regime de signos temos

formagOes de poder. Gil cita algumas questbes guagnecem: que aconteceu ao
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corpo e a sua vida? Em nome de que signos se itapdipo de violéncia ao corpo?
Que operacOes teve de suportar para que se irsgautan poder? Como vem
resistindo?

O corpo ndo € mais o obstaculo que separa o pentae si mesmo, aquilo
que eledeve superar para conseguir pensar. E, ao contagiolo em que ele deve
mergulhar, para atingir o impensado, a vida. Asgm@ias da vida sdo precisamente as
atitudes do corpo, suas posturas. “Nao sabemoiseqyue um corpo pode: no sono,

na embriaguez, nos esforcos e resisténcias.” (DEHAEW990, p.227, 1990)

7 7

Foucault diz que pensar € resistir. Deleuze diz guarte € o que resiste.
Podemos dizer que a arte produzida por um corpdexin é realmente uma arte que
pretende resistir, inclusive ao pensamento domgnaResistir ainda as formas de

producao e subjetivacdo capitalisticas, segungalasras dé-élix Guattari :

Tudo que é produzido pela subjetivacédo capitadistitudo o que nos
chega pela linguagem, pela familia e pelos equiptzaeque nos
rodeiam - ndo é apenas uma questdo de idéia, @E@®réas uma
transmissao de significados por meio de enuncisidogicantes [...]
Trata-se de sistemas de conexdo direta entre agdeganaquinas
produtivas, as grandes maquinas de controle sec# instancias
psiquicas que definem a maneira de perceber o miingioA
subjetividade é produzida por agenciamentos de o@ngdo. Os
processos de subjetivacdo, de semiotizacdo nacesitcados em
agentes individuais nem em agentes grupais. Egeegg30s sao
duplamente descentrados. Implicam o funcionamertaondquinas
de expressdo que podem ser tanto de natureza esdomb,
extraindividual (sistemas maquinicos, econdmicosyciass,
tecnologicos, religiosos, de midia, etc) quantondéureza infra-
humana, infrapsiquica, infrapessoal (sistemas deepedo, de
sensibilidade, de afeto, de desejo, de representdedimagem, de
valor, modos de memorizacdo e de producado idéistensas de
inibicio e de automatismossistemas corporais biologicos,
organicos, fisiolégicos etc.) que interagem num cesso de
producdo de desejos, comportamentos, atitudesyemibdos de ver,
sentir e estar no mundo. (GUATTARI, 1986, p.27@ifp nosso)

Em seu artig&Corpo em DevirLuiz Fuganti (2007) descreve como tal politica
é exercida de modo sistematico, ndo simplesmemtpeqateres exteriores a ndés, mas por
nods mesmos, enquanto cumplices dessa politicac&ulms nosso corpo a servigo desse
organismo, destituimos o nosso corpo do devir pgo@nte ativo e o introduzimos a
um devir reativo que busca simplesmente a cons@&ovde si, que pde a questdo

criativa como secundaria. A criacdo so é aceitmmedida em que é posta a servi¢o da
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conservagad?enhoramos a nossa vida e a colocamos a servigm ¢eojeto, a servigo
de uma finalidade. Perdemos novamente a capacidaderiar e desperdicamos o0
inédito do que a existéncia nos oferece a cada mma cada entretempo que esta
subjacente. Entdo vamos entupindo nossa capacidagggas passagens, N0SS0S poros
com as significagdes. A partir de um modo que s&liou em nds vamos reagindo e
acusando a tudo que nado tem finalidade. “Ha um remamento na atmosfera do
acontecimento”. (FUGANTI, p. 71). Na medida em querdemos a capacidade de
acontecer, ndo sabemos mais qual é a fonte ou ar motnosso desejo. Perdemos o
sentido dos fluxos que redistribuem o desejo. NAeeamdemos mais, sendo confusa e
indiretamente, as modificagcdes que afetam um cor@msivo e o fazem mudar seu
destino. “O que nos escapa entdo € aquilo queprppcproduz afetos e, também, o
primeiro dos afetos, o desejo”. (Idem, p.69)

Segundo Fuganti, essa incapacidade construidacd®lediar os devires ativos
do corpo os transformou em devires monstruosoppmEsam ser contidos. Entdo nés
somos socialmente educados, codificados, histoengencondicionados a cultivar uma
forma de organizar o corpo, 0 pensamento, sem laagueditamos queairiamos num
abismo, no caos, na destrui¢cdo. Esse € o pressupmsbdo poder junto com toda vida
impotente. O poder cultiva a vida impotente, ekciga dela para existir. Ndo ha poder
que ndo seja sempre exercido, como ja dito por &dycpelos dominados e pelos
dominantes. O poder € sempre exercido e atravedea bs corpos. E de que modo ele
€ exercido? Pela nossa sensibilidade e pela noggsagem, ou seja, pelo uso que
fazemos delas, que geralmente atravessam modosdee. [.ntdo, através do uso da
nossa sensibilidade separamos 0 nosso corpo delgueode, o submetemos a um
organismo, atraveés do uso da nossa linguagem sepsm@ NO0SSO pensamento do que
ele pode, o submetemos a uma representacéo. messissim numa unidade, numa
funcdo, que nos resgataria dos perigos das inesttezas que, paradoxalmente, nos
leva a uma vida infértil, destituida da sua capmiédde acontecer. Entdo, nossa vida

fica entre o passado e o futuro, mas nunca no.devir
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1.4 No rastro de umcorpo cénico em devienquantolinha de fuga a experiéncia de
Poténcia em Artaud — Nietzsche e seus agenciamengogessonancias

E nesse ponto onde ha a necessidade vital dadogegrpo voltar a acontecer
no sentido de reencontrar a vida potente em s&ao fle intensidades, que é necessario
retomar a conexao desse corpo em vida com o corpare. Pensando a arte, aqui,
enquanto lugar de resisténcia aos modelos estatmeenquanto lugar de criacao.
Cabe perceber aqui também até onde arte e vidéhaspse mutuamente. Para isso
tomaremos a partir de agora como intercessor pssa eonversa uma experiéncia
pratica a partir do Teatro da Crueldade de Antdaiaud e no que ele dialoga com o
pensamento Nitzscheano, enquanto lugar limitrofieeefda e arte, enquanto pratica de
subverséo da linguagem, de construcdo desse cémoocem devir, desse lugar do
corpo em criagdo rumo ao resgate de uma vida (epofpensamento) potente, que
“inventa” a qualidade da forca (ativa e criativadntral na reflexdo dessa pesquisa.

No sentido de mapear como o devir e suas linhatug® aos modelos se
corporificam em exemplos cénicos concretos, tomaseng@ssa etapa como intercessor
para essa reflexdo a experiéncia vivenciada no c@sator e o mito do duplo no
Teatro da Crueldade de Antonin Artaudhinistrado pela Profa. Maria Cristina Britto,
no PPGAC/UNIRIO, no segundo semestre de 2010. Cosssonancia dessa
experiéncia, colocamos uma questao que conduzlidcassdo e seus agenciamentos:

Como seria o devir desses corpos cénicos?

ApoOs entrar em um devir-Artaud, encontrar um camipéra falar desse artista,
de seu teatro e obra ndo é tarefa simples. Depoisagetoria percorrida no curso,
repleta de afetos, surpresas e desafios, no merguoienso na teoria e na vivéncia
cénica do universo artaudiano, fazer uma sintese malavras é um grandiesafio,
uma vez que, concordando com Artaud, estas ndabs@tutas. Faz-se necessario, apos
a experiéncia, encontrar palavras que reunidasaenias consigam assumir também

uma dimensao encantatoria, fiel ao autor e capazwddar o mistério, a riqueza e a

5 Esses vetores de desorganizacio ou de “destilfitacdo” sdo precisamente designados climhas

de fugdl...] Se fugir é fazer fugir, € porque a fuga waasiste em sair da situacao para ir embora, mudar
de vida, evadir-se pelo sonho ou ainda transfoensituacao [...] Trata-se de fato de uma saidaestas

€ paradoxal [...] onde a “vida organica” é consiautransversalmente em relagdo as formas codsttui
(ZOURABICHVILI, 2009, p. 59 e 62)
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beleza que esse encontro com sua obra provocouc&@aepalavra traga um afeto (ou
vice-versa), que cada afeto traga uma imagem esgge traga a poesia necessaria ao

ato

Antonin Artaud foi incompreendido por muitos durante sua vidarapao
sobre seu nome uma aura de maldito, iluminado eolo® sofrimento e a doenca
tiveram um sentido determinante para a vida ea&o de Artaud. Sua “doenca”, que
poderia ser definida em termos psiquiatricos, rahalhada por ele de maneira singular.
O sofrimento em Artaud € um verdadeiro trabalh¢ralesformacdo do pensamento. “A
sua concepcdo de crueldade € um questionamenitalEacdo do colapso do que seria
um sujeito do pensamento”. (UNO, 2012, p.36)

Falar do teatro de Artaud é falar ao mesmo tempagde e paixdo. Para Artaud
o verdadeiro teatro sempre foi 0 exercicio de umtetrivel e perigoso. “O teatro € o
estado, o lugar, o ponto para apreender a anatammana e por seu intermédio curar e
reger a vida”. (ARTAUD apud ASLAN, 1994, p.261). WgArtaud e Nietzsche se
agenciam, quando o ultimo nos diz: “A arte e nadgasmue a arte! Ela é a grande
possibilitadora da vida, a grande aliciadora daa,viol grande estimulante da vida”.
(NIETZSCHE, 1999, p.50)

A busca artistica de Artaud refletia essa inquéaconstante por uma arte
avassaladora, que arrebatasse o espectador ndam¢ade sua existéncia (espirito,
carne e sentidos). Para isso um novo teatro e wmator precisavam existir, livres dos
esteredtipos e do textocentrismo, para que o espetfpudesse chegar a um jogo
profundo. Artaud foi auténtico e incansavel nesssca.

A escolha da peg@racgdodo dramaturgo espanhBernando Arrabal 8, parte
de seu teatro brutal, surpreendente e provocaédar,ao encontro, intuitivamente, do
universo artaudiano no que ele contém de sentidalistico,metafisicoe decrueldade
A nocdo deduplo foi trabalhada na encenacdo, assim como o sedadom teatro
ritualistico, de uma ceriménia sagrada. Tratarengefletir como cada um desses

conceitos cunhados por Artaud na construcédo deaéiica teatral dialoga com o texto

8 Fernando Arrabal é o autor de um teatro geniatahrsurpreendente e prazerosamente provocador. Um
potlatch dramatirgico onde a sucata de nossasdsoleie “avancadas” carboniza-se no rastro festivo de
uma revolucao permanente. Herdeiro da lucidez d&aifika e do humor de um Jarry; por sua violéncia é
aparentado de Sade ou de Artaud. Porém é provavenoelnico a ter levado o escarnio tao longe.
Ludico, rebelde e boémio, sua obra é a sindrommsgsa época de fugacidades: uma forma de manter-se
alerta._Dictionnaire des littératures de languadesse (Editions Bordas).
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de Arrabal e com a cena criada pelo trio de at(@&sudia Petrina, Christina Streva e
Reyner) ao final do curso.

Para Artaud “tudo que atua é uma crueldade. E tr pssa idéia levada as
altimas consequéncias que o teatro deve ser reabYARTAUD, 1984, p.109). Para
ele a crueldade é a capacidade que o teatro temidsobre o outro. E sobre essa base
gue ele desenvolvera seu Teatro da Crueldade. tAqmos a ressonancia de sua visao
com a de Nietzsche quando esse coloca a “arte eoredencédo do que age — daquele
gue ndo somente vé o carater terrivel e problemélic existéncia, mas o vive, quer
vivé-lo, do guerreiro tragico, do heréi.” (NIETZSEH1999, p.50)

Nietzsche na sua luta contra o racionalismo dominante, us@asas gregas de
Apolo e Dioniso como metaforas representativas a@stduicdo do ser e enquanto
valores estéticos, elementos que estédo presensemrabrad Nascimento da Tragédia
de 1871. O autor revela as consequéncias da defaonaeidental do humano, por meio
da valorizacdo do racional em detrimento do instintA racionalidade apolinea vem
imperando ha muitas geracfes, restringindo e cakireo desejo e 0 instinto
dionisiacos, impondo modelos éticos que foram @&eit partir de uma distor¢cdo da
humanidade do humano. Segundo Nietzsche, esseaseranional que instintivo ndo
representa o pleno desenvolvimento da potencididagdnana, representa sim sua
atualidade como levou a crer Aristételes, ndo su@neia. Mas para Nietzsche ha ainda
0s que resistem, hd em alguns a vontade de paténdesejo dionisiaco de deixar de
ser assim, tdo humano, no sentido da racionalidadritor defende, entéo, o retorno a
Dioniso e suas paix0es, seu arrebatamentoyventade de poténcigundamentais a
vida e a arte, a determinadas ética e estéticaaqupem o modelaa razdo e que se
fundam essencialmente no corpeleuze, no livrdPor que Nietzsche?s/d), em sua
analise da Vontade de Poténcia neste autor, nogudiza vontade de poténcia nao €
agquela que deseja dominar. A vontade de poténceengrau mais alto, sob a forma
intensa ou intensiva, ndo consiste em cobicar nesma em tomar, porém em dar e em
criar. A mascara € a mais bela dadiva, testemuahaudtade de poténcia como forca
plastica, como a mais alta poténcia da arte. Anuénao € o que a vontade quer, mas
guem quer na vontade, isto é, Dioniso. A vontade pd&éncia é poténcia de

metamorfose.

Nesse aspecto parece ser possivel vislumbrar éssas do Teatro da

Crueldade de Artaud, considerado enquanto vontaelepaténcia, com a visédo
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Nietzscheana de teatro. O conceito de Crueldade g&dentdo um ponto de partida para
surpreendentes deslocamentos e novos fluxos, amecamo umplano deimanéncia
onde “multiplicidades o povoam, singularidades seectam, processos ou devires se
desenvolvem, intensidades sobem ou descem”. (DEE;Q2H00, p.183). Nesse Teatro
nao existe um padrdo a ser seguido, ndo existemgozOdorporais pré-estabelecidos,
cada corpo deve buscar sua singularidade. Ao dizera arte € o que resiste, Deleuze
parece aproximar-se desse sentido da arte prodazidetir do conceito de Crueldade em

Artaud, ou seja, aquela arte que pretende rea@dimodelos fixados.

Artaud queria devolver o sentido vivo e rituatistdo teatro, onde houvesse o
poder da magia do contagio, onde houvesse feréxtase. Ele queria que o teatro
fosse um rito que despertasse a todos que pasgs@pa da experiéncia, que
compartilhasse uma sensagao com 0 outro e néo [patevras vazias. Para isso,
segundo Artaud (1984) o teatro deve dar ao pullido que ha no amor, no crime, na
guerra e na loucura. Nesse ponto o agenciamentmdlietzsche se evidencia mais
uma vez quando o ultimo nos diz, referindo-se atrde que “a grande tragédia grega
apresenta como caracteristica 0 saber mistico idadenda vida e da morte e, nesse
sentido, constitui uma “chave” que abre o caminhsseecial do mundo”.
(NIETZSCHE, 1999, p.9). Segundo Nietzsche a tragéuega, em sua configuracao
mais antiga, tinha por objeto somente a paixaoidaifb e por muito tempo este foi 0
anico herdi cénico a existir. Contam os mitos qgeando rapaz, Dioniso foi
despedacado pelos Titas, e nessa existéncia cousod#spedacado, Dioniso tem a
dupla natureza de um demdnio horripilante e selmagede um soberano brando e
benevolente.

Os personagens da peQaacaqg de Arrabal, ora parecem remeter ao universo
dionisiaco em sua dupla natureza, ora também aensoi do personagem Zaratustra de
Nietzsche. EmEcce Homo Nietzsche assimila Zaratustra a Dioniso, concébem
primeiro como o triunfo da afirmacdo da vontade pd#éncia e o segundo como
simbolo do mundo como vontade, como um deus artistalmente irresponsavel,
amoral e superior ao logico. Para Dioniso, o saritn, a morte e o declinio sdo apenas
as outras faces da alegria, da ressurreicao elta Ror isso, “os homens néo tém de
fugir & vida como os pessimistas, mas como alegoesivas de um banquete que
desejam suas tacas novamente cheias, dirdo a wntk:vez mais”. (NIETZSCHE,
1999, p.12)
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Em Oracao de Arrabal os temas relativos a desejo, crimetandoucura Sao
recorrentes, permeando o universo dos dois persosdgjdio e Lilbe em seus dialogos.
Temos a seguinte descricdo na rubrica original ez mle ato unico: “Em cena dois
personagens: Fidio e Lilbe, homem e mulher. Uméade crianca preto. Quatro cirios.
Um cristo de ferro. No fundo uma cortina preta, icai®io longe: Black and Blues, de
Louis Armstrong”.

Tomaremos aqui 0S personagens em seus agenciarpesfigeis, um encontro
virtual, um bloco de devires entre Arrabal, ArtaeidNietzsche. Teremos entdo Fidio-
Dioniso e Lilbe-Zaratustra. O texto se inicia cofdié dizendo que a partir de hoje eles
serdo bons e puros. Essa afirmacdo nos leva anfescque ambos, até aquele
momento, ndo fossem bons nem puros. Tal descoafismgonfirma a medida que o
didlogo se desenvolve como numa guerra de desejo®prios, e terriveis atos sao
revelados, incluindo crimes e mortes. O texto temawatmosfera um tanto delirante,
como se ambos estivessem em determinados mometasd® em um surto mistico,
em um devaneio. Fidio revela que tem o livro (ali8jlpara saber o que € Bom ou
Mau, obedecendo assim a lei do Senhor. Lilbe é mesistente a nova forma de
comportamento proposta por seu parceiro, mas asigoar e duvidar da possibilidade
de mudanca acaba sendo levada a acreditar e dessganova experiéncia em busca de
uma suposta felicidade. Alguns trechos da Bibl@aatados e se coloca a necessidade
de confessarem os pecados cometidos e de comeeafarer boas agdes. Ao final
Lilbe volta a achar que eles também irdo se calessa nova forma de ser, e a certeza
inicial de Fidio assume ao final um tom de tenggtidlvida. Percebe-se um
agenciamento Arrabal-Nietzsche em relacdo a impoeéade se explicitar o jogo
perverso acerca da moral e da verdade preconipmii@<ristianismo. Nietzsche, em
seu livro O Anticristg nos diz que a preponderancia dos sentimentosedprazer
(pecado, redengéo, cleméncia, castigo, remissa@elzdos) sobre os sentimentos de
prazer € a causa das ficticias moral e religidgstasj que fornecem a formula para a

decadéncia em sua negacéo da vida em sua efetvidad

Fizemos uma adaptacédo do texto original de Arratelcena apresentada ao
término do curso. Buscamos fazer uma sintese dasgais questdes virulentas que a

peca abordava, a fim de manter uma tensdo, umssidégle, um transbordamento, uma
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mistica ritualistica e um sentimento alucinatérige gse aproximavam do universo
artaudiano. Segue em anexo, no final do capitulexto adaptado apresentado.

A nossa encenacdo buscou um compromisso com ooddsejArtaud de
construcdo de uma poesia no espaco. Onde o conmz, @ palavra, a iluminacéo, o
figurino, o cenério, tivessem autonomia, ndo caassima redundancia, mas sim uma
polifonia de signos cénicos. Buscamos entrar nvensd da peca de uma forma
metafisica, no sentido artaudiano, ou seja, inaitiente. Buscamos perceber o estado
em que se encontravam aqueles personagens, suacdmjlssem compromissos
psicologicos, nem realistas. Segundo Lucchesi (1989 ritual cénico, a metafisica
para Artaud comeca na pele, indo do gesto ao peamampassando pelos 6rgaos,
como se o corpo fosse um ideograma ontologico.

Nesse sentido também Kuniichi Uno, no seu liwoGénese de um corpo
desconhecidoao abordar Artaud e a Crueldade em muito nosaresd sobre a
importancia do corpo em seu teatro. Ele nos reselaculto ao corpo enquanto carne,
que nao € um elogio ao erotismo, nem afirmacaquoieres que afetam o corpo, nem
uma simples apologia a realidade corporal. “Eu imerto desse condicionamento de
meus Orgaos tao mal ajustados ao meu eu” (ARTAURI 4NO, 2012, p.38). Vemos
claramente a rejeicdo de Artaud aos Orgaos, etaacal carne, ndo os 6rgaos. Através
desse culto paradoxal, ele problematiza o corpoumi@ maneira completamente
original. E é a partir dessa problematica paraddeatorpo que a crueldade de Artaud
precisa ser concebida. Nesse sentido Artaud opd&®EPO a0 COrpo organico como
objeto biolégico, médico, higiénico, etc. O corgmra ele, € algo que sempre se

distingue do corpo como objeto determinado, codiveh

O corpo designa uma diferenca que se evidencia,squespessa
constantemente em matéria flutuante, abrindo-sagesciamentos e
as conexdes, a todas as crueldades que lhe atmveSsum plano
imanente que se adensa ao se abrir, que se destdizia ao se
recolher. (UNO, 2012, p.43).

Por plano de imanéncia tomamos a definicdo de Releu

Esse plano, que conhece apenas as longitudes atitaslds, as
velocidades e as hecceidades, nés o chamamosdsdatansisténcia
ou de composi¢cdo (por oposicdo ao plano de orggiuza de
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desenvolvimento [...] Esse plano ndo faz nenhurfaeatica entre o
natural e o artificial [...] O plano de imanénciza@mo um corte do
caos [...] O caos ndo é um estado inerte, ndo émistara ao acaso.
O caos caotiza, e desfaz toda consisténcia noitmfip..] A
imanéncia ndo se relaciona a um Alguma coisa comdade
superior a qualquer coisa, nem a um Sujeito cornoyae opera a
sintese das coisas [...] O plano de imanéncia e&eine por um
Sujeito ou um Objeto capazes de conté-lo.” (DELEUZRud
ZOURABICHVILI, 2009, p.74 e 75).

O corpo em Artaud esta repleto do sentido de imaaéresse corpo nao-
organizado, potencial, em fluxo, que desorganizague aprendeu e se abre
permanentemente & virtualidade, ele denomina@aipo sem Orgdos (CsOpeleuze
aprofundara esse termo cunhado por Artaud, primgrae no livroMil Platés (2008)
Segundo Deleuze, Artaud declara guerra aos érgad®ara acabar com o juizo de
Deus” de 1947 porque atem-me se quiserem, mas nada ha de nigikda que um
0rgao”. (ARTAUD apud DELEUZE, 2008, p.10).

O conceito deCorpo sem Orgéos (Cs@)bastante misterioso. N&o pretendemos
aqui esgota-lo, nem nele nos deter para além dadenesn que este nos ajuda a
perceber, compor e desdobrar esse corpo em deviena artaudeana. Segundo
Deleuze/Guattari (2008), o CsO néo € uma nocaccameito, mas antes uma pratica,
um conjunto de praticas. A ele ndo se chega, ngmde chegar, nunca se acaba de
chegar, é um limite. E sobre ele que lutamos, logare somos vencidos, que
procuramos nosso lugar, que descobrimos nossegléeles e nossas quedas fabulosas,
gue penetramos e somos penetrados, que amamo® © €gue resta quando tudo foi
retirado (o conjunto de significancias e subjetbes). Ele € matéria que ocupara o
espaco em graus de intensidades produzidas. O @s@Qveé pleno anterior a extensao
do organismo e a organizacao dos 6rgaos, antegrdagao dos estratos, o ovo intenso
que se define por eixos e vetores, limiares, teridéndindamicas com mutacdo de
energia, com deslocamento de grupos, migracdess@é& o campo de imanéncia do
desejo (onde o desejo se define como processoodegio). O CsO nao se opde aos
orgdos, mas a essa organizacdo dos 0rgdos quearsa crganismo, a organizacao
organica dos 6rgaos. A questdo de como criar pama £€s0 esta intimamente ligada a
questdo de como produzir suas intensidades comdsptes. “O CsO € bloco de
infancia, devir, [...] ele é a estreita contemperdade da crianca e do adulto, seu mapa
de densidades e intensidades comparadas, e todesriagbes sobre esse mapa’.
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(DELEUZE e GUATTARI, 2008, p.27-28). Artaud foi iamsavel em suas respostas na
producdo desse corpo de multiplicidades e intedesl@m fusdo, que nega estratos,
significacdes, sujeicdes, interpretacbes, formamcdes, ligacdes, organizacdes
dominantes e hierarquizadas que buscam extraiuslidade. Ha muitos perigos na

producao desse corpo. Artaud atravessou muitos.dele

A relacdo intima entre corpo e linguagem, ou s@j@a linguagem que passa
pelo corpo e seus sentidos parece confirmar-sesegsintes palavras do proprio
Artaud:

Essa linguagem feita para os sentidos deve antsmidenada tratar de
satisfazé-los. Isso ndo a impede de, em seguidandelver todas as
suas consequéncias intelectuais em todos os phassé/eis e em todas
as direcbes. E isso permite a substituicdo da paksilinguagem por
uma poesia no espacgo que se resolvera exatamen@mioio do que

ndo pertence estritamente as palavras. (ARTAUD4,119852).

Segundo Uno, para Artaud a linguagem é o corppethdamento, a parte quase
material do pensamento. Assim as palavras sao loiiase em sua proposta teatral, em
seu limite como pura vibracdo corporal e simultdeagaaradoxalmente como objeto
paralisado. A linguagem € o corpo do pensaments, era relacdo ao corpo organico,
ela pertence ao incorpéreo (ao invisivel do corpsiando sempre localizada no limiar
entre o corporeo e o incorpéreo, onde o corpo iagudgem sdo, a0 mesmo tempo,

colocados em risco, em devir.

Se nesse teatro visa-se atingir antes de tudontise® do espectador, sua carne,
Seu corpo, suas visceras, penetrar por seus capamiveis, atingi-lo em sua
integralidade, em sua totalidade, o intelecto tambéra atingido, mas em decorréncia
dessa experiéncia fisica e metafisica. Artaud ¥@atro como um espaco fisico a ser
preenchido. Assim todos os elementos da encenagdloagn um sentido pleno na
construcdo de um teatro total, dialogam produzmddiplos signos, gerando uma cena
em constante transformacéo. Essa poesia cénieaara os sentidos ndo deve ter
compromisso com o realismo, mas deve ser expréssaés da linguagem dos signos.
Nietzsche também aqui dialoga com Artaud quandadiogue “a arte tem mais valor
do que a verdade”. (NIETZSCHE, 1999, p.5¥ra o autor, em seu primeiro livAo
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Origem da Tragédig2004) o tema estético, a arte tragica torna-sa @lara chave que
Ihe abre a vida essencial do mundo.

A cena artaudiana vai nessa direcdo da forca @gictr recuperada por
Nietzsche. A cena precisa ser desvendada em sdigos0pois segundo Artaud idéias
claras sdo idéias mortas. A construcdo dessa ljegugooética espacial pode e deve
valer-se de outras formas de expressdo como a a@sidanca, as artes plasticas, a
mimica, a arquitetura, o cenario, etc. As palavrasse teatro ganham uma outra
dimenséo. Elas devem produzir fisicalidade, umguiagem com o compromisso de
remeter o pensamento a imagens. A poesia da lieguame-se a poesia do espago
promovendo multiplas imagens que atingem todos emgid®s do espectador, sua
totalidade. Para Artaud, o verdadeiro teatro m@@iemocao interessada, “um certo
poder de deflagracéo ligado aos gestos e as psld®RTAUD apud CORREA, 1986,
p.7). Assim o mundo visivel e o invisivel se tocgmymovendo a experiéncia de

encantamento fundamental & metafisica teatral ptagmr Artaud.

Podemos dizer que ai residersimgularidade, a resisténcia aressonancia
da proposta teatral artaudiana, que a partir da k& Crueldade harmoniza diferentes
tendéncias, criando uma linguagem prépria, transidora e critica, tanto estética
quanto eticamentéara Artaud, segundo Aslan (1994), é preciso lavana a nocao
de uma vida apaixonada e convulsiva, € precisorsstico, seduzir o espectador,
destampar sua selvageria para que volte mais @weogpvida. E preciso impingir-lhe
uma representacdo cruel, quase fazé-lo gritar, d&@a-lo sair intacto. Devem-se
dirigir todos os meios cénicos em funcéo dessa alt@mnatéria sobre o espectador.
N&o devera haver separacdo entre palco e plat@apetaculo tem que envolver o
publico, que poderd acompanhar acdes simultandasieirera ser surpreendido por

vibracbes sonoras, sons trepidantes e jogos de luz.

Ao desenvolvermos o processo de criacdo da cepaada na pegaracaq foi
essa perspectiva que nos norteou em sua elabaagdagelacdo com o espectador. O
texto original de Arrabal tem dois personagens.a@ps por criar um terceiro
personagem, que é o Duplo de Fidio e Lilbe. Se pgeud o teatro € o duplo da vida,
a criacdo do personagem-Duplo na nossa versacacgaiece factivel, uma vez que se
agencia com a Vvisao e as angustias dos persondigeins de questdes ontoldgicas que

envolvem o ser no mundo.
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A figura do Duplo vem sendo discutida e analisaoldoago dos séculos nos
mais variados campos do saber. A definicho de Duygado Keppler nos fornece

elementos interessantes para refletirmos sobrasorterceiro personagem:

O duplo € ao mesmo tempo idéntico ao original erelifte, até mesmo
o oposto dele. E sempre uma figura fascinante petele que ele
duplica, em virtude do paradoxo gque representag(@le mesmo tempo
interior e exterior, esta aqui e 14, € oposto eptementar), e provoca
no original reacbes emocionais extremas (atragédsa). De um e
outro lado do desdobramento da relacdo existe ensid dindmica. O
encontro ocorre num momento de vulnerabilidadeulorginal. (apud

BRUNEL, 1997, p.263)

Trata-se das duas faces complementares do mesmousge suas multiplas faces. E
exatamente essa relagcdo que o terceiro personatger@hfistina) estabelece na cena,
sendo ora o duplo de Fidio e ora o de Lilbe, e guna momentos simultaneamente o
duplo dos dois. O duplo comenta, questiona, prqvegacerba, expde o conflito e as
contradicbes de ambos 0s personagens, tirandozimdade conforto, muitas vezes serve
de espelho refletindo o interno e externo de cadaam outros momentos funde-se a
eles, numa simbiose de desejos, sensacdes, pemgareenorpo ao longo da cena. O
duplo nesse aspecto assume também uma dupla don@udgetiva e mistica). O duplo

parece fazer o papel de uma espécie de “dispdsgivefaz devir aquele que ele duplica

Nesse aspecto parece possivel associar a figutapdo ao que Deleuze em sua
Légica do Sentidg2011) chama de paradoxo do puro devifSegundo elepertence a
esséncia dalevir avancar, puxar nos dois sentidos ao mesmo tempgmn®senso é a
afirmacdo de que, em todas as coisas, ha um safgidaminavel, mas paradoxoé a

afirmacao dos dois sentidos ao mesmo tempo.

O paradoxo deste puro deyicom sua capacidade de furtar-se ao
presente, é a identidade infinita: identidade itdinlos dois sentidos
ao mesmo tempo, do futuro e do passado, da véspkramanha, do
mais e do menos, do demasiado e do insuficienteatdo e do
passivo, da causa e do efeito. (DELEUZE, 2011, p.2)

Voltemos & experiéncia prética. A cena inicia-se eona espécie de “mantra”

alucinante entre Fidio e Lilbe, como numa guerradesejos conflitantes, numa luta
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entre 0 “bem” e o “mal’, o sagrado e o profano. Opld interfere revelando
verbalmente o que estava sendo exposto, anteritgmea delirante jogo sonoro e
corporal. O duplo revela quase em tom proféticon@amuma ladainha: “A partir de
hoje nds seremos bons e puros”. Essa revelacdonadeksa todo o fluxo de imagens, o
turbilhdo sonoro-corporal, os signos polifénicosntados nesse ritual, onde o
espectador € cumplice e encontra-se misturadoa bBEio existe separacao entre palco
e platéia, optamos por colocar os espectadoreggan tio acontecimento cénico, como
num ritual onde observar/sentir também é atuar.

No transcorrer da agéo vao se desenhando imagdasserpercebe um misto de
violéncia, 6dio, loucura, ingenuidade, docura, aulpompaixdo, seduc¢do, perversao,
verdade, mentira, pecado, felicidade, prazer, asexg, desejo, vida e morte. Um jogo
simultaneamente infantil e animalesco, um deliristito e/ou louco, onde o sagrado e
o profano séo inseparaveis, um sonho, um pesaeldioy, um campo de batalhas do
ser e do ndo-ser. Tal universo se explicita emnalguestionamentos dos personagens,
como em Lilbe ao perguntar se ao transformar-seamuessoa boa e pura ainda podera
mentir, roubar laranjas, se divertir furando ososeldos mortos no cemitério, e por fim

matar.

A viruléncia dos temas abordados na peca de Arraksim como a tentativa da
linguagem experimentada em nossa encenacédo, pareqaermitir fazer um paralelo
com a reflexdo sobre o Teatro e a Peste em ArEdados diz que “antes de mais nada,
importa admitir que como a peste, 0 jogo teatrgh sem delirio e que seja
comunicativo.” (ARTAUD, 1984, p.39). A peste é umatafora do mal, da doenca, da
desagregacao social, temas esses vastamente aisoqadArtaud. A dor da peste

corréi a carne agucando os sentidos, acéo espadéimsa ao verdadeiro teatro.

E com essas extravagancias, esses mistérios, digha e aspectos
que se tem de compor a fisionomia espiritual demahque solapa o
organismo e a vida até a ruptura e o espasmo, congodor que, a
medida que cresce em intensidade e se aprofundéiplioa suas
avenidas e suas riquezas em todos os circulos usibdidade.

(ARTAUD, 1984, p.34).

Ainda sobre a peste, Artaud nos esclarece qaepestce deixar no espirito das
pessoas uma impressdo desmoralizante e fabulobampieessdo parece ser 0 jogo
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proposto por ele ao teatro, na sua relagdo conpectsior. A peste € um mistério em
suas variedades e percursos no corpo. O teatro agreste convida o espirito para um
delirio. Em seu jogo comunicativo delirante e dosar vai furando abscessos
coletivamente.

Como encenar, entdo, essa epidemia contundentdéamieda por Artaud e
Arrabal?

Segundo Artaud “como a peste, o teatro € uma fa@aweidconvocacao de forcas
que conduz o espirito a origem de seus conflitsRTAUD, 1984, p.42). Diz ainda
que se o0 teatro assim como a peste desenredata®nflibera forcas, aciona
possibilidades, muitas vezes obscuras, a culp@ n&opeste ou do teatro, mas da vida.

E isso que me parece interessante nas vidas, @Edsuue elas
comportam, as lacunas, por vezes dramaticas, maszas nem isso.
Catalepsias ou uma espécie de sonambulismo parsvarios, é isso
que a maioria das vidas comporta. E talvez nessesds que se faz o
movimento. A questdo € justamente como fazer o mmewio, como

perfurar a parede para ndo dar mais cabecada®zTi#do se mexendo
demais, ndo falando demais: evitar os falsos maviose residir onde
nao ha mais memoéria. (DELEUZE, 2000, p.172).

As concepcOes de vida e arte em Artaud, em Nietzsaim Arrabal parecem
estar ligadas e contaminadas indiscernivelmente adonma como cada um viveu sua
vida e resistiu as suas “tragédias” pessoais (@ris@nfinamento, tortura, tratamentos
psiquiatricos, doenca, loucura). A singularidadesdas concepcdes estéticas/éticas
inseparaveis vem de seus percursos de vida, oade @& a estratégia de fuga, a linha de
fuga aos modelos e padrées impostos em cada éppeeifica em que viveram, sejam
esses modelos artisticos, médicos (nos casos daedtet Nietzsche) ou politicos (no de
Arrabal). O confinamento/isolamento imposto, corsptib ou voluntariamente, que
cada um deles viveu trouxe a forca de suas respoatavida em suas
subversdes/transgressdes, em seus fluxos criativagturaveis, invisiveis, onde nao ha
formas definitivas, permanentes, contornos de &rpalavras ou pensamentos, mas

algo sempre transitoério.

Na encenacdo d@racag o texto de Arrabal foi trabalhado cenicamente na
perspectiva de uma eclosdo una, onde corpo e \8serfo o reflexo dos estados de

impermanéncia de cada personagem. Procurou-se @afaalavra como imagem
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dissecando-a em sua potencialidade sonora e fisgzmdo se aproximar do desejo de
Artaud de promover a alquimia do verbo e do foneBiante disso, o dialogo no
espaco, a relacdo entre Lilbe e Fidio nunca séedstaa diretamente, mas eram
intermediados por seu Duplo. Em alguns momentosugrexy monologos se
estabeleciam simultaneamente, em outros havia essamancia de gestos, a¢gdes e sons
entre os personagens. A sonoridade do texto vasavaua musicalidade entre algo
semelhante a um canto litargico e grunhidos ateantes, como numa sessdo de
tortura/peniténcia consentida.

Nesse sentido, os trés atores/personagens torrevaacerdotes de um culto
profano na busca duvidosa por sua redencdo. Essesnpgens quase arquetipicos
langcam-se em seus abismos, e se oferecem nurmi@agrélo avesso em busca de uma
utopica e incerta felicidade. Para a criagcdo dasserso onirico optamos pelas cores
primérias no figurino (branco, preto e vermelhd)oé usava um longo vestido branco,
com algumas manchas vermelhas (sugerindo sangaeeqdesdobravam também pelo
corpo, uma luva cirargica em uma das maos e uma méscara de colombina no
rosto. Fidio também vestia branco (camisa e cuecagnipulava um manto vermelho.
O Duplo de ambos vestia uma combinacdo de camisalaca curta, sutid e manto
pretos. A iluminagcéo enfatizava um misto de luzewds (uma vela e duas lanternas
dispostas em triangulacéo no espaco) criando ukagéede luz e sombra, o obscuro de
cada personagem, assim como sikashesde verdade e lucidez. Elementos cénicos
essenciais compunham o cenario estimulando adeitersignos polifénicos: um saco
com liquido vermelho pendurado, um livro, uma bace liquido branco, um bastéo,
um castical. Os espectadores precisavam ser clesgl@ssa cena/ritual, portanto foram
colocados no “palco”, ao redor de um circulo dekwhd. As angustias e duvidas dos
personagens eram compartilhadas com os espectadmiesndo a eles também
responder ou se questionar sobre a inquietanteu@rgmotriz do texto e seu
desdobramento: “A felicidade existe? Poderei dex $endo bom?”.

A espiral cénica onde os estados de terror e @€xlas personagens se revezam
remete ao plano mitico-arcaico pelo qual Artaudrgenta. Embora para Artaud o teatro
seja a montagem, encenacao, muito mais do que a gs#gita ou falada, segundo
Lucchesi (1989) para Artaud a palavra proferidinggpalmente a musica da palavra
que fala diretamente ao inconsciente, € um aconétd sem proporcdes. E a palavra
gue chama o deus, invoca a noite, blasfema e @edasel e irrepetivel. Toda palavra é

um rito de passagem. Nesse sentido, nossa encetrag@onomentos onde a palavra,
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proferida em sua dimensao sonora e fisica, colatia E Lilbe passando por sucessivos
“ritos de passagem”, na tentativa de “purificacde”suas acdes passadas. Por exemplo,
Lilbe, ao dizer que quer comecar a ser boa agtira rgualisticamente, num tempo de
movimento muito lento (como em *“oferenda”), e jodara a luva cirdrgica
ensanguentada (objeto de masturbagdo sado-masoquigt assassinato). O Duplo de
Fidio mergulha com violéncia o rosto deste (repetiente e rapidamente, num quase
afogamento) numa bacia com liquido branco ao péagse podera continuar a mentir.
O Duplo, ao dizer que nao sabe o0 que é preciso @za ser bom, revela e mostra que
tem “o livro” (a Biblia?) com os verdadeiros ensintos para norted-lo no novo e
bom comportamento a seguir.

Segundo Eliade (2000), em muitas sociedades ascaiteadicionais, onde o0s
mitos ainda estéo vivos, estes fundamentam eistiftodo o comportamento e toda a
atividade do homem. Os mitfoslescrevem as diversas e algumas vezes dramaéticas
irrupcdes do sagrado (ou do sobrenatural) no mussiEim, os personagens @eacéo
nos oferecem configuracdes violentas e provisériama espécie de rito onde o mito

(do bem e do mal) se atualiza dangcando no caos) bem proclama também Artaud.

Acreditamos que diante da contundéncia do textoAdebal podemos
considera-lo como unintercessor,no sentido deleuziano do termo, do Teatro da
Crueldade proposto por Artaud. Acreditamos tambaeapesar do tempo escasso que
tivemos para construir a cena final do curso enpgrmossa tentativa foi uma busca
auténtica de expor 0s nossos sentidos e os dotadpenos (des)limites dessa aventura
chamada Artaud, com todos os riscos e as incertEzpsrcurso.

Havia um desejo de que o carater ritualisticostgbelecesse e impulsionasse a
cena e a cumplicidade de todos os envolvidos noDssejamos instaurar o poder do
contagio dos antigos ritos de sangue, tdo exaftadértaud. Para ele o poder dos ritos
desapareceu. E foi isso que ele quis devolver arote Buscamos como
atores/sacerdotes inspirados no sentido da tragéelim, em sua face dionisiaca, entrar

no devir-Artaud e produzir essa “Oracao”.

7 Um mito é uma narrativa sobre a origem de alguaisacorigem dos astros, da Terra, dos homens, das
plantas, dos animais, do fogo, da 4gua, dos vemtolsem e do mal, da salde e da doenca, da moste, d
instrumentos de trabalho, das racas, das guewgmder, etc.). A palavmaito vem do gregomythos e
deriva de dois verbos: do verbo mytheyo (contarranafalar alguma coisa para outros) e do verbo
mytheo(conversar, contar, anunciar, nomear, designara Bs gregos, mito € um discurso pronunciado
ou proferido para ouvintes que recebem a narratiwao verdadeira porque confiam naquele que narra; é
uma narrativa feita em publico, baseada, portarg@utoridade e confiabilidade da pessoa do natrado
(CHAUI, 2003, p.34 e 35)
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Tentamos estabelecer alguns possiveis dialogo®ma mo espacgo, fazer uma
sintese entre os dois autores. Ficou a sensac&wagbede que se tentou criar
cenicamente uma cerimbnia de fato, onde se celebrdeatro, a vida, Artaud.
Celebracéao esta do tamanho e da intensidade gueimpassivel alcancar, diante de um
teatro que ndo tem normas estéticas, mas que é mmatis uma atitude de
inconformismo, de resisténcia diante da vida apmesila. Nessa experiéncia Artaud e
Arrabal se agenciaram nessa encenacao, que se tompouco de cada um de nés, em
nossos eternos conflitos, em nossa busca infioita@s tornarmos o que somos.

Ao trazer Nietzsche para esse encontro pés exp&i@matica da cena, onde
muitas vezes este se confunde com um duplo de drteuque as trajetorias de ambos
contém de transgressao de vida, de pensamentoitajepanso termos criado uma
friccdo, uma dobra, onde o grito de crueldade deullr nas palavras encarnadas de
Nietzsche potencializou a escrita presente. Unsonésicia se fez em mim ao ler o que
Deleuze revela e questiona no liRor que Nietzsche®nde ele nos diz que Nietzsche
reclamou para si proprio e para seus leitores ngmieadneos e futuros, um certo direito
ao contra-senso. E pergunta sobre quem seria hgjgvem nietzscheano™ O que
prepara um trabalho sobre Nietzsche? Ou aquelerguataria ou involuntariamente
produz enunciados singularmente nietzscheanosnso de uma acao, de uma paixao,
de uma experiéncia? Talvez uma possivel respostarayela os agenciamentos aqui
expostos, possa estar num caminho cujo alvo sajata o valor da vida potente, e isso
implica retomar a arte, o teatro, a danca, o cdidm. o corpo idealizado, identificavel,
mas 0 corpo como parcela de vida que vibra, spetesa, deseja, e que se relaciona
com outras intensidades, outros quereres, um @pre@ompde com outros corpos, que
se constitui nessas juncdes, que transgride o$¢mdum corpo repleto de crueldade
em sua vontade de poténcia, um corpo cénico em. devi

Por fim, em mais uma camada do meu devir-Artaudia lembranga surgiu:
lembrei-me ao finalizar a escrita desse capitutbfquao assistir ao ator Rubens Corréa
em sua potente atuacao no espetadutaud, em 1986, no Teatro Ipanema, que fui
arrebatada pelo desejo de me tornar atriz. Dedfatevir-ator de Rubens me contagiou,
me agenciou em meu devir-atriz e inspirou sua®nésias futuras.

A seguir um fragmento das palavras de Artaud nodlogo de Rubens e

algumas imagens do espetaculo.
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Quem sou eu?

De onde venho?

Sou Antonin Artaud

e basta que eu diga

como sO eu o sei dizer

e imediatamente

h&o de ver meu corpo

atual,

voar em pedacos

e se juntar

sob dez mil aspectos

diversos.

Um novo corpo

no qual nunca mais

poderéo esquecer.

Eu, Antonin Artaud, sou meu filho,
meu pai,

minha mae,

e eu mesmo.

Eu represento Antonin Artaud!

Estou sempre morto.

Mas um vivo morto,

um morto vivo.

Sou um morto

sempre vivo.

A tragédia em cena ja ndo me basta.
Quero transporta-la para minha vida.
Eu represento totalmente a minha vida.
Onde as pessoas procuram criar obras de arte,
eu pretendo mostrar 0 meu espirito.
N&o concebo uma obra de arte dissociada da vida.
Eu, o senhor Antonin Artaud,
nascido em Marseille

no dia 4 de setembro de 1896,

eu sou Sata e eu sou Deus,

e pouco me importa a Virgem Maria.
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Texto adaptado de“Oracdo” de Fernando Arrabaf

Cl- Claudia Petrina(Lilbe)
R- Reyner (Fidio)

Chr- Christina Streva(Duplo)

Fidio- A partir de hoje seremos bons e puros — Chr

Lilbe- o que houve?-Cl

8 A cena final de “Orac&o” foi registrada em videslapautora. Mas devido a escolha da iluminacgéo
cénica (luz de velas e lanternas), a qualidadendgem ficou bastante comprometida, inviabilizango s
exibicdo. Optamos pelo compartilhar do registravdtrgico do texto adaptado.



Fideo- Eu Ihe digo que a partir de hoje nés serdrons e puros.-R
Lilbe- N6s?-Chr

Fideo- Sim-R

Lilbe- Nao poderemos-Cl

Fidio- Tem razao.(pausa) Tentaremos-R

Lilbe- Como?Cl

Fideo- Obedecendo a lei do senhor.-R

Lilbe- Eu ja ndo me lembro mais.Cl

Fidio- eu também.-Chr

Lilbe- que coisa bem complicada essa , a bondaidhe.-

Fidio- Sim, muito.-R

Lilbe- Poderei mentir?-Cl

Fidio- N&o-R

Lilbe- Nem sequer uma mentirinha? - Chr

Fidio- Nem sequer.-R

Lilbe- E roubar laranjas? - Cl

Fidio- Também n&o. - Chr

Lilbe- Nao poderemos mais nos divertir como ames;emitério? - Cl
Fidio- Sim, porque ndo? —R

Lilbe- E furar os olhos dos mortos, como antes?-Chr

Fidio- Ah, isso ndo.-R

Lilbe- E matar?-Cl

Fidio- Nao! —-R

Lilbe- Entdo vamos deixar que as pessoas contirauener?-Cl
Fidio- Logico.R

Lilbe- Pior pra eles.-Cl

Fidio — N&o te das conta do que € preciso fazergarbom?-Chr
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Lilbe — N&o (pausa). E tu? -Cl

Fidio- N&o muito bem mas tenho o livro, assimtzesai. —Chr
Lilbe- NOs nos contentaremos com muito menos. —Cl
Fidio- Sim, com muito menos- Chr

Lilbe- Eu quero comecar a ser boa agora.-Cl

Fidio- Sim,comecaremos agora mesmo.-Chr

Lilbe- Assim? Sem mais nem menos?-Cl

Fidio- Sim.-R

Lilbe- Entdo ninguém vai notar. - Cl

Lilbe- Também poderei ser feliz sendo boa?-Chr
Fidio- Sim, também.-Cl

Lilbe — A felicidade existe?- R, Cl e Chr (perguntpara os espectadores, tocando-os
fisicamente)

Fidio- Sim. (pausa) Dizem. - R, Cl e Chr (comoalassem para si mesmos)
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2 DE CANONES E PROFANACOES AO ATELIE COREOGRAFICO DO RIO
DE JANEIRO

O mais profundo € a pele
Paul Valéry
O corpo é tudo que temos

Joseé Gil

2.1 Apontamentos sobreim contemporaneo e seu corpo

No caminho de resisténcia rumo a cena, hoje, seasssarias subversoes,
transgressoes, profanacoes se diferenciam dasye&afas por Artaud, uma vez que no
século XXI parece ndo haver mais limites, censatagegras para as experimentacoes,
0 que nos leva muitas vezes a crer que tudo j@xjoerimentado. Mas o que parece se
impor com a mesma urgéncia € uma outra problematiaa ainda sobre a vida, o corpo
e 0 poder na contemporaneidade. Em sintese, ocong outra distribuicdo das
coercgOes a partir dos excessos e derivas do cooténgn. O que nos faz pensar sobre
qual o sentido da transgressao hoje? A que a avi msistir na contemporaneidade?
Tomemos aqui a definicio de Agamben sobre a com@meidade para iniciarmos

essa outra etapa da questéao:

A contemporaneidade, [...] € uma singular relacdm © proprio

tempo, que adere a este e, a0 mesmo tempo, dededistdncias;
mais precisamente, essa € a relacdo com o tempa gste adere
através de uma dissociacdo e um anacronismo. (AGAWVIE009,

p.59)

Um certo distanciamento e um certo estranhameméz@a ser necessarios para
estarmoscom e nesse mundo contemporaneo e, simultaneametdadesele “fazer
fugir’. Eis o desafio. Agamben diz ainda que “comp®raneo € aquele que mantém
fixo o olhar no seu tempo, para nele perceber sdozas, mas o escuro”. (ldem, p.59).
Segundo o autor agueles que coincidem muito plemi@m®m a época, que em todos
0S aspectos a esta aderem perfeitamente, ndo s@#empmraneos porgue nao
conseguem Vvé-la. Esse parece ser um aspecto funtidupara pensarmos a questdo da

funcdo da arte e do artista hoje, principalmenteu® se refere as artes do corpo, no



49

NOsSso caso, o teatro e a dancga, para pensarmas @sbrimeros dispositivos de que
essas artes dispdem e que, paradoxalmente, me#as & eles se subordinam.

Perceber “0 escuro e ndo as luzes” parece semesatta olhar o “entre”, o ndo
explicitado, o invisivel, o indizivel, as lacunas fendas e suas sombras, la onde o
poder e seus dispositivos tém mais dificuldade emefrar. Segundo Foucault, o
dispositivo € um conjunto de estratégias, de relsglie forca que condicionam certos
tipos de saber e por eles sdo condicionados. Agamtngscando compreender o
mecanismo politico contemporéneo, parte de Foucaulhmplia o conceito de
dispositivo, definindo-o como “qualquer coisa gaeha de algum modo a capacidade
de capturar, orientar, determinar, interceptar, etaod controlar e assegurar os gestos,
as condutas, as opinides e os discursos dos seeeses”. (AGAMBEN, 2009, p.40)

Se parece ser nessa friccdo, nesse corpo a corpelazio entre esses
dispositivos e 0s seres viventes que 0s processasilgetivacdo se formam, ou seja,
gue os sujeitos se produzem, parece ser tambénttia ¢essa relacdo que toda
possibilidade de fuga ao modelo (social, politieepnémico, estético, etc.) pode
acontecer. Nesse sentido, as sociedades conterapergaa apresentam para Agamben
COmMO COorpos inertes, imersos em “gigantescos psosede dessubjetivacdo que néo

correspondem a nenhuma subjetivacéo real”. (Ide48)p

Diante desse panorama, compreender a questédo ldplioidade de caminhos
de acesso a construgdo da cena contemporane@&ssoéisas e seu partilhar, bem como
os caminhos formativo-pedagogicos que viabilizasaesonstrucdo, e ainda a rede
polifénica que possibilita a constituicdo dessescyreos de acesso, tem sido um
exercicio constante na minha pratica artistica semo artista-pesquisadora ou como
professora. Como reflexo dessa pratica, dessa leudoa agenciamentos que se deram
a partir dela, nessa etapa da pesquisa, elegemesasar sobre o corpo do ator e do
bailarino como eixo e elemento desencadeador dxegsos de formacgao/criacdo que
analisaremos nesse capitulo. Mas € necessarioacwlos uma questdo anterior e
complementar a essa: Quais foram as escolhas degse (desse “ser vivente”) em
termos de formacdo? O que moveu essas escolhas® €& corpo hoje se constitui

em pensamento, afeto e acdo até chegar a suas&@en cena?
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A intersecdo entre os procedimentos artisticos dtums, por um lado, e 0s
percursos de vida, por outro lado, que atua solbrpagtir do corpo do atuante e que de
alguma forma ira inspirar processos de criacaopeessao cénicas Unicos, parece ser
uma das chaves para pensar essa questdo. Quaadwdabm “Unicos” estamos
propondo uma investigacado que gere e nos condezpexiéncias singulares, onde a
questdo da busca petiferencaa partirda diferencaseja 0 motor propulsor dessas
experiéncias. Mas se no contemporaneo tudo paszo@tlo, coloca-se outra questao:
Qual € o modelo? Ele existe? Onde esta a interdiD&oque devemos escapar hoje?

Diante disso, nos parece vital pensarmos sobrepel i artista e do ato de
criacdo, e na formacéo desse artista, tanto not@rabadémico quanto fora dele, em
sua relacdo corpo/saber/poder, e sua ressonancimo de fora da cena, nas
instituicées/dispositivos que a ela se ligam. Elaipensar essa questdo em meio a crise
de identidade do sujeito pés-moderno.

Segundo Stuart Hall (2011), um tipo diferente dedamga estrutural (e
institucional) vem transformando as sociedades magedesde o final do século XX,
onde o processo de identificacdo, através do qsaprojetamos em nossas identidades
culturais, tornou-se mais provisorio, variavel elppematico. Esse processo produz o
sujeito pés-moderno sem identidade fixa, essencigiermanente. A identidade torna-

se fragmentada.

O sujeito assume identidades diferentes em difesentomentos,
identidades que ndo séo unificadas ao redor deauh coerente.
Dentro de nos ha identidades contraditérias, erapdo em
diferentes direcdes [...] Nossas identificacBes aaestsendo
continuamente deslocadas [...] A medida em queigisnsas de
significagdo e representacdo cultural se multiplicasomos
confrontados por uma multiplicidade desconcertantambiante de
identidades possiveis, com cada uma das quais ipouer nos
identificar — ao menos temporariamente. (HALL, 201.13)

Le Breton nos coloca uma questao que parece seiageam a de Agamben e a
de Hall, e que pode ajudar no desenvolver dessst@pena compreensado de mais uma
das camadas desse corpo, desse sujeito “fragméntamiiemporaneo e suas
(im)possibilidades na vida e na arte, sem a prateds afirmacdes conclusivas. Para Le
Breton o corpo contemporaneo se torna uma encenkstie@rada de si com inUmeras

variagOes individuais e sociais, que fazem do corpomaterial a ser lavrado segundo
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as orientagfes de um momento, onde o préprio sugeait “mestre de obras” que decide
a orientacdo de sua existéncia. “E importante g&ir corpo como se gerem outros
patrimdénios dos quais o corpo se diferencia cadanvenos”. (LE BRETON, 2011, p.
31)

Pensando sobre esse corpo e suas ressonanciasiayasegundo Lehmann
(2007), o ator no teatro Pds-draméticodo representa mais uma historia ou
personagem, mas apresenta a si mesmo enquanta artisdividuo. Nessa situacao
cabe ao espectador organizar impressoes divergentesvergentes e restituir certa
coeréncia a obra, gragas a légica das sensacdssi@ experiéncia estética. “O corpo
passa a ocupar o ponto central ndo como portadsemkdo, mas em sua substancia
fisica e gesticulagdo. O signo central do teatr@oipo do ator, recusa o papel de
significante”. (LEHMANN, 2007, p.157). Ha tambémsse teatro a presenca clarpo
desviante que diverge da norma seja por doenca, deficiérmia deformacéo,
provocando mal-estar, medo ou fascinacdo “imoralfpa certa corporeidade
paradoxalmente dolorosa e prazerosa. Todos o0s teasaam pelo corpo, 0 corpo € o
tema, seja atraves de sua sexualizacdo ou doitdsainietacdo pela sua perfeicdo — o
tecnocorpo.

Mais uma convergéncia entre 0s autores sobre stdquealvez seja viavel
quando Le Breton define o corpo como “uma espéeiedtrita viva no qual as forcas
imprimem “vibracdes”, ressonancias e cavam “cansihO sentido nele se desdobra e
nele se perde como num labirinto onde o proprigo@draca os caminhos”. (LE
BRETON, idem, p. 11). Para Le Breton esse corptrasesforma cada vez mais em
corpo-maquina, sem sujeitos nem afetos, um corpmécsimulacro do homem por

meio do qual é avaliada a qualidade de sua presemgaqual ele mesmo ostenta a

® N&o pretendemos nessa pesquisa entrar em pofateaca das diferentes definicGes cunhadas por
diferentes autores para designarem as producféscastna atualidade, mas agencia-las entre si na
medida em que nos auxiliam na compreensédo da pnébta do corpo hoje. A denominagéo teatro pos-
dramatico foi formulada pelo critico e professortdatro alemdo Hans-Thies Lehmann em sua obra
Postdramatisches Theatepublicada em 1999 na Alemanha. O autor analiswaducdo das formas
cénicas e textuais do teatro depois dos movimeatgaste de vanguarda do século XX, rejeitando o que
ele chama de teatro classico burgués, apontanda@iorento de um novo tipo de teatro que coloca sovo
paradigmas da cena e da dramaturgia principaln@gepgetir dos anos 1980. O teatro pds-dramatica seri
uma extensao ao teatro da estética pés-modernandss1960. “O teatro pds-dramatico é um teatro de
estados e de composicdes cénicas dinamicas [...tedo pds-dramatico, o corpo fisico — cujo
vocabulario gestual ainda podia ser formalmenie didnterpretado como um texto no século XVIII — é
uma realidade autbnoma: ndo “narra” mediante gesttasou aquela emoc¢ao, masmamifestacom sua
presenca como um lugar em que se inscreve a histdetiva”. (LEHMANN, 2007, p. 114 e 160)
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imagem que pretende dar aos outros”. (Ildem, pBl&).nos fala sobre a urgéncia de
reencontrar o “sentido da carne”, o “texto prinotivdo “homem natural’. Nessa
perspectiva, Le Breton parece agenciar-se com Belgquando este nos diz gl a
alma e o corpo, e ambos exprimem uma Unica e mesisa: um atributo do corpo é
também uma expressao da alma.” (DELEUZE, p.79, P@E®a que o corpo, pelo
caminho inverso, tornou-se hoje mais importanterpssa alma, e dela mais uma vez

se dissociou? O corpo tornou-se mais importantenqesa vida?

Diante deste olhar sobre o contemporaneo, talveggoaos tecer consideracoes
sobre algumas das questdes formuladas até aquis Skspositivos de poder hoje
estabelecem um modelo a ser seguido, esse parafiens@ na crenca de que nao ha
modelo a seguir, de que a liberdade individual estgegurada em sua “expressao
Gnica”. Mas o que dizer diante da apologia ao &mudi exacerbado que beira a
coisificacdo do corpo e dos (des)afetos, a sexagl de tudo e de todos, da seducao
pela tecnologia, pela virtualidade que nos invadeoetrola, sem pedir licenca, a
qualquer hora e lugar, pelos apéndices e protespsrais vendidos como férmulas de
prazer, beleza e poder que nos homogeneizam, nuasg glonagem que beira uma
linha de montagem? Como ja dizia Marx sobre a mmdade: “Tudo que € sdlido
desmancha no ar’. Talvez uma possibilidade sejalirseqy fumaca que em seu
inconstante ziguezague faz fugir. Pois realmemejocem Hamlet de Shakespeare
parece haver algo de “podre” no reino da “Dinanfaceee nos escapa. Concordando
com Bauman (1998), ha um mal-estar da po6s-modetaigairando no ar. Em meio a

ele, como produzir ainda a linha de fuga, o dewicdrpo na vida, na cena?

2.2 Um passeio pocanonese Profanagdesno teatro e na danca

Talvez seja necessaria uma breve cartografia e aguns pontos do percurso
da danca e do teatro, permitindo que se compregridgetéria do que consideramos
ser 0 canone (0 modelo) nessas artes e suas pessibeersddprofanacdesao longo
do tempo até a cartografia da cena atual, em pEgpGE Se agenciam com a
perspectiva das possibilidades de construcéo deogoo cénico em devir, que faz fugir
a esses modelos. Pretendemos entdo pontuar monraptmsantes, marcos, transicoes

e acOes de artistas que marcaram e transformaestétéca e os principios dessas artes,
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em ressonancia com as transformacdes sociaistea®liio mundo. Tornaremos assim
mais clara a heranca do corpo que nos foi legadBrasil e que abriu caminho para
artistas e suas propostas transgressora€aosnesestabelecidos. Pretendemos nesse
ponto estabelecer uma ligacdo entre arte e pgldialbgando com alguns conceitos de
Jacques Ranciere, tais comartilha do sensivet emancipacdoPartimos da hipotese
de que cada marco de subversdo easonesestabelecidos, cadprofanacéo e

reconfiguracdo destes, parte de um desegntncipacao

Buscando localizar essa questao nas artes do dergaremos antes fazer aqui
um paralelo com o Céanone literario, tomando comntg@ale partida algumas das
definicbes de Harold Bloom e sua analogia com o mpekeria se constituir em seu

equivalente no campo da danca e do teatro. Seddiodm:

O Cénone, palavra religiosa em suas origens, tesaauma escolha
entre textos que lutam uns com os outros pela gwBrecia, quer se
interprete a escolha como sendo feita por grupcisiscdominantes,
instituicdes de educacao, tradi¢cdes de critica.guicpmo por autores
que vieram depois e se sentem escolhidos por dasas figuras

ancestrais [...] O Canone, assim que 0 tomemos Gmatacado de
um leitor e escritor individuais com o que se pnem@ do que se
escreveu, e nos esquecamos dele como uma listarale de estudo
obrigatério, serd visto como idéntico a literaristeAda Memodria.

(BLOOM, 1995, p.25, 27 e 28).

Neste sentido, talvez, o que podemos chamar defedi da danca ou do teatro
€ aquilo que vem ao longo da histéria Ocidentalstiindo e legitimando uma
linhagem de escolas, artistas e obras que sobramiveo tempo, quer pela forte
tradicdo de suas escolas, géneros, estilos e t@adémuer pela forca das criacoes,
escolhas e producédo (de ruptura ou de continuiddel@lguns artistas que constituem
em si um canone autbnomo. Bloom (1995) afirma quewdéssemos conceber um
Céanone universal, multicultural e multivalente, smico livro essencial ndo seria uma
escritura, mas sim Shakespeare, que € encenadio erh toda parte, em todas as
linguas e circunstancias. Na danca tal canone rsaivg@ossivelmente poderia ser
atribuido ao ballet classico e toda a legido distast que o “releram” (rompendo ou
transformando suas bases).

Bloom argumenta ainda que a escolha estética seanjgnetou todo aspecto

particular da formacédo de um cénone, e que aggekese opdem ao canone atribuem
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sempre a existéncia de uma ideologia envolvidsomnadcdo deste, onde “estabelecer
(ou perpetuar) um canone é um ato ideolégirosi’ (Idem, p.30). Nesse sentido fica
evidente a conexdo inevitavel entre arte e poliBo#re estética e ética na formacéo de
pensamentos e criacdes no campo da arte, sejaaléog Conforme nos lembra ainda
Foucault, “ndo ha saber neutro. Todo saber € pwlit{FOUCAULT, 1982, p.21)

Como ja visto no ambito da filosofia no capituldesior, percebemos também a
grande mudanca de perspectiva na danca que selestah do periodo Classico ao
Romantico até a chegada ao Moderno e seus desdatiErcontemporaneos. Nesse
longo percurso a danca foi se fortalecendo enqueategoria artistica autbnoma e
construindo seus canones, reflexo das relacdesdbr gue foram se dando na estrutura

social de cada época.

Foi no desenrolar deste processo que tanto a danga o teatro
mergulhardo em novos territdrios no inicio do seX. A danca
seguia no inicio do século XIX um padrdo ligado stética
representacional. Somente no final do século XlXieio do XX,
através de nomes como Delsarte, Dalcroze, Duncaaha@® e
Laban, entre outros, se abriu a possibilidade d& nowa visdo sobre
0 corpo, numa maior integracdo entre o mundo ioterexterno do
intérprete, dando inicio ao que viria a se estantwomo danca
moderna. As profundas transformacdes sociais ¢iqasliocorridas
no inicio do século XX no mundo (as duas Grande®ri@s
Mundiais, a crise de 1929, o Comunismo, o Nazisato,) e as
ideologias e subjetividades surgidas com elas fadaterminantes
para a procura de novos parametros, referénciagneigios de
pensamento e criacdo na danc¢a que se produziaqmgs®to e suas
consequentes transformagdes. (SILVA, 2008, p.3B e 3

No palco, ‘4o lado dos modos de representacédo-padrdo, o seafigita €, como todas
as outras artes, reage contra o naturalismo inv&mbolismo, expressionismo, futurismo,
dadaismo, surrealismo se sucedem. Desenha-se tundeabstracdo”. (ASLAN, 1994, p. 91).
A estética figurativa pautada na verossimilhanceedfidade (de inspiracao aristotélica)
caia por terra. Como ja vimos, nesse sentido, msepgdes de teatro de Artaud abriram
novas perspectivas, e artistas como Meierhold, dsski, Beckett, Eugenio Barba,
entre outros, buscaram um teatro fundadoagass fisicaspo corpo do ator, a partir da
construcdo de uma teatralidade baseada no artiimidécnicas extracotidiana®onde
0S conceitos de “natureza” e “espontaneidade” foraotalmente revistos,
desconstruidos e reconstruidos. Nesse period@ étiestética caminham juntas no

trabalho e nas opc¢des de vida e de arte do ator.
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O ator se dirige a um espectador, e se o enfedigarfizer pensar, se
quiser agrada-lo ou doutrina-lo, ele representard au outra linha.

O proprio fato de conduzir a sua carreira de mottoraar-se, no caso
francés, membro de honra e vitalicio da Comédiegaiae, ou
procurar trabalhar por uma sociedade melhor, leatooa colocar-
se, ou ndo, problemas de ética. E se procuramosegies em detalhe

a sua técnica, devemos também nos preocupar COnMeUO S
comportamento na sua profissdo e na sua vida. blord#rio de
Grotowski ou no de Eugenio Barba, a ética condeiantécnica.
(ASLAN, 1994, p. 97).

Todas as reacOes vanguardistas passavam pela dpse contexto podemos
falar de uma nascentamaturgia corporalonde o corpo assume uma linguagem, um
alfabeto tdo importante quanto o texto dramaticouteora. Dessa forma, o treinamento
fisico do ator serd objeto de exaustiva pesquisgperimentacdo por parte de varios
artistas, desde o trabalho sobraeg8es fisicagicialmente desenvolvido no Sistema de
Stanislavski® até o treinamento corporal do Teatro LaboratégoGtotowski! e as
técnicas extracotidianas desenvolvidas pela Antogpm Teatral? de Eugenio Barba,
entre outros. (SILVA, 2008)

Desenvolvem-se a partir desse momento novas viagsncaminhos, muitas
vezes considerados transgressores do que eratatécemhecido e experimentado no
campo do teatro e da danca. O corpo, nestes nawaisiltos, sera o elo principal dessa
integracdo arte-vida, ética-estética, corpo-mebiante das diversas turbuléncias e

100 conceito decio fisicafoi desenvolvido inicialmente por Stanislavskiprocesso de preparacéo do
ator. “A acdo fisica € uma acdo auténtica e coereahcretizada para o alcance de um objetivo; no
momento de sua realizacao a agdo se torna psedfill OPORKOV apud BONFITTO, 2002, p.39)

11 [...] Tanto Grotowski quanto Barba trabalham em locab,fium laboratério de pesquisa para a
formacao do ator tendo como exigéncia encontrar mova forma de expressao do ator e os critérios de
formacdo correspondentes, fazer da ética uma nefar@rioritaria e ndo mais acesséria. A concepcéao
tradicional de teatro ndo satisfazia Grotowski. Blvia aprofundado todos os conhecimentos das
técnicas do passado, desde Delsarte, Stanisl&slerhold, Artaud, Brecht até o teatro japonésp&hi

e indiano. Mas ele queria ampliar a experimentdeétral, entdo criou um laboratério de pesquisa em
gue trabalhou com psicélogos, fonoaudiélogos eopitogos. Os espetaculos que ele monta sdo espacos
para a experimentacdo de suas pesquisas. Ele retomtlianeamente as fontes do teatro e as fontes do
homem, questionando com uma disciplina rigorosaekgdes ator-espectador, texto-encenador-ator, a
finalidade do teatro, a ética e a técnica do aamehda num treinamento intensivo. (ASLAN, 1994, p.
279-280)

10 A Antropologia teatral é o estudo do comportames&nico pré-expressivo que estd na base dos
diferentes géneros, estilos, papéis e das tradjpéesoais ou coletivas. Por isso, lendo a palata™
dever-se-a entender “ator e bailarino”, seja mullierhomem; e ao ler “teatro” dever-se-4 entender
“teatro e danca” [...] A Antropologia Teatral indium novo campo de investigacdo: o estudo do
comportamento pré-expressivo do ser humano encéibude representacdo organizada. (BARBA,1994,
p.23)
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mudancas que atravessaram esses periodos no mords,parametros de constituicdo
dos cénones foram estabelecidos, onde ansiedad&dssgoliticas e econdmicas
influenciaram e muitas vezes determinaram os psosede formacdao/treinamento, de
criacao e as realizacdes estéticas. “Também oeérsdio ansiedades realizadas, ndo

esteios unificados de moralidade, ocidentais centais” (BLOOM, 1995, p.45).

No que se refere ao Brasil, e especificamente aodRiJaneiro, € a partir dos
anos 60 e seu prolongamento até os anos 90, quebpenos as ressonancias dos
dialogos e agenciamentos estabelecidos com a [#Eodia; danca mundial. Essa nova
perspectiva da danca sera marcada por uma maiotubena busca por novas
linguagens, pela integracdo com outras artes coteato, as artes plasticas, a literatura
e a tecnologia. Essa busca vem também como reflexque ja estava acontecendo na
Europa e nos Estados Unidos desde os anos 50¢stiag trabalhos de coreodgrafos
como Merce Cunningham, William Forsythe, Alwin Ni&is, Pina Bausch, entre
outros. Varios artistas brasileiros e suas pessjugpiietantes reforcam a subversao ao
Canone da danca nacional de até entdo, que amdarto balé classico sua referéncia.
Entre eles podemos citar Nina Verchinina, uma daasypsoras da danga moderna no
Brasil, e mais especificamente no Rio de Janeirppsterior pesquisa dos Vianna
(Klauss, Angel e Rainer), de Regina Miranda, dez{gla Figueroa, entre tantos outros
artistas que fizeram e fazem ressoar suas pesquisaguagens, dando voz prépria e
muitas vezes rompendo com muitas das abordagesrsoaes.

As variadas propostas pds-modernas na danca rorogemmuitos dogmas do
canone anterior, principalmente no que se refeomidade, & complexa e simbdlica
representacdo de conflitos que é substituida patigem corporal dos gestos. Essa
nova danca “nao formula sentido, mas articula eaef@EHMANN, 2007, p.339).
Como forma de oposicao as tradicdes ha nesses woaod®res uma reflexdo critica
sobre seu proprio meio de arte, seus instrumentandicdes de trabalho. Os aspectos
comportamentais ligados ao psicoldgico, ao sodorllou ao politico ndo se colocam
como questdo para esses coreodgrafos, muito maieressados em
conceituar/intelectualizar a légica sensério-motdos corpos, expondo-a ao publico
para uma observacdo sem afetos. O que mais irdefess idéia que motivou a

criacao/experimentacao.
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Bloom afirma que “toda originalidade literaria senta canodnica” (BLOOM,
1995, p. 33). Podemos fazer um paralelo com a dancperceber que muitos dos
artistas citados tanto no exterior quanto no Brdsnte da originalidade e pioneirismo
de suas pesquisas e criacOes tornaram-se refen@admstoria da danca Ocidental,
entraram no Canone. Por mais paradoxal que pamegaps deles também foram
inclassificaveis, ndo doutrinaveis diante da fgpo&tica e/ou da irreveréncia de suas

obras, e por isso mesmo provocaram uma “abertucamane” ou um contracanone.

Ainda segundo Bloom, sO6 “se entra no canone pelgaf@oética, que se
constitui basicamente de um amalgama: dominiongaidigem figurativa, originalidade,
poder cognitivo, conhecimento, diccdo exuberani@érq, p.36), acrescentando ainda
gue o Céanone Ocidental ndo € um programa de sahsgal, ou seja, entra-se nele
acima de tudo pela forca e dignidade estéticasn€uas obras se tornam candnicas é
porque sobreviveram a uma imensa luta nas relap@gss, que muito pouco tem a ver
com luta de classes. “Os valores estéticos emarsafta entre textos: no leitor, na
linguagem, na sala de aula, nas discussdes demtumnd sociedade. O valor estético
surge da memdéria”. (Idem, p.44)

A danca é uma arte da presenca tal qual o teatras§o mesmo € uma arte da
memoria, da memaria do corpo, daqueles que a tastearam, que foram afetados por
ela. Sua existéncia é pautada por lutas estéticas,também éticas e politicas. Uma
histéria pontuada por micro e macro “revolu¢cdesthdJhistoria de emancipacdes. O
gue preserva seu canone hoje no século XXI, jeeqtee[o canone] “é de fato um metro
de vitalidade, uma medida que tenta mapear o imadst(BLOOM, 1995, p.46) € o
que ficou e se perpetuou na memaria, na oralidameregistros técnicos, mas acima de
tudo do que se inscreveu do corpo de um no corpoulm, em sua afetacdo e

ressonancia na audiéncia, em cada espectador.

Os diferentes marcos de subversdo aos canoneanda d do teatro mapeados
até aqui mostram como diferentefanacfesforam sendo realizadas na busca por
novos sentidos estéticos e éticos dessas arteseriosna definicdo dprofanacdode
Giorgio Agamben para complementar a reflexdo solpeocesso que desencadeou o0s
novos rumos da danca no Brasil e seus agentesatm\wdo século XXI: “Profanar ndo
significa simplesmente abolir e cancelar as sepasgnas aprender a fazer delas um
uso novo, a brincar com elas”. (AGAMBEN, 2007, p.75
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E preciso destacar que no Brasil, no inicio dossa®@, paralelamente ao
desenvolvimento da “arte oficial” observamos o suamto de inUmeros movimentos e
projetos sociais envolvendo cultura e arte, quavas dar voz e espaco a diferentes
grupos que historicamente haviam sido excluidosadesso a variados espacos
socioeconOmicos e culturais, tais como as mulhesesegros, as criangas e 0s jovens
da periferia dos grandes centros. Novas subjetiesl® desejos vao emergindo desses
novos e conflitantes contextos. A Sociedade Cwilosganizou, criaram-se inUmeras
ONGs e associag0Oes filantropicas, onde muitostastisveram a oportunidade de unir
suas preocupacfes politicas com as suas preocgpagieticas. Muitos vém
desenvolvendo projetos em arte social (dancapteatiisica, etc.) viabilizando o acesso
a informacdes e formacfes, usando a cultura commo fecurso para a melhoria
sociopolitica e econbmica, ou seja, para aumeniar participacdo nessa era de
desenvolvimento politico decadente, de conflitaeaela cidadania” (YUDICE, 2004,
p. 25). A necessidade de construcéo coletiva denawa forma de compartilhar e atuar
nesses espacos vem sendo o desafio enfrentadouftos rartistas e suas propostas no
campo da arte, numa espécie de “profanacdo do fam@eel” segundo Agamben

(2007), unindo o que foi separado, possibilitaneletsovos e surpreendentes usos.

Segundo o filésofo Jacques Ranciére, politicaeetérh uma origem comum. A
politica para ele é essencialmente estética, @) ssfa fundamentada sobre o mundo
sensivel, assim como a expressao artistica. “Aiggldcupa-se do que se vé e do que se
pode dizer sobre o que é visto, de quem tem comgat@ara ver e qualidade para
dizer, das propriedades do espaco e dos possiveésnpo.” (RANCIERE, 2005, p.16)

Ranciere desenvolve em suas obras uma teoria emdapartilha do sensivel
conceito que descreve a formacdo da comunidadiécppliuma distribuicdo de lugares
e de capacidades ou incapacidades vinculadassalegéees” (RANCIERE, 2007, p.7).
Diante das idéias do fildsofo podemos supor qua &édualqueemancipacaptanto na
arte quanto na vida politica, s6 € possivel se érouwma reconfiguracdo na partilha

deste sensivel.

Partilha significa duas coisas: a participagdo em um ca@ojoomum

e, inversamente, a separacdo, a distribuicdo emh@es. Uma
partiiha do sensivel é, portanto, 0 modo como derména no

sensivel a relagdo entre um conjunto comum padiilleaa divisdo de
partes exclusivas. (RANCIERE, 2005, p.7)
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Nesse sentido, a experiéncia do projtelié Coreogréaficgparece reunir, fazer
uma convergéncia de tudo que até aqui falamos. tkeisitamos dos Canones da arte
(e todas as estruturas com seus dispositivos pastesvico destes: formacao, criacao,
festivais, editais, curadorias, critica) as suadgmacdes através de uma légica de
partilha, de uma reconfiguracdo agregadora de uoiaipticidade de lugares, saberes
(técnicas e estilos variados), corpos, acdes queos®letam sem hierarquias ou
modelos pré-definidos. Tracaremos aqui uma carfiagia Ateli€, onde possivelmente
mais uma camada do que vimos denominando de uno cérpco em devir enquanto

linha de fuga aos modelos péde ser construida.

2.3 OAtelié Coreografico do Rio de Janeiro espaco daliferenca®

Aula do Atelié Coreografico no Espaco Cultural $&fprto, em 2003.

O Atelié Coreografico foi um projeto nuclear/piloto do Centro Coreografia
Cidade do Rio de Janeiro (equipamento urbano deraulla Prefeitura do Rio), criado

13 Fazemos aqui um agenciamento para pensarmosaafieiite a experiéncia do Atelié Coreografico
com a perspectiva do conceito definido por Deleerreseu livroDiferenca e repeticd¢1968). Para o
filosofo a diferenga € uma “determinacgéo real,iiateente positiva, que ndo se deixa jamais reaein

ao idéntico nem ao um, infinitamente produtoraifierenciacdovirtual ou dediferenciacdaeal”.
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e coordenado por Regina Miradfjacom o intuito de incentivar e proporcionar uma
experiéncia de autonomia artistica a seus partitégapropiciando acesso igualitario a
formacdao e reciclagem de qualidade em danca pistaamprofissionais e em formacao

de todas as regifes e camadas sociais da cidéa®bém de outros estados. O Atelié
vem sendo estudado atualmente como referénciarpeiativas semelhantes, inclusive

no exterior. Foi uma experiéncia inédita na cidaples provocou intensas ressonancias
na cartografia da danca e dos corpos que a prodaziws que sdo afetados por ela. O
Atelié produziu uma linha de fuga, um desvio diadee um mapa de percursos ja

conhecidos a época no Rio de Janeiro.

2.3.1 Sobre escolhas, formacdes e criacbes

O primeiro Atelié, iniciado em junho de 2003, sesale/olveu antes da
inauguracao do prédio-sede do Centro Coreograficprocesso teve inicio com uma
audicdo no Espaco Cultural Sérgio Porto, onde fosalacionados 100 participantes,
entre eles artistas profissionais e estudantesoematdo de variadas areas artisticas
(danca, teatro, circo, musica), de diferentes esgdd Brasil (Rio de Janeiro, Sao Paulo,
Minas Gerais, Bahia, Mato Grosso, etc.), de faetastas variadas (entre 18 e 50 anos),

classes sociais e corporeidades distintas (erase @wiha cadeirante).

O que achei lindo na selecdo foi ver pessoas nuifierentes:

cantores, atores, atrizes, bailarinos(as), musicadeirantes. Todos
tém a chance de poder participar. (CARLOTA PORTELanca de
selecdo, 2008)

O processo de sele¢cdo, do qual participei, ja @ava a abordagem da
proposta. Cabe esclarecer que esse olhar é o dewjuenciou a experiéncia enquanto
artista-participante. Toda a audicdo se desenvaiviendo espacos para os candidatos
se expressarem de forma propria, sem a solicitdgaona técnica especifica de danca.

As proposi¢cdes da banca de selecdo se direcionanmmsentido de estimular a

14 Coredgrafa, diretora teatral, analista Laban deviMento pelo Laban/Bartenieff Institute of
Movement Studies/LIMS, do qual é Diretora GeralDIetora Artistica do Centro LABAN-RJ. Atua
como conferencista, artista e curadora, e tem @ngaiblicados em revistas especializadas nacienais
internacionais. E autora @ Movimento Expressiié UNARTE, 1980) eCorpo-Espacd7 Letras, 2008)

e das pecas teatrdgrnas Vazia§2003) elntimidade dos Anjo§&005)
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percepgéao, a presenca, 0 jogo, a improvisagaeagiorcénica e 0 pensamento criativo.
Ao final foi gravada/filmada uma entrevista com &adn dos candidatos, onde uma
pergunta definidora da selecéo foi feita: “O queévtem a oferecer, a partilhar?” Tal
questao ja era reveladora do que se buscava: usteaniador na procura por uma
linguagem singular.

Os selecionados participaram do projeto piloto cheraim ano. Havia o grupo
misto (ndo remunerado) e o grupo profissional (remado). Tal diferenciacdo ndo se
ligava necessariamente a uma hierarquia de congi@séieécnicas entre os integrantes,
mas sim a um equilibrio de fatores como, por exempldisponibilidade de tempo
exigido de dedicacdo ao projeto e a regido de wrige integrante (pois havia pessoas
que se deslocaram de varios estados do Brasippaiaiparem).

Fui selecionada para integrar o projeto. Na awdagdaral foi explicitado o que
moveu a criagdo do projeto e a responsabilidadetepi@mos dentro dele. Naquele
momento percebi que uma nova cartografia estavkelggeando no mapa da danca e
suas relacbes até entdo estabelecidas na cidadefideu evidenciado na fala da
idealizadora e diretora artistica do projeto, Radihiranda, quando disse que o0 espaco
do Atelié agregaria pessoas (de faixas etariagewriregional e social variadas, estilos
de danca e corporeidades distintos) que estavandéodanca ha algum tempo, outras
gue buscavam outras possibilidades de expressdim dienque era tido e estabelecido
como contemporaneo na cena. O Atelié deveria s& gdbmowork in progresscomo
espaco da experimentacdo, da possibilidade da fédharro, um lugar do exercicio da

diferenca.

Para mim, o impactante como artista e como profe§sio a
percep¢do de muitos Brasis num Unico, dentro dbéAt&m Rio de
Janeiro acolhedor de muitos estados, com difergmasoas, de
diversas culturas. A valorizacdo que ele promowediferencas de
informacdes trocadas entre artistas com distirit@nuias corporais
tornam o convivio inclusivo. A inter-relacdo datéiga do artista
com o diverso é o que o torna um diferencial tagoairante.
(PAULO MARQUES - professor de balé classico do iétel
Coreografico, site Centro Laban-Rio)
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“Estamos comecgando uma segurigina Comédid> com nossos infernos,
paraiso, purgatério, nossos mergulhos, rituais wéfigacao, paralisia, lugares do
desejo” (REGINA MIRANDA, 2003). Nessa perspectinasse espaco o bailarino/ator
deve ser criador e criatura a0 mesmo tempo, devemdar seu corpo translicido

como um prisma, deixando-se atravessar pelas tlazzesacao.

O corpo contemporaneo € um corpo que tende a tnde& do
mundo, evita o contato [...] E um corpo invisivelzio, corpo que
S0 é sistema nervoso [...] Cada corpo conta a @iarih, mas
podemos desconstrui-lo e criar novos corpos, si@®s tratando
de um corpo cénico. (REGINA MIRANDA, 2003).

Uma questdo nos foi colocada ao final da aula ey Como ativar,
descobrir caminhos de conex&o entre o fora e or@leadbm 0S magmas que nos

habitam?

Com essa inquietacdo foi iniciada a primeira etdpaprojeto, através do
desenvolvimento de um processo formativo trangaliseir que incluia quatro horas de
aulas diarias, de segunda a sexta-feira, com piofigis da danca de diferentes estilos
e outros de areas que a ela se articulam, comairo & as artes plasticas. Havia espaco
semanal para o desenvolvimento de pesquisas dealjegn propria (15h semanais
para o grupo profissional que recebia uma verba E#0, e de forma livre para o
grupo misto, que ndo era remunerado) sobre aseitagidies e buscas artisticas de cada
um, orientadas/compartilhadas com os professoaesoerdenacao do atelié (grupos de
pesquisa) e, posteriormente, espaco de criacA®ss@@ apresentacdo publica das
diferentes etapas do processo/criacao.

Antes do Atelié eu nunca tinha me proposto a medlgar numa
investigacdo coreogréfica, numa pesquisa coreggrattu nunca
tinha montado uma coreografia. Comecei em 2003 mmepo
Atelié, e depois desse um ano eu me dei o statysafissional de
danca. Foi bem gratificante. Me marcou a confiaqga a direcéo
depositou num jovem bailarino de 18 anos, ho mémegdo solo
(Livre Palmas Aplausiveis O solo que criei foi escolhido para
apresentacdo em todos os locais que a direcdo eli@ Ae propds
fazer [...] E um estado de autonomia corporal. Aghe essa foi a

15 Instalacdo Coreogréfica dirigida por Regina Mimnglie congregou 170 artistas e ocupou todos os
espacos do Museu de Arte Moderna do Rio de Ja¢did), em 1991.
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grande descoberta. (DIEGO DANTAS - participante dpgtro
ateliés, 2008)

Tanto as aulas quanto as pesquisas de criacdodesenvolvidas a cada dois
meses, aproximadamente, em diferentes espacosatsltia cidade, quando também
ocorria a mudanca dos professores atuantes ndqrgjetre alguns dos professores na
area do teatro que participaram da experiénciast@s diferentes abordagens, tivemos
Eduardo Wotzik, Amir Haddad, Marilena Bibas e Mamgahara. Na danca tivemos
professores/coredgrafos/bailarinos representamtesnais diferentes géneros e estilos
como Jodo Vlamir, Jean Marie e Paulo Marques n@ lwddssico. Na danca
contemporanea/processos criativos tivemos Esthetziven, Paulo Caldas, Maria
Alice Poppe, Paulo Mantuano, Giselda Fernandes édaDdaia. No Sistema Laban,
gque atravessou toda a experiéncia, tivemos Regirenta, Marina Salomon, Marina
Martins, Ana Bevilagua e Luciana Bicalho. Na dadeasaldo esteve Jaime Aréxa, na
capoeira Mestre Curumim e Mestre Mano e na darglaedpPatricia Passos. Tivemos
ainda nas aulas de Histéria da Arte e da Dangalag@o do professor Hilton Berredo.

Participantes do primeiro Atelié apds uma das aena2004



64

Como o prédio que viria a abrigar o Centro Corefigpaainda estava em
construcdo na época, a cada dois meses mudavanwwgadeas aulas aconteciam em
espacos diferentes, entre eles: Espaco CulturgidSBorto, Teatro do Joquei, Centro
Laban, Espaco Cultural José Bonifacio, entre outesse aparente complicador para
alguns artistas-participantes no que se refereeatbchmento na cidade se constituiu
em material inspirador das proposi¢coes de criagicalduns professores, dada a
diversidade espacial, arquitetbnica e social doaisoonde se inseriam 0s espacos de
trabalho. Esse aspecto explicita como geralmenteoaflitos que surgiam podiam
transformar-se em material de pesquisa. Mais ureatgo nos foi langcada na ocasiao
por Regina Miranda: “Vocés estéo inspirando osgasdres do Atelié?” O percurso e

as relacdes precisavam ser de mao dupla.

O Sistema Laban foi de fundamental importanciaandas e processos de
criacao no Atelié, principalmente no que ele priapie conexao entre arte e vida, entre
o fora e o dentro de cada um. Laban foi o primaitista no século XX a se denominar
artista-pesquisador, termo tdo comum hoje em dibah considera o0 movimento um
processo constante de continuas mudancas. Tahfiste constituiu em um inspirador
intercessor dentro do Atelié Coreogréfico.

O essencial sdo os intercessores. A criacdo s#epsessores. Sem
eles ndo ha obra. Podem ser pessoas, mas tambsag, quantas até
animais, como em Castafieda. Ficticios ou reaismhados ou
inanimados, é preciso fabricar seus préprios iagmores. E uma série.
Se ndo formamos uma série, mesmo que completarimeatgnaria,
estamos perdidos. Eu preciso dos mateycessores para me exprimir,
e eles jamais se exprimiriam sem mim. (DELEUZE,21$9156).

Neste Sistema ndo existe um padrdo a ser seguidogxistem codigos corporais
pré-estabelecidos, cada corpo deve buscar sudaidgale. Assim podemos dizer que o
Sistema Laban é um sistema em estado de poténeiaesiste aos modelos.dOrpo nele
“é visto como parte de unralacao estrutural em movimentque inclui Corpo, Esforco,
Forma e Espaco, categorias inter-relacionadaseug@mam mutua e continuamente [...]
Ele é abordado éecifradoem seu modo relacional”. (MIRANDA, 2008, p.17 €).19
Regina Miranda mencionou ainda em uma das aulas soBistema que o corpo na danca
como espaco de saber € algo recente, e que oczaistituido por esse corpo deve ter um

poder de criacdo, poder de autonomia e ndo deareerdo e definicdo de formas.
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Acredito ser possivel afirmar que as aulas do B&teaban no Atelié contribuiram
para muitas subversbes aos padroes sedimentadosossas microrrelagcbes de poder
cotidianas e no espaco da cena, construindo assssibidades de outros “lugares”
corporais, outras subjetividades, sensibilidades;gpcdes e desejos, que se desdobraram
muitas vezes em propostas singulares de criagdist®ma Laban enquanto intercessor
provocou um pensamento/acdo no sentido da criagasibrmacao/reconfiguragcao das
nossas relacées micropoliticas dentro e fora da.c@nexercicio da diferenca era um
principio a nortear ideologicamente o projeto esstedacdes durante todo o percurso.

Exercicio esse nem sempre facil naquele espace rasaas atuacdes no mundo.

O Atelié traz para o espaco de criacdo o tramsdaconvivéncia entre
membros diversos das varias zonas da cidade e atembnstrutivo
das diferencas: a convivéncia do participante deelda ou da
comunidade carente, com 0 participante da Zona ddulRio; a
convivéncia do jovem com o idoso; do gordo com ognmaem
situacdo cotidiana de colaboragdo criativa [...taP@dos o Atelié
Coreografico propbe a aprendizagem do transito,diddogo, do
reconhecimento das diferentes riquezas e pobredapendentemente
da classe social e econbmica a que se pertengassibifidade do
entrecruzamento fértii de movimentacdes advindas dilerentes
culturas e o reconhecimento e gerenciamento daédsrentre grupos
que usualmente ndo se misturam. Através da criagfistica as
fronteiras da geografia social da cidade se tormanterial de trabalho,
lugar de transformacdo e criacdo coletiva (REGINARMNDA,
2003)

Segundo Ranciére, o ato emancipatério € aquelesgbeerte a partilha do
sensivel, provocando uma reconfiguracdo da relagfie@ tempo e espaco, entre fazer,

ver e dizer.

E isso que emancipacdo significa: o0 embagamentopdaicio entre
agueles que olham e aqueles que agem, entre asiquadividuos e
0s que sdo membros de um corpo coletivo [...] Umaunidade
emancipada é, na verdade, uma comunidade de coegat historia e
tradutores. (RANCIERE, 2007, p. 10-12)).

A preocupagao com a emancipagao, com a busca rpar autonomia, uma
alteridade nos processos e procedimentos de crieg@éiwo-coreograficos do artista
participante do Atelié sempre esteve presente engyaincipio norteador da proposta
“ético-poética” do projeto. Isso fica bastante eviciado nas palavras de Amir Haddad

em uma de suas aulas:
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N&o estou aqui para que vocés realizem o meu deseip quero
realizar o de vocés. Busco criar um espaco paravoe@s realizem o
desejo de vocés. Nao apontarei formas, férmulaseires de fazer,
cada um descobre o seu caminho, fazendo, expednumtcom
entrega, com verdade, com generosidade, se desapeda egos e
narcisismos. (HADDAD, 2003).

A multiplicidade e o atravessamento de abordagengstdos teatrais e
coreograficos visavam ndo o treinamento e a magétetio corpo do intérprete por si S0,
mas fundamentalmente mobilizar a corporeidade di& can em diferentes direcoes,
buscando desenvolver um pensamento coreograficotwesidor da criagdo. Segundo
Regina Miranda (2003), as aulas visavam expandiocabulario a ser apropriado nas
criacdes, nao pretendiam formar ninguém. “Nao ingar estilo (classico, moderno,
contemporaneo), mas a emoc¢ao real que o movimearo Ihdependentemente de ser
ator, bailarino ou circense quando se esta no gatbos sdo intérpretes”. (EDUARDO
WOTZIK, 2003)

O ato de sair frequentemente da zona de confortbemida de estilos, técnicas e
espacos, a itinerancia constante, o nomadismotittdrean-se em elementos importantes
e inspiradores no processo criativo. Parcerias caéniforam sendo estabelecidas
espontaneamente nos processo de pesquisa e crMigdi@ perspectiva colaborativa
foram sendo desenvolvidos trabalhos solos, dudes te de grupo, que foram
apresentados em varios espacos publicos da cida&eodde Janeiro (Lonas e Centros
Culturais Municipais, Teatro Artur Azevedo, Espagaltural Sérgio Porto e Centro
Laban, entre outros) e em Festivais no Rio (conidanca em Transito) e no Centro
Cultural Sado Paulo. O “final” do processo culmirem um espetaculo coletivo unindo

todos os que chegaram ao final da experiéncia.
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Aula do Atelié, 2004

Cabe ressaltar que em novembro de 2003, seis m@ds® inicio do projeto, dos
100 artistas integrantes apenas 38 permaneciamad/questdbes podem ser levantadas
sobre essas desisténcias, mas acredito que aasidgde da abordagem do projeto
esbarrou nas resisténcias, nos padrfes artistieosfonacdo estabelecidos dos
integrantes. Muitos deles buscavam apenas um eg@aeouma manutencdo corporal
gratuita, uma remuneracao temporaria enquantoesstwn fora do “mercado”, e outros
desejavam simplesmente alguém que lhes dissease fazpr e como fazer. O exercicio
da autonomia, com seus riscos, ndo € um percurgdes nem facil para muitos artistas
que foram formados ou estdo em formacao dentretdgét@ras oficiais ou tradicionais de
ensino da arte. A complexidade dessa questao, ltpapassou os limites do primeiro

Atelié, fica parcialmente explicitada no depoimetiouma das artistas participantes.

As pessoas mais jovens, os bailarinos atuais tivexadisposi¢ao
delas técnicas muito diferentes, que permitiram aqlas se
expressassem muito individualmente. Isso é ma@sdlhMas eu sou
antiga. Eu tenho 42 anos [...] A minha experiémgigal foi com o
balé aos seis anos de idade, e ndo tem essa dserogicé. Eu tinha
gue me enquadrar num modelo que ja estava préetstatn. Pra
muitas pessoas isso é assustador, mas é um geaerdei® também,
porque vocé tem que se descobrir numa outra forma q
espontaneamente, naturalmente ndo parece sua.t& gEn uma
tendéncia de seguir s6 as tendéncias. Isso empolfswezes vocé
se arriscar naquilo que ndo parece tdo natural mmle dar mais
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frutos do que vocé perdurar num modelo que vocgig#ou, ja
percorreu. (ERACI OLIVEIRA - Participante do Grupwoofissional
do Il Atelié)

A pesquisa de linguagem que desenvolvi ao longand@no no Atelié, através
da coreografia-soldlrés Aguas(foto/programa abaixo), foi resultante de muitos
atravessamentos do meu corpo com as variadasdéamiabordagens experimentadas
no Atelié, e com algumas com as gquais me agen@s diretamente, como 0 sistema
Laban, as dancas Arabes e as improvisacdes te@li@missiacas” nas aulas com Hamir
Haddad. Esse trabalho ja revelava uma busca parogpo cénico em transformacéo,
por um feminino em devir. Foram intensas e muléipa ressonancias desse trabalho
coreografico ao longo do tempo, ainda no Ateliéreliém apdos seu término, o que me
possibilitou aprofunda-lo e desdobra-lo. Isso d0pfussivel na ocasido pela rede de
intercessores e de encontros que o Atelié produzassibilitando sua troca e
circulacdo atraves de uma oupatilha do sensivehberta as diferencas, algo bastante
raro na conjuntura da danca naquele periodo na®itaneiro. Essa rede se expressou
no encontro/troca com o0 publico em apresentacogsdds ao Atelié, quando
conversavamos com a plateia sobre o processo algordos trabalhos (individuais e
de grupo) ao final de cada apresentacdo. Tambémeéatrda experimentacdo em
espacos variados, de teatros mais convencionaisag@s urbanos ao ar livre, como na
parceria com d-estival Danca em Transitoo Rio, em 2004 (apresentacdo na Lagoa
Rodrigo de Freitas), e ainda em apresentacfescsaxi sobre criacdo no lItalica
Festival Internacional de Danza, na Espanha, ens,2§@e teve o soldrés Aguas
como um dos escolhidos para integrar a Bienal dec®&m homenagem ao Brasil
naquele ano (matéria abaixo). Outra ressonanciaedésbalho sera vista mais

especificamente com outros agenciamentos no tercapitulo.



CLAUDIA PETRINA CIADE INTERPRETES

i i . Rio de Janeiro/RJ
A J_min

0 solo 3 AGUAS aborda o universo feminino em seus temperamentos, sensacdes e escolhas. Usa a metafora das dguas e a inspiragao na triplice
deusa que as regem (Oxum, Yemanjd e Nand) para falar de caminhos, mudancas e permanéncias, das diferentes formas de lidar com as
mesmas situacdes ao longo da vida. Os principios de circularidade e oposi¢do complementar norteiam a construgao coreografica, unindo
gestualidade e movimento, o ontem e o hoje, o real e 0 simbolico.

0 tema da coreografia se afina a proposta do Danga em Trdnsito de interferéncia coreografica no espago urbano e vice-versa, por ser
apresentado num espago o ar livre como num dos piers da Lagoa Rodrigo de Freitas, aproximando realmente o elemento dgua da
coreografia, ampliando o sentido ritualistico da proposta entre pliblico e intérprete. Usa a fluidez do piblico transeunte como fluxos d'agua
para falar de caminhos que passam, de novas paisagens, novos olhares, chegadas e partidas.

The solo “3 AGUAS” touches the female universe in it's tempers, sensations and choices. It uses the waters metafor and the triple gods that
they go by (Oxum, Yemanja and Nana) to talk about paths, changes and permanents, the diferent forms of dealing with the same situations
during life. Principals of circularity and complementary opesition quide the choreographic construction bringing together gestuality and
movement, yesterday and today, real and symbolic.

The choreographic theme is in tune with the Dance in Traffic proposal by means of the choreographic interference in the urban space, and vice
versa as it is presented in an open-air location on the piers of the Rodrigo de Freitas lagoon which brings water to the choreographic element
which, in turn, enlarges the ritualistic proposal between the public and interpreters. It uses the flowing of the public as flowing water to talk
about views that we see, new landscapes, arrivals and departures.

Concepgao, Coreografia e InterpretagaoConception, Choreography and Interpretation: Claudia Petrina

FigurinoCostume design: Ana Paula Rosa

Trilha SonoraSoundtrack: Apocaliptica

FotosPhotos: Martha Lopes-Pontes = 7

ApoioSupport: Atelié Coreografico da Prefeitura do Rio de Janeiro e : 3 -
p

Apresentacéo do solirés Aguasio Festival Danca em Transito 2004, Lagoa Rodigéreitas, RJ
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2.3.2 Uma experiéncia coletiva© dia em que ndo sabiamos nada uns dos outros

Compartilharei aqui, em linhas gerais, a expergéooietiva final de criacdo no
Atelié com os 38 artistas participantes que chegaaa “final” da experiéncia, em
2004, da qual também participei. Foram criadosaaindis dois espetaculos coletivos.
Um deles s6 com o grupo feminino do Atelié, inatld Marluci e o Carneirg com a
direcdo de Duda Maia — do qual nao participei, #oo@Quem é o Reicom o grupo
masculino e direcao de Esther Weitzman.

O espetaculo coletivo findlao saia do Quadrdoi construido a partir da peca
O dia em que nao sabiamos nada uns dos outtedeter Handke. A peca ndo tem
didlogos, apenas indicacdes de acdes. O textoasoatiirgo contemporaneo austriaco,
escrito em 1992, € uma longa descri¢cdo cénicaem®magens ndo falam verbalmente.
E nesse ambiente taciturno que Handke consegusaretsr modo como os homens
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vivem e se organizam. O que se vé € uma praca decidade qualquer por onde
passam pessoas, personalidades e personagensidosnaaos, que vao povoando a
cena e revelando uma pequena parte de sua existélecseus sentimentos, de suas

reflexdes, cabendo ao espectador completar, enmsiggnacao, seus percursos.

Peter Handke transforma muitas de suas pecas ecespos de
aprendizagem (e de dominag&o) — de si, do mundoseodtros.
Processos de aprendizagem e percursos de metaeoréos
percepgdo aguda, e dolorosa, do mundo exterior, reflaxdo
desencadeada pela observacdo das coisas, porarepbficadas a
dimensao inquietante do pormenor que se agigantaarfocagem
que transforma o corriqueiro em sublime. (BARRENT@96, p.3).

O roteiro adaptado a partir do texto original dm#tke e a direcao coreografica
foram de Regina Miranda. A pesquisa de linguagegriazdo de movimentos se
desenvolveu de forma colaborativa entre ReginarMaiae os artistas integrantes. O
processo de criacdo do espetaculo, que durou apmdgimente quatro meses,
incorporou as pesquisas de linguagem e de movinsggenvolvidas nos grupos de
estudo por cada um, ao longo do percurso de utmargdelié. Um estar junto sendo
anico. Inclusive, alguns elementos cénicos e imagemnporais advindas das criacdes
solos dos integrantes foram incorporados ao esgetéaletivo.

Algumas perguntas foram feitas aos intérpretesiores como
desencadeadoras do processo de criagdo coreograficalual e das improvisacoes
coletivas, como um espelhamento do percurso de wadao Atelié e na vida, nas
relacdes ético-poéticas, e na sua relacdo comeoweatos/estrutura da peca. “O que é
verdadeiro para qualquer processo de criacdo @deird para a vida”. (GUATARRI e
ROLNIK, 2000, p.69) Algumas das questbes: Em quarllvocé se encontra nessa
praca/Atelié? Como tem sido sua atuacao? Quemseamé? Quem te segue? Qual é 0
seu papel no Atelié entre os arquétipos levantadtigin deles te serve? Vocé olhou
com o mesmo olhar o “mendigo” e o “rei” no Ateli&dcé construiu sobre as
dificuldades? Qual foi sua atitude? Qual personaigeatrai?

A descricdo desse espetaculo e suas associacefifib-conceituais
posteriores poderao elucidar (na medida do possinel vez que o texto coreografico e
suas camadas s6 se materializam na encenacdo)tagraa dos desejos que
percorremos ao longo dessa trajetéria, e como reomsis nossas linhas de fuga,

nossos devires cénicos enquanto intérpretes-caaddiNuma cartografia, pode-se



72

apenas marcar caminhos e movimentos, com coefsiald sorte e de perigo [...] essa
andlise das linhas, dos espacos, dos devires.” HDFZE, 1992, p. 48)

2.3.3 O roteiro do espetaculoN&ao traia o que vocé viu, fique dentro do quadro

“N&o traia 0 que voceé viu, fique dentro do quaéiro

Quadro 1

Local: O palco € um espaco quadrado com luz brigheendo em cada lado uma longa
mesa, aonde se encontram 0s objetos/roupas queusados durante a apresentacao.

Lanternas ou pequenas luzes iluminam um pouco ebgsss.

Alguém (ator 1) atravessa o palco correndo: Capgdamente, cai, retira a poeira do
corpo, levanta os bracos, para e anda.

Outro (ator 2) corre e passa pelo quadrado em deégo

Um (ator 3) caminha a vontade de um lado para aldmuadrado.

Outro (ator 4) deambula (em varias direcdes), smaltom as maos. Joga a cabeca
para tras.

Alguém (ator 5) vem se encontrar com este, marcandoritmo silencioso (um
samba?) com a méo; e depois entrando em harmdni&aj o corpo inteiro se
harmonizando num mesmo ritmo. Alguém (ator 6) pass@ndo.

Ao mesmo tempo, entrando pela frente, da direita paesquerda: de cima, como se
saltando de uma ponte, e de baixo vindo de um pogotime/grupo entra, eles néo
param no quadrado, aparecem, mudam de posicao/fabmgptamente, saltam sem

modificar a expresséo facial e desaparecem.

16 Esse roteiro feito por Regina Miranda (ap6s ailaitlo texto original de Peter Handke com os adjst

foi distribuido durante os ensaios para estes dmmmondutor do espetaculo final do Atelié. Permite

aqui acrescentar algumas informacdes extras com@mmemaria, que ndo constam no roteiro original,
a fim de auxiliar na visualizacdo das imagens @nibuitas das imagens descritas foram modificadas
longo do processo, outras suprimidas, portanto oraggem de imaginacdo complementar precisa ser
solicitada do leitor. Apesar de varias tentativas diversas fontes, ndo foi possivel resgatar nenhum
registro de imagem (foto ou video) do referido &spdo.
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Vérias pessoas em ag¢les conjuntas. Estas acGesmsalam a estrutura repetida do
quadro anterior (escolher entre as seguintes acdes)

Correr

Abrir os bracos

Limpar os sapatos

Esconder os olhos

Andar com bengala

Tirar o chapéu

Escovar cabelos

Desenhar uma faca

Boxear o vazio (com um fantasma)
Olhar por cima dos ombros

Abrir guarda-chuva

Sonambular

Cair no chéo

Cuspir

Se equilibrar numa linha tropecando
Skipping

Girar

Murmurar

Socar a cabeca e a face com o punho
Atar o laco do sapato

Rolar no chao

Escrever no ar

PAUSA

(permanece a luz)

Quadro 2 (identidades mais 6bvias)

Alguém (ator 1) atravessa o quadrado.

Alguém (ator 2) como uma mulher velha, cheia depasu(enfaixada, amarradas),
puxando um carrinho de compras atras. Ela est®glesaparecendo.

Alguém (ator 3) andando perdido em sonhos. Um fgdutkbol (ator 4) com uma
bandeira ja desgastada.

Alguém (ator 5) com uma escada entra e observa.

Uma mulher/beldade (ator 6) rocando a cena e a®aes

Alguém (ator 7) de patins cruza a cena, rapido.



74

Mais ao fundo da cena, uma mulher (ator 8) atravespalco cautelosamente, cada
passo contém uma parada, medindo cada passo. Soasabrindo a face. De repente
ela deixa cair os bracos e anda em circulos.

Imediatamente atrds delas, duas jovens mocas Yatorator 10) de bracos dados,

andam, param, riem, repentinamente comecam adaetas e saem eskipping.

O zelador da pracga (ator 11), ziguezagueando, lespdd maos de cinza, auxiliado por

um homem (ator 12), com sua cabeca alta no topgudhtem um chapéu. Depois o

larga, quando seus passos se transformam em piEsdanca.

Simultaneamente um homem de negdcios (ator 13)essa e coloca um molho de

chaves no bolso, de onde tira outro ainda maimclfa a chave adequada enquanto
caminha.

Alguém (ator 14) anda como se tivesse indo atrés gara no meio do quadrado,

retorna, para e observa.

PAUSA (somente back light)

Quadro 3 (impressdes)

A sombra do avido; poeira, nuvem de fumaca.
Um homem (ator 1) com um buqué de flores anda aapéthte para um lado do
guadrado; desaparece um instante e volta pelo mesmioho.
Um skatista (ator 2) entra em curva, para, colos&ate debaixo do braco e anda de
forma contemplativa.
Grito de gaivotas. (sons emitidos pelos atoresderaena)
Uma mulher (ator 3) carregando/equilibrando na capeuidadosamente, uma bandeja
com copos de vidro atravessa o quadrado.
Um homem (ator 4) com 6culos escuros, como um tega encontrar 0 seu caminho
sem a bengala, para; perdido.
Ele é circundado por atividades diversas (ruidosidkde)

1) alguém (ator 5) correndo no lugar

2) alguém (ator 6) virando paginas de um jornal

3) alguém (ator 7) abre a tampinha de uma garrafa

4) alguém (ator 8) com um gravador aonde estdo gravdidingos de rua
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5) alguém (ator 9) com um carro de controle remoto

6) alguém (ator 10) que deixa cair um pedaco de ferro

7) alguém (ator 11) entra e fica olhando por cimambro de outra pessoa

8) Duas mocas (ator 12 e ator 13) giram em estrela.

9) Alguém (ator 14) entra, fica perto do cego (atgrsépura-o e o leva para fora

do quadro

Um grupo entra com malas, atravessa parte do gadca,e observa.

Uma pessoa absorta na leitura de um livro camiahaahar.

PAUSA (BO)

Quadro 4

Praca brilha imensamente em seu vazio.

Uma pessoa (atorl) anda apenas numa area da @watca.(ator 2) com as maos no
bolso se volta para um lado e para o outro, sewipaado-se sobre si mesma. Um
homem (ator 3) engatinha no chdo, mais ou menasrekga.

O perambulador (ator 4) entra na cena. Quando ezlea,sabre um mapa, pessoas
entram violentamente (com movimentos fortes e @g)idtia praca vindas de todas as
direcbes. Depois saem e outro grupo entra e qades saem de cena.

3 ficam: o bobo da praca (ator 1), um (ator 2)aedb respirar, outro (ator 3) abre os
bracos reconhecendo que chegou. Anda para se jaotdo mapa (ator 4), olham
juntos o mapa.

Enquanto isso, mulher (ator 5) entra com carrineccompras acompanhada de um
homem (ator 6); param, se abracam de diversas mareela continua empurrando o
carrinho para a frente e para tras.

Ela vai embora e ele a segue com alguma distéexaadio o carrinho — PAUSA
Perambulador (ator 4) caminha vago, chapéu na limémna outra.

Casal de corredores reaparece. Passam de um dadialo perambulador com gestos
de boxe que derrubam objetos da mao dele. O petaddruprossegue e encontra
outro corredor que o cumprimenta. O perambuladenagara ele. O outro pega 0s

objetos.
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Volta o homem com molho de chaves e dois ou tré®ehs bebendo em garrafas.

O observador fecha o mapa. O “amigo” se levantha mara tras, parado.

Pequeno grupo de roupa branca e preta festivaltirarroz do cabelo.

Mulher/Beldade entra de costas, para de repenteyoka para olhar — para o
observador. Para.

Repentinamente um “embrulho” é jogado na pracan®relho faz uma danca. Gritos,
tremores, até que fica claro que é uma pessoa arbaalha final com a morte; um
sapato sai do “embrulho”. Bobo da praca imita hongg® morre no espasmo final.
Siléncio.

Duas pessoas aparecem com movimentos habeis pammorto é carregado para fora.
Fragmento de uma trupe de circo faz uma paradaottan da praca como arena. Chefe
do circo, garota malabarista, um palhaco e um adéaneio do caminho o bobo da
praca se junta a eles e encontra um refugio momesmaente. Depois fica novamente
SO.

Mulher/Beldade novamente aparece seguida por alguenrapidamente da um soco
em outro que estava a frente. Sai e 0 outro seguedeca. Ela para sem saber o que
fazer. Alguém de patins pega sua bolsa, correaz gifar. Sai. Ela fica parada sem
saber o que fazer.

Dois jogam bola, atravessando a praca. A Velha emmeu carrinho cheio de bolsas
de plastico. Homem e mulher aparecem no caminteopustar suas cartas.

Homem atras da Mulher/beldade, suavemente coloogéas sobre os olhos dela. Ela
nao se vira. Ele a levanta e gentilmente a carpega fora da praca. Ela suspira
aliviada.

Silenciosas idas e vindas de grupos indistintosn Sie criancas, gritos, choros,
barulhos.

Duas pessoas se cruzam. Hesitam. Olham-se. Reeomsedgesto afirmativo de
cabeca. Afastam-se. A distancia, olham um para tooo@ continuam caminhos
separados.

O quadrado vazio, menor, como uma pequena ilhaadadde sons oceanicos. Grito de

aguia, breve momento. Som agudo de gaivota.

PAUSA
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Quadro 5

Folhas secas séo jogadas em cena.

Homem segue mulher e logo depois mulher segue efmom

Ela bloqueia o caminho dele. Homem se esquivaag#ara a roupa dele e ele a dela,
trocam de roupa. Ele corre. Ela fica se ajeitaralconpa dele.

Homem solitario se aproxima. Tem uma bengala. Romomento, parece ser s6 um
velho aparecendo na praca. Aparece de um lado s s do outro. Reaparece do
mesmo lado. Eterno circulo. Velho através de dittee gestos, no mesmo percurso no
espaco vai mudando de personagem. Permanece poorfimvelho solitario.

Outros agora andam em circulo. De vez em quan@mparocuram por suas cabecas,
pés, bracos. Caminham lentamente.

Alguém toca a bengala do velho. Ele se atemoritieaeestatico até que um grito de
crianca vaza a cena. Sons de terror, gritos devdags pessoas entram e dominam a
cena. Param e andam. S&o as pessoas locais, @sutrees, e neste repentino passatr,
gritos de criangas, rosto branco do velho. Todogese de moldura para que ele possa
levantar a cabeca e olhar um a um. Mas né&o sélhos gue ele procurava. Nega com

a cabeca.

PAUSA

Quadro 6

Quadrado de luz com seus ocupantes. Sons de batidas

Um homem correndo em panico e de repente ndo eat gom pressa. Encontra
alguém. Eles sentam-se no chéo a alguma distamcdowoutro.

Quadro parado.

Novamente alguém se esquiva e o bobo comeca agalteacadas. Sai para o lado.
Para.

Alguém abre um livro, passa suas folhas e camiahafpente e para tras.

Por um momento ninguém passa. Todos ficam 14, par&tfio h4 nenhuma atividade.

Agora eles sentam. Descansam. Uns lideram e diaizemn a mesma coisa.
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Uma mulher levanta como se levantasse dos mortaseiro dando cambalhotas,
depois como uma figura andando. Outro se levarita.alpoeira do chapéu. Caminha
calmamente com pequenos passos. Alguém procuradaga os outros e ndo é capaz
de encontrar. Até que este que procura e ndo actoarg dramatico. Entdo o bobo da
corte, o dono da praga, o mestre, mostra/apontdugar. O bobo deixa cair sua
mascara e se transforma.

A praca e sua velha luz.

Perto ou longe uns dos outros todos estdo em cena.

Barulho. Subitamente todos se recolhem.

Alguém se bate na face.

Alguém convida uma mulher para se sentar em seu col

Alguém ajusta o casaco.

Homem encosta-se a uma mulher com desejo de s .apoi

Outro arranha o chdo com as maos.

Outro espera. Depois outro chega e espera. Owgpasam.

Homem e mulher seguram no sexo um do outro. Alguema o cabelo.

Outro tira a poeira do sapato.

Outro joga chave para a mulher que pula para cipeaabaixo.

Alguém se joga de brucos e escuta o chéo.

Alguém né&o agiienta esperar e tenta sair, mas ottaz de volta.

Alguém procura uma coisa e outro alguém, de quawtmeca a olhar da mesma
maneira.

Mais e mais pessoas se olham... ndo, eles nachamokles se vigiam. Eles vao
chegando mais perto, sempre nessa vigilancia. Algarolhos, outros s6 ouvidos.
Alguns circulam em sinal de reconhecimento.

Ficam I4.

Um homem se levanta, sobe nos ombros de outro,otfoms bem abertos conquista a
atencdo de todos. Sorriso. Siléncio. Preparaisefplar. Comeca um discurso para si
como uma prévia do que vai falar. Mesmo os de |l@stf@o atentos.

Fazem comentarios.

Fica em siléncio como se ja soubesse o que vai fdks fica em siléncio.
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Quadro 7

Praca vazia. Pouca luz.

Respiro de borboleta, mariposas.

Embrulho amarrado flutua num pequeno para-quedas.

Alguém néo identificavel com uma vassoura puxarjetos que foram usados.
Comecam pequenos movimentos. A memoaria. Aos poai@ena vai sendo habitada.
Pequenos fragmentos, as memadrias dos atores.

Pequenas reconstituicdes com poucas pessoas.

O ultimo quadro deve ser completado por quem vénd3aapenas uma sugestao, uma

respiracao.

2.3.4 Sobre a experiéncia coletiva final

Do ponto de vista de quem viveu a “experiéncilift, percebo esse
espetaculo coletivo enquanto ressonancia de tudocqostituiu a experiéncia “Atelié
Coreografico”. um espaco do devir. Segundo Cai&@0@) “os devires vém das
ressonancias que as obras de arte provocam aagremi ao ndo se esgotarem num fim
[...] E nesse processo de duracgéo e repercussimogeenos nos transformar”. (p.33). O
lugar desse espetaculo é provisério, feito de plidilades, de singularidades, de
diferencas em fluxo. Um lugar de contagio entrgoosre desejos multiplos numa rede

rizomatica. Pensando na imagem do rizoma segudétiracéo de Deleuze e Guattari:

Diferentemente das arvores ou de suas raizespmaizonecta um
ponto qualquer com outro ponto qualquer, e cadal@rseus tracos
nao remete necessariamente a tracos de mesmazaafurg O
rizoma ndo se deixa reduzir nem ao Uno nem ao piallfi..] Ele
ndo é feito de unidades, mas de dimensdes, ou, algedirecdes
movedicas. Ndo tem comec¢o nem fim, mas sempre uio, melo
qual ele cresce e transborda. (DELEUZE e GUATTARLdA
ZOURABICHVILI, 2009, p. 97).

O espetaculo/atelié foi lugar de convergénciieepensamento e pratica do
corpo e no corpo. Um reaprender a ver o mundo,enssestido também um lugar

filosofico. Um lugar onde “habitamos” muitas coisasnde aprofundamos e nos
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relacionamos intensamente com elas. Portanto urar ldg devir, do instante, do

intervalo entre estados. Uma linha de fuga enquatdae liberdade. Um percurso de
desterritorializacbes ao encontro de territoridsidbs e existenciais) descodificados,
desestratificados, em fluxo. Ao entrar no deviti@dteouve a possibilidade de liberdade,
da supressao das dicotomias, das oposi¢coes, dasepfacoes. Pudemos nos diferir de

nds mesmos e assim inventar/criar o outro de cada u

Observamos nesse espetaculo coletivo um reapassiarismiundo, uma criacao
de acontecimentos cénicos propositivos de novasgcesgempos, uma busca por novos

sentidos corporais, por novos olhares sobre o méstmonovas perspectivas de relagéo.

Acreditar no mundo € o que mais nos falta [...] eflitar no
mundo significa principalmente suscitar acontecitmgnmesmo
pequenos, que escapem ao controle, ou engendras BSpPacos-
tempos, mesmo de superficie ou volume reduzide® Eivel de
cada tentativa que se avaliam a capacidade deérese ou, ao
contrario, a submissdo a um controle. Necessitaesanesmo
tempo de criacdo e povo. (DELEUZE, 1992, p. 218).

E importante salientar que muitos dos artistasdorizs do Atelié que chegaram
ao final da experiéncia, atuando no espetaculdicolénal e também desenvolvendo
outros trabalhos solos ou duos/trios ao longo dousso de um ano o fizeram em meio a
inimeras adversidades, entre elas, a falta de mnacdo, como foi 0 caso de alguns
integrantes do grupo misto. Muitos desses trabalftvsam desenvolvidos entre
impossibilidades e, muitas vezes, por causa dskgundo Deleuze (1992) um criador é
alguém que cria suas préprias impossibilidadesy enesmo tempo cria um possivel.
Sem um conjunto de impossibilidades néo se tera ledsa de fuga, essa saida que
constitui a criacao.

7

A linha de fuga é umalesterritorializagdo [...] Fugir ndo é
absolutamente renunciar as agbes, nada mais atvorga fuga. E
o contrario do imaginario. E igualmente fazer fugindo
obrigatoriamente os outros, mas fazer fugir algazef fugir um
sistema como se arrebenta um tubo [...] Fugir gatrama linha,
linhas, toda uma cartografia. (DELEUZE apud ZOURBBVILI,
2009, p. 57)
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Ha nesses corpos cénicos a negacdo de uma idEnti@s corpos que se
apresentam em cena parecem buscar uma clanded¢inida deslizamento, um tornar-
se imperceptivel no meio da multiddo. Esses congosades parecem deslocar-se em
platbs, criando estados transitérios onde nada assume ame fdefinitiva, onde ha
cambios constantes. O que parece interessa-las) aemo a Deleuze e septatds
séo “os modos de individuacdo que ja ndo sdo osndecoisa, de uma pessoa ou de um
sujeito: por exemplo, a individuacdo de uma horalidp de uma regido, de um clima,
de um rio ou de um vento, de um acontecimento” L(BEZE, 1997, p.38).

As linhas desviantes, as linhas de fuga tracadeserespetaculo parecem dialogar
também com Suely Rolnik (2010), quando esta n@sdal importancia da recuperacao
da poténcia maior da capacidade vibratil dos corgassua vulnerabilidade ao mundo,
do aumento do seu grau de transversalidade, esaeidade de nossa subjetividade estar
aberta para uma complexidade de dimensdes quamgsssam. ISSo produz na criagao
uma consisténcia vital. O Atelié/espetaculo cotetigontinua possivelmente sua

ressonancia no presente da memdaria/corpo daqguetag@s pela experiéncia.
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2.3.5 Consideracdes parciais sobre o Atelié Cored@gico

Aula de Processos Criativos com Giselda Fernaratee ®bjeto-partner, 2003-04

O Centro Coreografico da Cidade do Rio de Janémajygurado em 2004 (ja
desejado pela categoria da danca ha cerca de 2), aob a direcdo artistica de Regina
Miranda, pretendia ser um dos pontos vitais pagaamntro, producado e difusdo da danca
do Rio, tendo um conjunto de projetos/acbes queengrlasse a diversidade da danca
carioca, propiciando e instigando o encontro ecrapanhias e artistas independentes de
diferentes vertentes, segmentos, estilos, lingwmgensaberes. O projeto do Atelié
Coreografico fez parte dessa politica cultural eanda delineada pela Secretaria das
Culturas, que tinha na ocasido como Secretario dihalide Cultura Ricardo Macieira, e
como Prefeito da cidade Cesar Maia. Ao todo foraoatrg edicbes do Atelié
Coreografico, entre 2003 e 2009, contemplando d&R00 artistas participantes.

A Ultima edicdo em 2009 foi realizada por méduldsy(iitetura e Movimento,
Musica e Danca, e Performance), com intervalo denés entre cada um deles. Nesse
periodo ja havia uma Companhia profissional, formmatbsde 2007 por artistas
selecionados entre os participantes do primeiro gedundo Atelié e por outros artistas

que participaram da nova audicdo. Nessa etaparoieio de responsabilidade coletiva
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se associou a experiéncias de adaptacdo a divérgpasagens. A Companhia
constituiu-se também em um espaco de experimentsg@ocoredgrafos advindos do
Atelié e de atuacdo criadora para todos os seaegrarites. Houve uma articulacéo
entre essas duas esferas, que passaram a se alimartuamente. Assim como
bailarinos do Atelié podiam migrar para a Comparhieela trabalhar como bailarinos
e/ou coredgrafos, membros da Companhia podiam tamger professores e/ou
coreografos do Atelié.

Os coredgrafos e diretores teatrais que partiaipa@ projeto como professores
(escolhidos pela direcdo do Atelié em didlogo cansalicitagbes dos participantes)
também tiveram no Ateli€ um campo Unico de expeartagdo: nele podiam atuar com
uma multiplicidade de artistas e em grande numadm de poder encontrar novos
integrantes para suas companhias. Cerca de 40% pddgiipantes do Atelié
Coreografico foram imediatamente convidados a mtegompanhias profissionais de
danca do Rio de Janeiro, entre elas Cia. Staceafamca Contemporanea, Os Dois
Cia. de Danca, Esther Weitzman Cia. de Danca, Aadftéciel Companhia de Danca e
Renato Vieira Companhia de Danca. Outros artisia®dram seus proprios grupos,
alguns entraram como docentes para faculdadesrsiiades de danca e teatro no Rio
e em outros estados, outros tantos se tornararosakm cursos de graduacdo e pos-
graduacdo nessas areas. Muitos se encontravameifitequente na platéia dos
espetaculos cénicos da cidade, produzindo assimretieade intensa reverberacao da

experiéncia.

Nesse sentido, podemos dizer que a experiénciatdié ACoreografico nos
remete a uma linha de fuga, um lugar onde uma oasagrafia da danca comecou a
se delinear, em um dialogo constante entre combenles, estilos, culturas e desejos

diversos. O Atelié foi unacontecimentmo sentido deleuziano do conceito:

[...] Em todo acontecimento, h4 de fato o momegmesente da
efetuacéo, aquele em que o acontecimento se enmarm@n estado
de coisas, um individuo, uma pessoa [...]; e orfutuo passado do
acontecimento s6 séo julgados em funcdo desseneedefinitivo,
do ponto de vista daquele que o encarna. Mas hauior lado, o
futuro e o passado do acontecimento tomado emsnmé..] sendo
impessoal e pré-individual, neutro, nem geral, merticular, [...];
ou antes que ndo tem outro presente sendo o dat@eshdével que o
representa, sempre desdobrado em passado-futi#bE(I¥E apud
ZOURABICHVILI, 2009, p.15)
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Nesse sentido, o “acontecimento Atelié/CCCRJ” pcowomuitos encontros e
criacdes, tornando possivel que cada um, com saawifs/registros corporais e de
vida, (re)encontrasse atraveés dessa experiénciaaamsua arte de forma singular e se
agenciasse para 0 seu desdobramento na continugiadsuas produgdes em
residéncias artisticas no préprio Centro Coreogpafino projeto de Residéncia
Artistica Corpo Coletivo), na apresentacdo dessasdes individuais e/ou coletivas
em diferentes espacos (no préprio Centro, e emvBR&snacionais e internacionais),
nas reflexdes tedricas compartilhadas coletivamemie seminarios e féruns, em
oficinas de movimento compartilhando distintas Uiagens, entre outras acodes
implementadas pelo Centro Coreogréfico e suas qasceu resultantes da iniciativa
individual dos ex-participantes do Atelié.

Por ser uma estrutura cultural ligada a PrefeilmaRio de Janeiro, ficando
condicionada as instabilidades da politica cultdeaktidade, que tende a ser alterada de
acordo com seus governantes a cada mandato, ooCenteografico passou nessa
década por diferentes direcfes artisticas que duzinam em diferentes dire¢des, dando
continuidade a antigos projetos e a outros, ndocdm do Atelié Coreogréfico, este
seguiu de forma ndmade com sua idealizadora até and delicado equilibrio entre
sonho, vontade e malabarismo econdémico, frentdfiagsldades de apoio financeiro ao
projeto, permitiu seguir. Mas suas ressonanciagupam no corpo de quem atravessou a
intensa experiéncia em algum nivel.

O primeiro Atelié 2003/2004 foi de fato o pioneilym esse frescor de estar
descobrindo ocomo fazer onde todos estavam aprendendo, de forma ndémade e
itinerante. Uma desterritorializacdo coletiva queuxe uma poténcia Unica, que O
diferenciou dos que se realizaram posteriorment®. Uin lugar de subversbes e
profanagcoeso estabelecido, no sentido de que nos fala Agaif2@®7): um “unir o que
foi separado possibilitando seus novos e surpregesl@isos”. E um desafio constante
esse perdurar, esse repetir com diferenca, sem naaizona de conforto que a
“institucionalizacdo” pode acabar por proporciortéegundo Regina Miranda, no atelié
de 2005 havia um “territério constituido”, e no 21807 um “poder constituido”. Nesse
sentido, o primeiro Atelié foi Unico. Paradoxalmerntsse mesmo nomadismo do
precursor dificultou o registro, a documentacdo aligponibilizacdo/partilha dos
materiais produzidos. Muitos deles foram perdidodicaram com pessoas fisicas que

nao os disponibilizaram ao acesso publico. Nosi@gglosteriores ja houve uma maior
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preocupagdo com o registro/documentacdo e ac&dsdml das informagbes, para
possibilitar um compartilhamento mais abrangente.

Refletir sobre o Atelié Coreografico € questionarpassibilidade de uma
experiéncia corporal coletiva singular e multiganultaneamente. Foi uma experiéncia
inédita na cidade, e que provocou questionamemti@ndos sobre 0 como estavamos
produzindo, compartilhando e tendo acesso ou naaliapositivos da arte na cidade. Tais
guestionamentos produziram resisténcias na caftagda danca e dos corpos que a
produzem. Linhas de fuga e seus desvios foram adoendiante de um mapa de percursos
e modelos de acgdo j conhecidos a época, e emsnagipectos excludentes.

Estabeleceu-se uma relagéo de forcas desigualnga darioca, mais fortemente
perceptivel a partir do ano 2000, produto de urealajia que se infiltrou aos poucos nos
dispositivos artisticos que operavam a producaocecalacdo da danca na cidade. De
editais de apoio/subvencdo a curadorias de festidai criticas de jornal as teorizagbes
académicas sobre o corpo na dancga, que pareciaen eegratica artistica, foi se
estabelecendo uma rede que aos poucos pareciarcerognar a criagao, a vida artistica
de muitos e os desejos que 0s moviam a criacawipaimente daqueles néo vinculados a
danca contemporanea diretamente em suas formagiss uma rede parecia voltada para
separar os estilos e linguagens em seus “guetas’cftitemporaneo, do classico, do
moderno, do flamenco, da danca de saldo, etc.pu&Se uma espécie de “ditadura do
contemporaneo”, algo como uma “receita pos-modeduatjue se deve ou néo fazer na
cena, do que era ou nao aceitavel como “contemeotarHavia uma espécie de
padronizacao da diferenca que precisava ser seguidaeja, ndo se podia “diferir” daquilo
definido como “o diferente”. Poucos eram o0s espagiosrtos de fato para integrar a
diferenca, a singularidade das producbes artistitessem elas individuais ou de
grupos/companhias.

Essa tendéncia que se tornou quase hegemonicacprow “aposentadoria’
precoce de muitos artistas, que se viram sem ca@@@Lao0, sem acesso aos espacos de
circulacdo e partilha de sua arte. E importantdaester que parecia haver ndo uma
avaliacdo qualitativa sobre os trabalhos, mas sim juigamento sobre as correntes
estéticas as quais esses se filiavam ou ndo, segeeadunavam ou ndo ao “gosto pessoal”
dos seus julgadores. Um jogo perverso e excludeatestabeleceu. Alguns criadores
renderam-se a “cartilha contemporanea”, outrostiasi como era possivel.

Mas havia uma resisténcia crescente, uma percefg;goe era vital a fuga a essa

hegemonia que acabou por gerar uma espécie deatiori dos espetaculos, uma
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globalizac&o das obras, que uniformizavam a cepavéium conseqiente esvaziamento
do publico. A cada festival ou resultado de edit&d;se mais do mesmo, uma repeticao
sem diferenca. Nesse contexto surge o projetoéAtireografico, idealizado por Regina
Miranda, inequivocamente um ato de resisténcia, limh@a de fuga frente ao estado da

danca na cidade. Um devir-corpo parecia retornameio acdéja vuestabelecido.

Precisamos encorajar e valorizar vozes e perspsctiaultiplas,
dialogando com essas diferencas em nosso cotidi@asopercebendo
em processo de continua transformacédo [...] Congidodos para
construirmos juntos um mosaico cénico em permaneadmento,
uma cena aonde possam caber todas as paixdes. NREGI
MIRANDA, 2003 — aula inaugural do | Atelié Coreofica)

Cada um teve o Atelié que desejou. Cada um poder \av“seu” Atelié e o
desdobrar singularmente. Nao tive acesso a todes-participantes durante essa pesquisa,
logo algumas das consideracdes aqui tracadas véommdecartografia pontuada pelo
contato (direto ou indireto) com aqueles que forantontrados ou que se fizeram
encontrar nesse percurso pos-experiéncia. Diasse dacredito ser possivel afirmar que as
mudancas trazidas pelo “acontecimento Atelié” espiazem sentir uma década depois se
dao mais no nivel das “microrrevolucdes” individyajue cada um dos ex-participantes, a
seu modo, vem escolhendo fazer em suas multipleg@ts contemporaneas na cena, na
vida, sejam elas de resisténcia ou de desist@ast@lhas conscientes do jogo de forgas, de
poder que perdura hoje e que esta longe de salvVig®’, mas que precisa sempre ser
enfrentado/confrontado para “fazer fugir” em algoivel. Como sabemos, ndo ha escolhas
neutras. O Atelié foi sem davida uma tomada decgdosipela (re)descoberta ou pela
reinvencao da alteridade artistica de cada umsaia@eapacidade de escolha, de afirmacéo
da diferenca de cada um. Uma recuperacgao de idteles, de uma certa capacidade de
sonhar, e de sonhpmto/com sem a qual nada se cria.

Pensar sobre o Atelié Coreogréfico dez anos apdsvido a intensa experiéncia
tem sido um exercicio de muitos afetos, uma (reml®yta da cartografia dos meus
desejos em agenciamento com outros, uma viagempasdado e presente se encontram e
parecem produzir um terceiro espaco-tempo, umadedidesejos em lapsos de memodria,
em fragmentos de escrituras esquecidas, de imagem®rais borradas, uma usina

religando suas maquinas desejantes numa produg@@peiacdo/reinvencdo de mim
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mesma. Um reencontro com um bando ndmade. Um mockesaprendizagem, um ato de

criacdo. Um devir. Um revir (algo que retorna).

2.3.6 Depoimentos sobre o Atelié Coreografito

[...] A idéia de um Centro Coreografico veio ha snde 20
anos. Eu, Angel, Carlota Portela e Renato Vieidigautiamos
isso [...] O conjunto de organizacéo das artesnasiBe no Rio
de Janeiro, as politicas institucionais na muasiocagcinema, no
teatro, ajudaram no amadurecimento da possibiliddde
criagdo do Centro Coreografico [...] Em meados @uss 90
comecei a pensar o Atelié, mas néo tinha esse fofje&m
espaco de prazer e foco, onde a escrita ndo fosgpilador do
resultado, que cada um descobrisse a melhor foara 9, e
gue essa questdo nao fosse resolvida [...] O donéorporal
me fazia desconfiar [...] Quando me convidaram piaigir o
Centro Coreografico eu disse que sO aceitava sespadazer o
Atelié. A proposta do Atelié foi experimentada denfia menor
em projetos comoRio um passo a frentepor exemplo.
(REGINA MIRANDA, idealizadora e diretora artisticdo
Atelié, em entrevista concedida a autora em julbi2?

[...] Dentro do centro coreografico existe uma weéncia
diaria das diferencgas, e é uma convivéncia e umagaw, um
produzir junto com o diferente de vocé [...] Desd#wer uma
real apreciacdo pelas diferengcas como um lugarigieza
muito grande no desenvolvimento de cada um [..Atélié
Coreografico ndao é “escola” propriamente. Talveja sam
outro tipo de escola que prevé que quem esta éemtem
criador do préprio atelié que pertence [...] E umjgio de
formacdo e de aperfeicoamento [...] Porque eleregagdesde
o estudante até o profissional. Tem um grupo deetSoas que
sdo profissionais, que recebem uma verba para igasqu
semanal orientada de 15 horas, e tem mais 20 deraslas e
processos de criagdo com diversos professoressasrtanto
do Rio quanto internacionais [...] A ideologia daeké
coreografico é labaniana, onde ndo se separa tequratica.
(REGINA MIRANDA, 2008)

17 Inicialmente havia pensado em entrevistar o maitmero de participantes possivel, mas com o
decorrer da pesquisa essa metodologia tornou-sévely Solicitei, entdo, algumas vezes por meio
eletrdnico os depoimentos. Mas o retorno foi bastiimitado. Algumas hipéteses: 1) a dificuldade de
formular um pensamento por escrito de algo vividalbz anos. 2) A falta de tempo que assola a todos.
3) o desinteresse pelo assunto ou a falta de seudislsa experiéncia hoje para cada um. Diantetdp fa
os depoimentos que seguem em sua maioria vierdontés secundarias, exceto os de Regina Miranda e
de Taila Borges, as quais entrevistei pessoalmente.
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[...] O atelié foi muito intenso. Nem na univeesigé vemos
iIsso. Nunca vi nada parecido com o Atelié [...]okiaqquem
queria ficar. Quem ficou se fortaleceu. Para odegemres
também foi uma troca forte [...] A saida de muite a ver
com muitas questdes: o tempo de dedicacéo, ad@ltacursos
econdmicos, os dramas de cada um (divorcios, moNkstos
sairam, outros ficaram. Para muitos a instabilidade a
determinacdo para lutar pelo que se quer [...] nks$a
acostumados com modelos e a receber ordens. M&sdié Ad0
era isso. N&do era s6 uma aula. Nao era formac&emalo de
escola, era um lugar de enriquecimento artistieo,gdnhar
informacgdes, de descobrir e ser descoberto [..q ¢¢dram na
mesmice, no cotidiano, na acomodacdao nem fisicap ne
artistica [...] Essa mentalidade de misturar € nogase sentido
o Atelié é inovador (trabalhar juntos). Alterounalividuo logo
altera o todo. O diferente pode ser complementdipmento
a falta de incentivo, de patrocinio para a contiade do
projeto. (TAILA BORGES - Relagdes Publicas do pimjem
entrevista concedida a autora em Junho de 2013)

N&o tenho nenhuma imagem (foto, video). Mas teahed
lembrangas! (MARINA MARTINS — professora do Atelié,
2014)

Foi muito importante participar do Atelié, pois gleepara e
capacita fisica e intelectualmente o bailarino. @li& é um
projeto ndo excludente, onde ndo se aponta o so@hl ou
racial, e sim a capacidade que cada um tem dessa\dadver
artisticamente. (CARLA GUADELUPE, participante doehé
Il da Atelié Coreogréafico companhia de danca, em Gentro
Laban-Rio)

E tdo raro poder exercer e viver minha profissdcadista
bailarino no nosso pais que ter participado do i@tel
Coreografico e da Atelié Coreografico companhiaDdaca
representa uma revolugédo pessoal, um privilégima imensa
satisfacdo para mim(FABIO HONORIO - participante do
Atelié | eda Atelié Coreografico companhia de danca, em site
Centro Laban-Rio)

A maioria das licenciaturas em danca hoje é voltiaaa a
danca contemporanea e para a formacdo de um ®etErpr
criador. No atelié a proposta se coaduna com a das
licenciaturas. Mas aqui a formacao vai mais pgpeatico. Nao
temos disciplinas tedéricas como numa licenciatiWias o
intuito € esse: a formagdo de um cidad&do-criaddE (
RICARDO BASTOS Grupo Profissional — Realengo, 2008)
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[...] SO tenho coisas positivas a falar, de apmath e de troca.
(LIDIA LARANJEIRA - Grupo Profissional, 2008)

Nessa época 0 que aproveitei mesmo foi conhecetasnui
pessoas, fazer boas amizades que duram até hapNIGA
PIMENTA — participante do | Atelié, ndo ficou atéfinal do
projeto, 2014)

2. 3.7 Informacdes e materiais diversos sobre o At

Artistas participantes do | Atelié Coreografico'

Alexandre Rudah
Antonio Costa
Bruna Filiza
Carla Stank
Carolina Furtado
Cyro Figueiro
Clara Kutner

18 Essa lista é incompleta, pois ndo foi possivel Bimao o registro oficial completo de todos os 100
participantes que iniciaram a experiéncia. E urata lfafetiva” em certa medida, que contempla de
alguma forma aqueles que chegaram ao final do tpr@®u aqueles que se agenciaram com a autora
mais diretamente nessa trajetoria.



Claudia Horta
Claudia Petrina
Cristine Lago

Dani Calichio

Dani Verly

Diego Dantas
Eron Cordeiro
Fabio Hondrio
Fernanda Calomeni
Flavia Meirelles
Gregory Lorenzultti
Guto Macedo
Ignéacio Aldunate
Jaya Pravaz

Joao Paulo Gross
Joao Vitor

Ligia Tourinho
Marcelo Nigri
Maria Clara Sussekind
Mariza Xavier
Marlene Godin
Monica Pimenta
Natasha Corbelino
Paula Mori
Ramildo Araujo
Rejane Souza
Stela Guz

Tatiane France
Verdnica Dias

Professores participantes do Atelié | e Il

Adriana Bonfatti
Amir Haddad

Ana Bevilaqua
Ana Vitoria Freire
Andrea Bergallo
Andreia Maciel
Duda Maia

Edi Botelho
Eduardo Wotzik
Esther Weitzman
Frederico Paredes
Giselda Fernandes
Gustavo Ciriaco
Hilton Berredo

90
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lvan Sugahara

Jaime ArOxa

Jean Marie Dubruil

Joao Wlamir

Luciana Bicalho

Luiz Mendonca

Maria Alice Poppe

Marilena Bibas

Marina Martins

Marina Salomon

Mestre Curumim ( Capoeira Brasil )
Mestre Mano ( Flor da Gente )
Patricia Passo

Paulo Caldas

Paulo Mantuano

Paulo Marques

Regina Miranda

Professores do Atelié Coreogréfico / Realengo

Bruna Fiuza
Camila Fersi
Celia Mendonca
Dora de Andrade
Duda Maia
Paula Mori

Professores Convidados (Atelié 2005/2006)

Arnd Wolfgan Miiller e Janet Rihl - Alemanha/Espanha
Eduardo Wotzik - RJ

Grupo Capoeira Brasil , do Mestre Paulinho Sale@rasentado pelos(as) capoeristas:
Bem - te - vi, Francés, Trovoada e Chuvisco - RJ
Jean-Jacques Sanchez e Ana Gabriela Castro - Franca
Luis Florido - RJ

Marcelo Salazar - RJ

Marcia Monroe - NY

Marilia de Andrade - SP

Mazinho Ventura - RJ

Sonia Destri - RJ

Tereza Taquechel - RJ
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Espetaculos realizados pelo Atelié Coreografico eet2003 e 2009

2003

Participacéo performatica no evei®anta Teresa Portas Abertas® RJ

2004

- Atelié Coreografico Primeiras Criacbegsolos, duos e trios), apresentado no Teatro
Sérgio Porto e Teatro de Danca SP

Espetaculos apresentados nas Lonas Culturais dia{Bpa e Realengo, no Teatro
Heleninta Saerp da UFRJ, Teatro Ségio Porto:

- Quem é o Redirecao Esther Weitzman;
- Marluci e o Carneirg diregdo Duda Maia;
- Nao saia do Quadrdjirecdo Regina Miranda

2005

- Concerto Coreograficarealizado no Theatro Municipal do Rio de Jandihma
parceria entre Atelié Coreografico e OSB Jovem

2006
- Cena Urbanaocorrida nas ruas do bairro da Tijuca, direcdisteoa Regina Miranda

- Avessoinstalacdo de danca/teatro ocorrida na fachadzedtro Coreografico,
direcéo artistica Luis Mendonga

2007
Com a Cia Atelié Coreografico de Danca

- NOs os Outrosdirecdo Regina Miranda, apresentado no Teatidashea de SP e
Centro Coreografico da Cidade do Rio de Janeiro

2008

Lancamento do filme (documentariéelié Coreografico - A formacao do Bailarino
Criador, dirigido por Miguel Przewodowski, realizado p#altiRio - Prefeitura do
Rio

2009

- Cidades Furtivasespetaculo ocorrido nos jardins da Casa da Gldirecéo Regina

Miranda
- Café Menumostra coreografica do Modulo Masica e Movimento
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- Central do Brasil- Intervencéo Urbana, ocorrido no vao centralsiaggio ferroviaria

Programas de espetaculos do | Atelié Coreografic@03/2004)

PREFEITURA DO RIO

Culturas
. (o]
0OS COREOGRAFOS (3]
Alexandre Rudah, Bruna Fiuza, Claudia Petrina, :E
Ignacio Aldunate, Jodo Paulo Gross, Ligia Tourinho, a
Marcelo Nigri, os professores (o)
e a direcao do Atelié Coreografico o
o
o
L)
V]
iigf
(4]
\E){.);"ﬂ; O CULTURAI OR ~ime Y Gl acoes
Rua Hurﬁa'rlé‘ 163 - Botafogo
Este convite € vdlido para duas pessoas
i " )
o)
o)
L
4
o
=
APOID REALIZCAO
CENA RIO ,IJ[.]
CENTRO DE REFERENCIA DO TEATRO INFANTIL/TEATRO DO JOQUEI
CEOND CULTImAL J0sd BomEAcio & PREFEITURA oﬁ%w@
CAFE CULTURAL CULTURAS DORIO
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Fichas Técnicas do Centro Coreografico da Cidade deio de Janeiro/2005

PREFEITURA DO RIO

Prefeito: César Maia
Secretario Municipal das Culturas: Ricardo Macieira
Subsecretaria Municipal das Culturas:Maria Alice Saboya

CENTRO COREOGRAFICO DA CIDADE DO RIO DE JANEIRO

Diretora Artistica: Regina Miranda

Gerente de Projetos ArtisticosMarina Salomon

Gerente de Producéo / Administradora:Denise Escudero
Assessora da Direcao ArtisticaPaula Mori

Relag6es PublicasTaila Borges

Supervisora dos Projetos Rio Um Passo A Frente e @assel: Renata Diniz
Funcionaria - RioArte: Margareth Fernandes

Funcionéria - Gabinete do Prefeito:Célia Mendonca
Recepcionista da Diretoria:Camila Bispo

Coordenadora de Pesquisa Setor de MemdériaCamila Fersi
Assessora de PesquisaSetor de MemdéridDora de Andrade
Administracdo - Setor de Memdria:Alda Pontes
Coordenacédo TécnicaGil Santos

Operagao de Luz:Fernanda Mantovani

Eletricista Cénico: Homero Gomes

Contra-regra: Cesar Salles

Operacao de SomKarla Pessanha

Auxiliar de Montagem: Diego Cardoso,

Eletricistas: Manoel Souza e Luciano Alves,

Bilheteria / Receptivo: Alessandra Rodrigues e Marco Aurélio Bispo
Telefonista: Meire Oliveira,

Servigos Externos:Cristiano Teodoro

Apoio Administrativo: Luciana Teodoro
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3 SOBRE VIAGENS E ENCONTROS

O gque existe na viagem? [...] Nao basta uma vigggma haver uma
ruptura [...] H4 uma frase maravilhosa que me iong#o, de Beckett,
que faz um de seus personagens dizer o seguintap'Sidiotas, mas
ndo ao ponto de viajar por prazer’[...] H4A uma bedae de Proust
que pergunta o que fazemos quando viajamos. Sevepifecamos

algo. Verificamos se aquela cor com que sonhamnasatis Mas ele
acrescenta algo muito importante: ‘Um mau sonh&daguele que
nao vai ver se a cor com a qual sonhou est4 lauktasom sonhador
vai verificar, ver se a cor estd 1&'. Esta é uma boncepc¢éo de
viagem.

(Deleuze. O Abecedario, V de Viagem)

3.1 A viagem a Portugal enquantéd\contecimento

E é da memdéria do meu corpo atravessado por unggniiajue parte dessa
escritura nasce, € criada, ou melhor, renasceiatger A partir de uma viagem, de
muitos deslocamentos, de transitos para outros)téderios. Considero que a
presente pesquisa tem trés momentos muito distintosanterior a viagem a Portugal,
um durante e outro ap6s a viagem. E na mudancafes que a viagem provocou que
se revela a diferenca entre esses momentos, mudaogacada pela forca dos
encontros vividos do outro lado do Atlantico e dassreverberacoes.

Diante do que foi o “acontecimento Portugaltentativa é de construirmos uma
escritura que dé conta da dimensao de intensidasigadexperiéncia, comprometida
com a tentativa de tornar perceptiveisafstosvivenciados. Portanto, como nos diz
Jorge Larrosa em seu artigma invitacion a la escrituraa escritura que nos interessa
aqui é a escritura da experiéncia e a escrituraégeda mesma, experiéncia, enquanto
experiéncia de linguagem e também, ao mesmo teexp&riéncia de pensamento, e

acrescentaria, experiéncia do corpo.

Nesse aspecto mais além de saberes disciplinagoanélodos
disciplinados, de respostas seguras, de ideiasprigias ou
apropriaveis, talvez seja necessario mesmo uméaegtsegura e
imprépria, como um novo aprender a pensar e a \escre..]
Escrever ndo sobre nés mesmos, sendo em relacaondésomesmos,
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como uma forma de estar presentes em nos mesmdRRQDSA,
2000, p.7)

O que vem apds a experiéncia estd na memoria, mesia contém de falhas e
esquecimentos, na sua dimensao corpérea e af€tiemtes da viagem esta ligado a
uma sensacao de esgotamento, a um certo desenganfgzeriodo de diminuicdo da
poténcia do desejo de criacéo.

Apds a experiéncia artistica do Atelié Coreogifigosso dizer que nenhum
projeto artistico em que estive envolvida até eméde a forca dessa experiéncia em

seus potentesgenciamentos)o sentido atribuido a esse conceito por Deleuze.

E uma multiplicidade que comporta muitos termostugféneos, e
que estabelece ligacles, relacdes entre elesgatdas idades, dos
sexos, dos reinos através de naturezas diferéai@sica unidade do
agenciamento é de co-funcionamento: é uma simbiosea
<simpatia>. O que é importante, ndo sdo nuncaliasdiés, mas as
aliancas ou as misturas; ndo sdo as hereditariedads
descendéncias, mas os contagios. (DELEUZE e PARNIBU4,
p.88)

A légica de producdo da cultura no Rio de Janeaimmn seus dispositivos
culturais (editais, fundos de apoio, festivais eadarias), apesar de um discurso que
fazia aparentar uma maior “inclusdo” e acesso arsidlade de vozes artisticas da
cidade, na pratica, contraditoriamente, se cordigarrepetindo antigos padroes.
Durante os meses que antecederam a viagem predounrimd sensacdo de esgotamento
generalizado, um afeto triste predominava. “E o §ua tristeza? E quando estou
separado de uma poténcia da qual eu me achava, eegiando certo ou errado”.
(DELEUZE, 2004, p.64)

A viagem a Portugal, através da Bolsa CAPES/PDxSiEge nesse contexto
como a possibilidade de fuga (mais uma), de untelote fuga, enquanto resgate de
poténcia. Embora meu coorientador em Portugal,eBsof Dr. Tiago Porteiro, tivesse
feito um mapeamento de artistas e instituicbessguafinavam com a perspectiva da
minha pesquisa, o fato € que eu ndo sabia exatantemjue iria encontrar. Mas
predominava a necessidade de novos encontros,usesgem em funcionamento mais
uma vez as maquinas desejantes, no aprofundamardongpreensao desse corpo em

devir na vida e na cena.
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Ainda no Brasil, ao rastrear virtualmente a cadfgrque Tiago me tragou, um
lugar me chamou a atencao de imediato, talvezainiginte por seu nome téo poético e
filosofico. Esse lugar chama-5© Espaco do Tempo”jdealizado e dirigido por Rui
Hortal®.

Ao investigar osite d'O Espa¢o do Tempo dois conteldos me afetaram
profundamente: a foto da colina onde estd o Conveat Saudacdo que abriga o
Espaco, e o texto de aberturagii® do proprio Rui Horta, abordando seus 30 anos de

percurso artistico, que inicia dizendo: “N&o vigazinho”.

19 Coredgrafo e programadarascido em Lisboa, comecou a dancar aos 17 asosungos de
bailado do Ballet Gulbenkian, tendo posteriormestélo varios anos em Nova lorque, onde completou
sua formacédo. Em 84 regressa a Lishoa, onde cansumu atividade pedagdgica e artistica, sendo sm do
mais importantes impulsionadores de uma nova gerdgdailarinos e coredgrafos portugueses. Durante
a década de 90 viveu na Alemanha, onde dirigiuap32ance Theatre Frankfurt, sendo o seu trabalho
apresentado nos mais importantes teatros e festwaitodo o mundo e considerado uma referéncia da
danca européia. Em 2000 regressou a Portugal, thmitado em Montemor-o-Novo o Espacgo do
Tempo, um centro multidisciplinar de experimentagéifstica. Para além de seu intenso trabalho de
criador independente, ele criou como artista catkddum vasto repertorio para companhias de renome,
tais como o Culberg Ballet, o Ballet GulbenkianGeoand Ballet de 1'Opéra de Genéve, a Opera de
Marselha, o Netherlands Dance Theatre, etc. Redefpartantes prémios e distingdes tais como o Grand
Prix de Bagnolet, o Deutsche Produzent Preis, mirécarte, o Prémio Almada, o grau de Oficial da
Ordem do Infante e, recentemente, o grau de Clee\ddi " Ordre des Arts et des Lettres, pelo Minigté
de Cultura Francés. Nas artes performativas orabalho de encenador estende-se ao teatro, a ®pera
musica experimental, sendo igualmente desenhadduzés e investigador multimédia, universo que
utiliza frequentemente em suas obras).
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Nunca viajes sozinho. Talvez este tenha sido o tonaercurso dos
ultimos 30 anos. Nao sendo propriamente um homeefataérides
(tendo-me esquecido vérias vezes do meu préprieidirio), esta
comemoragao vale apenas pelo que pode trazerldrd@ipessoal e
ndo tanto pela formalizacdo que inevitavelmente ereac
Certo, 30 anos é muito, e nada do que esta para tndenos valido.
Com tudo se aprende e de tudo se faz o chéo dal@gtercorrida, no
entanto o importante é que ela seja larga e queauesso se forjem
cumplicidades, aventuras e riscos, tudo aquiloweajinal é feito o
sonho dos homens. Em arte, a ideia de carreir@xiéte, nada é um
somatorio de objectivos ou um cerebral jogo de edds. Existe sim
a ideia de percurso, de partilha e de crescimenistieo, visto, no
meu caso, como um factor de crescimento pessoal.
E porque o Homem se define pelo trabalho e pela &igio aqui no
sentido mais lato), a ideia de celebrar 30 anospudissdo é
sobretudo celebrar 30 anos em que 0s amigos, didamiodo um
sistema planetario de afectos nunca ficaram comgtidos pela
dindmica da cria¢do. Dai que, ao analisar 0 metupy, eu encontre
constantemente as referéncias humanisticas noocdatmprocesso
artistico e vice-versa. Desde o intérprete ao paofie a descoberta de
coreografia — tudo sdo declinacbes de encontrosventas
partilhadas. Os anos de Nova lorque foram isso meénfinal dos
anos 80 em Portugal foi, acima de tudo, isso. Aadécde 90 na
Alemanha foi mais do mesmo. E o regresso a Poremga2000 € o
fechar de um circulo, onde encontro sempre a mgenmtade de ndo
estar sozinho no percurso. E disso se fez a minhgéo: dos temas
recorrentes, a comunicacdo com o outro é sem davidais claro,
mas também a renulncia da exclusao, a vontade ingbiahé fundir o
meu corpo com o de outro, de atravessar a sua gme.ela a do
espirito ou a do corpo. Se o Homem néo se transceieikara de ter
davidas, deixara de olhar para o mundo com olhaxidaca. A arte
oferece-nos a grande possibilidade de sentir imaiitente como essa
crianca, mas também reflectidamente como um adiHtmeste
misterioso encontro do sentir e do entender queeaaiste: forjando
novos olhares sobre 0 mundo e instalando a duvigaagto método.
As obras dos artistas sdo 0s momentos fugazes emsequaterializa
a criacdo, fractais dos seus universos complexogspaco de
mediacdo entre o publico e o criador. Acredito qeste espacgo
podem existir respostas e iluminacdes. Acredito gudomem se
revela na davida e no espagco da transgressao.
Para alguém que cresceu num mundo dogméatico aotezb dle
Abril, este percurso artistico equivale, mais urea,\a um percurso
de descoberta interior e de descoberta do mundo“cotros olhos
de ver”, em muito paralelo ao que aconteceu a mgeracao nos
ultimos 30 anos — por isso celebro 30 anos de daggaa seguir a
30 anos de 25 de Abril. A revolucdo do meu corpdas@ossivel
como corolario da revolucdo social. Eu e granddepda minha
geracdo acorddmos para as artes como fruto destandoacéo
social. O que se passou no meu percurso artigiiconia peculiar
combinacdo de 30 anos de viagem: sete anos deal.isbte anos de
Nova lorque, dez anos de Alemanha, seis anos deelhon... Um
crescimento que necessitou de tempo. O tempo gaealérmar um
discurso idiossincratico, numa primeira geracao dggperta para o
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mundo. Finalmente, o regresso a Portugal, a MonteaMovo. A
criacdo de um espaco de manobra e didlogo parariadores,
protegido e distante dmainstreanurbano. Um territ6rio silencioso,
de encontro com o0s outros e consigo mesmo. Um espac
cruzamento artistico, de transgressao e de labioragiuilo que, de
alguma forma, eu tinha usufruido em Frankfurt e gesejava
partilhar com outros criadores, s6 que potenciado espago e pelo
tempo que o Alentejo oferece. Assim surge O Espac®empo, no
Convento da Saudacdo, novamente o desejo de rjao séainho e
de tecer novas cumplicidades. Cumplicidades quesagestendem a
toda a comunidade envolvente, partiihando as nadias/que este
projecto oferece: o acesso a cultura e o impeliogestimento nas
consciéncias.

Ao acreditar numa sociedade em que o Homem estémtco e ndo
0s bens de consumo, fazemos igualmente opc¢Oescagid-alar de
um novo teatro, uma nova danca ou de experimemializas artes
performativas €, j& em si, um acto de resistépcis, 0 momento e o
efémero ndo se podem comprar. Colocar o corpo ntraceleste
discurso e pb-lo em dialogo com as novas tecnadogigualmente
completar este mesmo discurso e dar lugar a exuresais vibrante
e actual do ser humano. Adicionarmos uma comporsaaiecultural
a este projecto € potenciar para o exterior as masvalias — sair
de casa para um evento cultural nhuma sociedadenéragda e
subjugada por uma cultura televisiva redutora é nitmal de
celebracdo e um essencial espaco de crescimerstam#nte ndo
viajar sozinho e partilhar com o outro o espacoddacoberta, o
espaco do encontro. (HORTA, on-line).

Ao ler esse texto senti unadegriaimensa. “A alegria é tudo que consiste em
preencher uma poténcia. Sente-se alegria quanticasfes uma das nossas poténcias
[...] Efetuar algo de sua poténcia € sempre boBDELEUZE, 2004, p.64). Senti que
havia uma ressonancia total com a minha percepgde s funcdo da arte, sobre sua
forma de producdo e fruicdo, sobre o espaco daafgime da criagdo, e do como
partiiha-las, da funcdo e da responsabilidade dstapesquisador/professor na
sociedade atual. E aquela imagem/foto de um bejarlusolado, no interior do
Alentejo, longe de tudo e ao mesmo tempo com faotencialidade, aberto ao mundo,
parecia algo magico, inacreditavel nesses temppamerias e encontros escassos.

Quando cheguei a Portugal, em setembro de 20l1zelpeque a crise
econdmica que a Europa como um todo estava atemasse Portugal especialmente,
estava gerando um campo de reflexdo e acao extrem@motente em varios setores da
sociedade. Além das varias manifestacfes poputargsa as medidas de austeridade
do governo, que reuniam pessoas de varias ger@d®esancas a idosos) e que sempre

terminavam em shows musicais ou performaticos, nfoialimeros os festivais,
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coloquios, congressos, encontros de que particgpele artistas e pesquisadores de
areas distintas (filésofos, sociélogos, antrop&p@ientistas politicos, etc.) se reuniam
para pensar e repensar a crise portuguesa e capell p seu lugar nesse momento,
desde o0 seu campo e esfera de atuagdo, numa cémeiergntre arte, politica, educacéo
e economia. O pais estava em ebulicdo. Apesar de ©0s recursos para a area da
cultura, inclusive com a extingdo do Ministério @altura, os artistas persistiam em
criar e em compartilhar generosamente suas cria;éspacos de atuacao.

Foi esse 0 pais que encontrei e pelo qual me exc#dis la encontrei uma
atitude de abertura, de troca, um desejo de partijbestionamentos éticos e estéticos,
uma atitude de imensa generosidade frente ao adrdesconhecido. E muito de tudo
isso estava concentrado em um lugar: n'O Espacbedtpo. E para la fui eu, feliz da
vida, ao descobrir que naquele momento estavaemmdo um projeto que em muitos
aspectos me lembrou a experiéncia do Atelié Coéficgr chamado TryAngle
(Performing Arts Research Laboratories).

Imagens do Convento da Saudacgéo que abriga o @ddpal empo, em Montemor-o-Novo
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Convento da Saudacgéo que abrig&spaco do Temp@ontemor-o-Novo/Portugal)

3.2 Sobre o Espaco do Tempo e sobre o TryAndfle

O Espaco do Tempbé uma incubadora, € um local de produgéo, no Bcah

de apresentacdo, embora estemsbém acontecam. Ele atua em trés eixos: Resaenci

20 A partir de entrevista concedida por Rui Hortaitbea em setembro de 2012 e de informacdes contidas
no site institucional d® Espaco do Temp®do projetdlryAngle
21 Optamos por abreviar de agora em diante o noniésfiaco do tempo” por “OET".
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artisticas (Incubacdo), Formagcdo Avancada (TryAngk Internacionalizacédo
(Plataforma Portuguesa das Artes Performativas). cffado em 2000 com a vontade
de que ele fosse tudo aquilo que os outros espeEpsao. Nesse sentido ele tem uma
linha muito especial de atuacdo: faz producdo, aajund internacionalizacdo, faz
formag&o avancada interpares, além da apreserdagéabalhos. Mas este ndo é o foco
principal, pois existe todo um trabalho anterioafesentacdo em um teatro que a
maioria dos teatros ndo fazem, e que é o foco dd. @Etrabalho de acolhimento,
producao, internacionalizacdo dos artistas, acerad@veés da Plataforma Portuguesa
das Artes Performativas que ocorre de dois ematws, quando séo trazidos cerca de
100 programadores internacionais para assistitrabalhos dos artistas portugueses e
europeus. Foi criada em abril de 2009 tendo cornwigade o apoio a emergéncia

artistica.

Acreditamos que, devido ao posicionamento atual E¥paco do
Tempo em Portugal, & rede de contactos interndsioth@ que
dispomos e a existéncia de diversos espacos petivos em
Montemor-o-Novo, este evento seja um contribut@l vgara os
criadores portugueses. Apresentamos um forte pragreom alguns
dos mais interessantes artistas portugueses en&sgenoutros ja
estabelecidos, nas areas da dancga, teatro e parfcemDurante a
plataforma ha uma sala de visionamento de obrasuttes artistas
que consideramos também relevantes no panoramanahdas artes
performativas. (RUI HORTA, 2012)

A formagéo no OET é vista ndo de uma forma esticdasnas interpares, numa
perspectiva de aprender fundamentalmente com geeoolabora. H4 no OET uma
interface entre a comunidade e os artistas. Aléenprdgeto artistico experimental, o
OET é transdisciplinar, buscando a riqueza de éggus e seus cruzamentos possiveis,
criando novos conceitos, idéias e abordagens, taex as novas linguagens
contemporaneas - da danca, das artes performativasatro, da musica. O Espaco do
Tempo atugpropondo material, disponibilizando técnicos, terapspaco necessarios a
pesquisa. Assim, falar de transdisciplinaridadeardbém, frequentemente, falar de
desafios a percepcdo, desafios ligados em boagadeas tecnologias.

O OET recebe cerca de 50 companhias e aproximadar®@d artistas por ano
(buscando dar prioridade aos artistas emergerdeglie 0 tornou o maior centro de

producdo artistica de Portugal e uma referéncianiel europeu. Ha 14 quartos que
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estdo sempre cheios, até no Natal. Havia uma eg@pE funcionarios, mas com a
crise agora sdo 6 (onde se procurou manter osasjtiA ideia de criacdo do OET
surgiu como um desejo de Rui Horta de “dar” aosstag o que ele “recebeu” em
muitas das suas experiéncias como artista-residergeEstados Unidos, onde viveu
durante 10 anos, e em outros paises da Europa, namilemanha, onde também
esteve por 10 anos. A decisédo de voltar para Padrtdey-se num momento pessoal de
escolha de vida aos 42 anos, de querer retribgueorecebeu. “Foi um processo de
dar”. Percebeu o que faltava em Portugal. Haviatosueatros reformados, mas nao
havia nenhum lugar que fizesse acolhimento aostasti propiciasse vivéncia,
producédo, o trabalho invisivel de retaguarda (éstaduecido, comida na mesa, um
carpinteiro que ajude a construir um cenario, upydaciora para enviar comunicados,
etc.). “Aprendemos com o tempo a fazer o que fazeenmomo fazemos”. Ele percebeu
com suas experiéncia em Companhias na Europa EWAsgue sé era possivel, por
exemplo, circular em turné internacional por muitampo com um trabalho de

retaguarda. E decidiu fazer isso.

Mas foi um trabalho de utopia vir para 0 meio denpa, sem
conhecer o local, nem as pessoas do lugar. Euafimun caminhao
(isso ndo esta na net), de um lado tinha a matdlieasa, do outro o
escritério. Cheguei em Montemor e aluguei uma basevel. Com
0 que trouxemos no caminhdo ocupamos uma pequdaadsa
convento, ndo havia nem casa de banho aqui, o otneea preto,
ndo estava caiado ainda. Havia ratos, cobras.vas @ntravam aqui,
cortamos tudo com foices. Fizemos tudo. Isso ifioiatio de loucura.
Convidei alguns amigos pra ajudar. No inicio euirdtava para 0s
artistas. Foi um ato de amor e de profissionalizagdPrefeitura sé
me entregou a chave e mais nada. No primeiro andipheiro meu,
contrai uma divida imensa. No fim do ano concayainhei algum
dinheiro, no ano seguinte novamente mais um poadtirtheiro [...]
Pronto. Mas isso tudo foi muito bonito. Minha famiine achava um
louco. Mas isso tudo s se faz com uma dose deifaude utopia, e
de um certo patriotismo. Eu gosto muito do meu.péiisha trés
filhos para criar e achei que era a altura deRddia ter ido para
Lisboa, onde fui durante anos diretor do Balleti®okian, mas quis
me meter no meio do campo. Senti que havia um piateaqui [...]
E chegamos onde estamos. Quanto ao futuro vivemadiaide cada
vez, como na vida. Mas o ano inteiro de 2013 ja& psbgramado,
mas ainda n&o sabemos (diante da crise atuak seiehcontecer.
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Essa “aventura” de Rui Horta em muito me remetdoago percurso

entre a idealizacdo do projeto de criacdo do Ce&ddreografico no Rio de Janeiro e sua

efetuacdo, onde durante mais de 20 anos Reginaddirg&ambém com sua experiéncia

em outros paises, teve um papel desbravador estgetsi junto as instancias

governamentais locais, numa sensibilizagéo corestaiire a importancia da criagéo de

um Centro transdisciplinar para a cultura e patdaversidade dos artistas do Rio, e do

Brasil como um todo, e de suas producdes. Foranomos embates para que ele se

tornasse uma realidade. E tornou-se. Agora os @slsdio outros, e dizem respeito a

sua manutencéo e a plena realizacdo de sua “miéséa’e estética.

O projeto TryAngle por Rui Hrta

E um projeto avancado de interpares. A definicad g@é\ngle entre
os artistas no OET é o de “Utopia Concreta”, porggdeum lado
utopico gigantesco e ha um lado concreto, ondazsedncretamente.
Ele surgiu de um Projeto-laboratério com seis paiskamado
COLINA (Colaboration in Arts), onde permanece aiadde que a
formacdo acontece em quatro niveis de colaboraigéerpares,
intergeracdes, interculturas e interlinguagensse€ja, entre colegas,
entre os mais jovens e os mais velhos onde cad#uwnmue tem pra
dar, entre diferentes culturas, paises e sensitids, e pela
contaminacdo de linguagens artisticas (teatro,ajditeratura, artes
visuais, etc.). Forma-se uma espécie de “caldeidude parece que
h& um caos, mas € um caos organizado. E precisartista para
participar, ndo um académico, pois € necessarioheoan
profundamente a linguagem (artistica). A colabaragdsintetizada
na expressao africarfdandao” (das-me, dou-te), aprendo contigo.
N&o estamos aprendendo uma linguagem, estamos depokn
estratégias, mmodus operandicomo fazes o que fazes. A légica do
Try Angle, que é a melhor logica de aprendizagesty ro aprender
fazendo, nédo interessa “o que”, interessa “o cor@@imo podemos
partilhar uns com os outros sobre como fazemosdagemos? Nao
h4, portanto, uma obrigatoriedade de um resulténil, fde uma
apresentacao formal do processo vivenciado. Cadaauprecisar de
um tempo gigantesco para assimilar toda a expéiéRor isso a
importancia do website. Muitas pessoas trabalharam na
documentacdo, no registro de cada dia de trabalaoedicdo de
imagens, fotografias, que estdo disponibilizadas sie
(www.tryangle.ej E uma espécie de ata moderna, onde todos
podem ver, compartilhar com generosidade o qudeftd tempos
depois. O processo é fechado para as pessoasaddui@nte os 15
dias de imersdo dos artistas. Apenas no ultimo édiaberto ao
publico. E um universo fechado, mas depois é poatmet para o
mundo inteiro. O mais importante é ndo guardareskgrHa que se
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combinar os dois aspectos: os artistas nao podemmpertunados,
mas ha que comunicar com o mundo. E um jogo dereris, como
na arte, na vida. Tudo é dificil, complicado. (HOR2012)

A vontade de criagdo de um ambiente protegido, @nddista pode refletir e
experimentar sem ser imediatamente obrigado a pemsa resultado, conduzi®
Espaco do Tempo em Montemor-o-Novolanzhaus nrw, em Disseldorf &héatre
des Bernardines Marselha, a uma parceria para desenvolver otpréjeY ANGLE —
Performing Arts Research Laboratories — um progetatrado na investigagao artistica.
Trés laboratérios de duas semanas cada um reumipgoximadamente 60 artistas
vindos de todas as partes da Europa. Um procesedaligtiplinar, intergeracional,
intercultural, particularmente pensado para favarecaproximacao entre artistas que
de outra forma n&do se encontrariam. Os laboratéaosenteceram em 2012,
primeiramente em Marselha (em junho), depois emsé&derf (em julho), e em
Montemor-o-Novo (em setembro), com cerca de 2@tadiparticipantes em cada um

deles.

Culminando o processo de investigacdo, procurarélh@a os trés parceiros
decidiram criar um momento publico para apreseatanovimentacdo interior deste
dispositivo e a dindmica das mudancas geradasryAngle Final Showing. Este é um
tempo necessario para acolher a continuacao desaetperiéncias e a sua diversidade.
Um tempo de abertura e de partilha com o publicdh@atre des Bernardines acolheu
esta Ultima etapa do projeto, com a apresentacéowdeproducdes artisticas, exposi¢ao
dos materiais produzidos e recolhidos durante gefarolancamento de um catalogo
TRY ANGLE com o objetivo de promover os artistayawidos nos laboratérios de

investigacdo e a conferéncia intitulada "Le Théataepas le temps".

Em 2011, o projeto TRY ANGLE — Performing Arts Rasdh Laboratories foi
aprovado pelo Programa Cultura 2007-2013 com unmaupgao final de 99 em 100
pontos. Coordenada peloE3paco do Tempdoi a iniciativa classificada em primeiro
lugar, a encabecar uma lista de cerca de 100 psogeiropeus.
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3.2.1 A Estrutura do Projeto TryAngle

Cada um dos laboratérios do TryAngle teve duas saméde duragcédo e contou
com a participacdo de aproximadamente 20 artidasliversas areas artisticas, entre
emergentes e aqueles com suas carreiras ja bastar#elidadas. Cada pais teve um
curador especifico para selecionar/convidar cadalosnartistas e acompanhar todo o
processo. O processo € fechado a audiéncia, apenatmo dia € aberto ao publico
local para um compartilhar da experiéncia e dogefm® desenvolvidos. Tive a
oportunidade de acompanhar os trés ultimos diagprdoesso em Montemor em
setembro de 2012, uma excecao aberta pela direcdi@@oria do TryAngle, diante da
especificidade da minha pesquisa e do tempo limipada ela em Portugal.

O que parece conduzir o processo € a liberdadelatarminado. Cada dia é um
dia, e ndo hd o compromisso de se dar continuidameque foi proposto ou
experimentado no dia anterior. E um constante miodi@struir, continuar-comecar,
ndo ha modelos nem verdades a seguir, logo “acert@rro” nao fazem parte do
vocabulario deste “lugar”. Achei a proposta estantd. Embora o processo ja estivesse
finalizando, achei importante aproveitar a opodade e ver o que descobriria no meio
daquela “babel” artistica e cultural. Aos poucdstiontando o quebra-cabeca de como
tudo comecou, onde os artistas estavam naquele mont&a experiéncia e seus
possiveis “desfechos”. Precisava ser discreta, paiga uma restricdo para minha
presenca fora de hora: os artistas ndo podiamngeoriunados naquele momento.
Conversei na ocasiao, informalmente, sobre o mrajet seu idealizador, Rui Horta,
com o curador em Portugal, Tiago Rodrigues, e cooo@denadora artistica Carla
Pomares. Em momentos coletivos compartilhados (mféanha, almoco, jantar) tive a
chance de conversar com alguns artistas sobre jetqréAssim fui compondo a
cartografia do TryAngle a minha maneira, como haaer. Muitas informacdes eram
disponibilizadas em tempo “quase real”, na medidagae os dias iam passando. Uma
espécie de mural ia sendo construido com os r&debogcas de cada dia de trabalho,
das vivéncias e dos desejos percorridos ao longodids, noites, madrugadas. Havia
duas “relatoras oficiais” (Claudia Galhos e Inédreaud) dessa parte do processo e
uma convidada estrangeira (Isis Von Plato). Elaravam” através de “crbnicas” e
“cartas”, cada uma em seu “estilo”, as primeiraprgasdes do encontro, do lugar, das

“aventuras” dos artistas, das parcerias feitasséeidas, dos agenciamentos que se iam
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dando e desdobrando. O processo também era fadgraf filmado diariamente. Um

trabalho de campo, quase etnografico, delicadane@i® vezes quase invisivelmente
construido para tornar possivel, viavel o deseagdo de cada um ou o “estar junto”
para “nada”’. Uma espécie de “llha da Fantasia'ugail em que todo artista gostaria de
estar, uma vez ao menos. Todo esse registro/meericantra-se disponibilizado para

partiiha no sitewww.tryangle.eu Abaixo alguns relatos de conversas tidas com

integrantes da equipe e/ou participantes:

Na selecéo dos artistas foi priorizado o valor mndo artista, ndo
s6 o valor artistico-técnico. As ressonancias pdoesicontecendo
com parcerias de criagdo entre artistas que seeceram no
TryAngle. Queremos outras ressonancias para foracidmito
artistico, para as pessoas comuns. A atmosferaraet&o” do
Convento da Saudagéo parece ter influenciado rejadds criagao,
que foi quantitativamente maior em relagdo aososupaises. Em
Dusseldorf houve mais preocupac¢do com a funcaartikia hoje e
de como ele pode influir nas questdes politicosscEssas questbes
apareceram de outra forma em Portugal. (CARLA POMSBR
coordenadora artistica do TryAngle em Portugal)

A maior diferenca do TryAngle em relacao as outsgmeriéncias que
tive na Alemanha, onde vivo h& cinco anos, é queélg uma maior
mistura de areas (musica, teatro, video) e ida@4ANG CHI —
Taiwan)

O maior diferencial é o trabalho coletivo entresoes de culturas
muito diferentes (Taiwan, Ird, Pol6nia) que gerambalhos
diferentes cenicamente. A l6gica da experimentaédcara em
Portugal. O mais comum €& um programador convidé ddistas
para criarem juntos. Aqui (no TryAngle) a matériasce no
momento. (RUI CATALAO — Portugal)

E um projeto onde se pode ‘errar’ (se perguntaneéo erro?). Nao
ha pressdo. Nao ha a urgéncia do tempo, possoirerpéar sem ser
julgado. N&o preciso apresentar. O espaco do Comven
estimulante. Havia aqui freiras enclausuradas $0.]preciso estar
disponivel para néo ter certezas. (MIGUEL BORGH®#ugal)

A partir desses depoimentos é possivel percebamalg convergéncias entre o
projeto TryAngle e o projeto Atelié Coreogréficand delas esta na selecao, na escolha

dos artistas participantes, que néo prioriza aperdasninio técnico do artista, mas sim



109

seus valores éticos, humanos. Projetos nos quaitesecao entre técnica, ética e
estética parece fundamental. Outro ponto é a bdscaliversidade cultural dos
participantes e de suas mdultiplas areas de atuaedga, teatro, musica, video, etc.)
como potencializadora de criacdes também singylarea busca da diferenca. Outro
aspecto € o espaco estimulante, fora dos modelntusia de criacdo/producdo que
visam a um resultado, ou seja, um espaco de lidergaraestar com sem imposi¢des

para se chegar a um fim (o que importa @mose faz a travessia), com direito ao
“erro” nas experimentacdes, sem julgamentos. Enfimojetos que investem nas

(in)certezas como caminho para a alteridade, patdcmomia de criagdo de cada um.

3.2.2 A multiplicidade das vozes: de corpos, croras e cartas

Cronicas do 1°. dia e Cartas do TryAngl&

Carta por Isis Von Plato?®

Sabado, 8 de Setembro de 2012

Caro Vovo,

Da porta-janela vermelha voltada para o sul, vé-sampo até bem
longe, colinas e as formas arcaicas das arvoresrggeem na terra
seca. Um gato vermelho se estende sobre a velbdepgue 14 se
ergue sem telhado. Uma cena intemporal. Apenas oatras

indicam que vir4 ainda uma outra estacdo. Sombeas longas do
que as arvores verde-acinzentadas, rasas sombeasegalongam
sobre o chdo dourado. Uma suave linha curva deliméiorizonte —
longe o suficiente para nos confrontar, perto acsufte para nos
fazer pensar qual o nosso lugar nesse cenario.

Por que a Obvia beleza da paisagem machuca, numeipi
momento?

22 Tanto as cronicas quanto as cartas do TryAnglm @reoduzidas diariamente por suas relatoras e
disponibilizadas em um mural coletivo, exposto nall fentre os estidios, onde todos podiam
compartilha-lo. Essa producdo narrativa dos “acmentos’e de seus “cenarios” atuava como
ressonancia dos processos em curso, e simultanegnmspirava-os.

2 Filésofa/Pesquisadora convidada do TryAngle
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E como se o0 espaco aberto encontrasse uma resmostéinito e
apontasse nossa limitacdo ao mesmo tempo. Os dirdigenossa
percepcdo e absorcdo, de nossas faculdades que testas
envolvidas. Os limites do tempo que podemos passmi e
permanecer em frente a janela.

E como se o estado de desorientacdo ao ver aggiéntiio nio visto
trouxesse a consciéncia de estarmos aqui e ndaieaparte. Como
se nos mergulhasse no presente. E nos levasseytesdugar — um
outro lugar diverso, ndo de pensamentos passadaie qurojetos
futuros, mas surgido deste mesmo momento. Instalarsdo um
certo siléncio.

Nossos sentidos parecem sacudidos pela singularideadmodo a
interromper o continuo fluxo de percep¢des. Compasa aprender
uma vez mais a perceber.

A caminho do convento, foi-me dito que os bosques \emos séo
de sobreiros. Juntamente com oliveiras e eucalipgsobreiros sdo
tipicos dessa regido. A casca do tronco é retieadaarvore fica |4,
nua até os galhos, e levard nove anos para seraecphra renovar
sua pele. Ap6s esse periodo, 0 mesmo processo a@mea e

outra vez nove anos depois. E o ritmo dos sobrelagdo pelo

homem do campo nos arredores de Montemor-o-Novo.

Quando devo comegar a contar para vocé sobred&neg artistica,
vovo?

Bem em cima da colina, existe um velho castelo. ddstelo como
uma crianca o desenharia: sobre uma colina, pexfeasras, com
torres e ameias sobre a alta muralha circundateepdtece ter uma
longa histéria. Apenas o convento Dominicano douleécXVI
construido dentro dele € habitado. A partir dogoatanco vocé entra
por uma porta de madeira: esta da para o primeigarade
corredores, de formato simples e cheio de vidasris figuras
surgindo, pessoas passando, se cumprimentandoe NsRaco
interior aberto para o exterior a luz penetra nadgado e atinge o
chéo abaixo, onde as arcadas projetam sombrasscihgacentro, as
laranjeiras amadurecem seus frutos.

Os hospedes chegaram e séo recebidos cuidadosaroadde um
pessoalmente, por aqueles que l4 estavam antemregados do
espaco. Os héspedes entdo se tornam hospedes srsutdos e
hospedam uns aos outros, ouvindo e falando, toms@dalguém
abracando culturas e paises, linguas e praticaso®®— a mesma
alegria e apreensdo ao ver seres humanos, cadamrsua face e
nome, seus movimentos e interacdes, tanto difereptanto Gnicos.
Como constelacbes em movimento comecamos a falaa e
compartilhar alguns passos através do ambienterooPessoas com
suas historias que vocé jamais conhecera e suaiidades que
vocé algumas vezes apreende, suas inteligéncipagspsuas vozes
e maneiras de lidar com a situacdo que descobemmesmo tempo
constroem, querendo trocar. Vocé percebe muitaacgisndo vé
alguém pela primeira vez e ndo sabe nada sobrgessaa além de
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sua realidade como um ser humano, que para teenaramifesto
exigiu toda a vida. E vocé vé com aquilo que lhelaglo para
perceber. O quao frequentemente tenho notado istes,acom
espanto: a dinAmica é muito especifica desde mjras afinidades e
0s niveis de encontro sdo imediatos, embora inmgikeis, tornando-
se mais e mais incertos e promissores.

O espaco € este e ndo outro e esta disponiveltia@ansformacao.
Talvez aquilo que é nossa condicdo sobre a tewastwir e
configurar, seja vivido e experimentado conscieetds)
voluntariamente, visivelmente. Estar disponivelapanovos projetos,
eles dizem.

Nas posicdes dos olhos e dos corpos véem-se didereamadas de
receptividade e resposta ao cruzar as celas eja mvaixo, cheia das
memdrias de alguém.

Fomos para a cidade, através das ruas calcadasaonibes sentam
num banco e criangas dancam com musica de celmdremte ao

café, um cego fendendo a palha com uma faca quesgear
cuidadosamente como faz um cego, proximo a poegapara a rua
onde as toalhas se dependuram ao longo das casasadre

coloridas. A cidade tem um carater e uma hist@jzeeiais. Parece
deserta e muito viva. Casas estdo abandonadaaleadds. Véem-se
pombos voando para dentro de janelas quebradagai@ehte um

casamento — num jardim. Um grande teatro e umaatemouros. As
vezes a cidade deve ficar lotada e barulhenta.aAgsta tranquila e
sSe VOCé permanece um pouco, VOcé vé pessoas, vigerg vidas;

algumas estiveram sempre aqui, parecem amigaveis ce a rua
fosse ainda um lugar para olharmos e cumprimentrams aos

outros.

As horas passadas no exterior tornaram a tardensegde volta ao
convento, repleta de calor humano a volta da mesa.

Vov0, espero que com as poucas imagens que tediemuacé

possa sentir o clima desse dia. Um clima que cadsoa aqui deve
ter sentido a sua maneira, para comecar. Ha pilenitie vida.

Estamos sempre prontos para sentir e agir — a eemgdo vem
depois e sempre desencadeia uma nova maneiraraesagitir.

Esta ficando escuro. 14 fora da porta-janela verengue da para o
sul; sinto-me um pouco esvaziada e agradecida ediagd
singularidade do momento.

Com afeto, sua
Isis

(iSIS VON PLATO, on-line)
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A carta repleta de afetos de Isis para 0 seu “adscreve poeticamente e
belamente a for¢a e o mistério da cidade de Montentm OET. Descreve a for¢a dos
encontros, e do que ha de imprevisibilidade nagstapdo TryAngle. Sua carta nos faz
perceber o quéo Unico é cada ser humano, o quaptumavel tantas vezes. Quando diz
gue “nossos sentidos parecem sacudidos pela simtpula de modo a interromper o
continuo fluxo de percepcdes. Como se para apramdarvez mais a perceber”, nos
revela como o estar em um lugar tdo proprio, tagusar, nos leva a reaprender a
perceber. O OET é um espaco onde o tempo promoveestizamento do sentir. Um
lugar que potencializa encontros, que gera, quewr outro perceber, um espaco de
transformacao, onde o sentir e 0 agir vém prima&iras sempre vém, e a compreensao
chega posteriormente, num tempo proprio para cadaAucidade, paradoxalmente
vazia e viva, alimenta permanentemente o OET etis$ad que |4 estdo. A vida de cada
um acontecendo de forma simples diante de noskos ocbmo que pela primeira vez.
Todos estdo muito presentes em seus multiplos s@@gdes, esvaziados de “ruidos”.
Os artistas parecem agradecer essa possibilidadgisténcia, cada um ao seu modo.
Ha plenitude de vida em tudo e em cada coisa: waaum teatro, uma arena. “O
espaco é este e ndo outro e esta disponivel @arsfdrmacado”. E ela aconteceu em
muitos e de muitas formas, muitas foram as ressmEmesse espaco em cada um,

inclusive em mim. Passemos a um outro olhar...

Cronicas diarias por Claudia Galh6$*

TryAngle como arte site specific / in sitéP

24 Jornalista e autora. Nasceu em Lisboa, em 1972lgante escreve sobre artes performativas para o
semanario Expresso. Foi editora do suplemento sdmémtes de Palco», do programa «Magazine», da
2: da RTP, e escreveu sobre artes e cultura, n@meade danca, para jornais como O Independente,
Diario Econdmico, O Publico ou Jornal de Letrastr&®2001 e 2003, teve um programa semanal de
entrevistas na radio Voxx, intitulado «A Conversare Artes». Na area da ficgdo tem publicados trés
romances, pela Oficina do Livro: «Sensualistasx0120«Conto de Verdo» (2002) e «O Tempo das
Cerejas» (2007). Tem diversos contos publicadox@stidneas em Portugal e no estrangeiro, e textos
sobre teatro e danca em publicacfes estrangeigassaapresentados em conferéncias internaciodais.
pensamento sobre artes performativas, publicou@98 8 ensaio «Unidades de sensa¢&@o» na coletanea
«Arquitecturas do olhar» (coleccdo Corpo de Ldfispanha). Ainda nesta area, publicou o livro «Corpo
de Cordas — 10 anos de Companhia Paulo Ribeirte> Assirio & Alvim (Fevereiro de 2006) e 0 ensaio
biogréafico «Pina Bausch — Sentir Mais», pela Donx@e (2010).

25 Trabalhos desite specificem Arte sdo aqueles que acontecem em determihag@a®s e momentos
escolhidos pelo artista. Podem ser uma instalagd@raga publica, podem ser uma transformacédo na
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O primeiro movimento € um passo em dire¢do ao oQual € o0 seu
nome? - eles perguntam enquanto imaginam queneésa por tras
da melodia daquela voz, da maneira como eles soman primeiro
encontro, das perguntas que eles fazem, dos siféque atravessam
seus olhos.

Um primeiro dia € um possivel primeiro passo eragdio ao outro. E
neste movimento existem especificidades que ndepeduzem: as
diferentes combinagfes de personalidades, o mutidic® de onde
elas vém, as caracteristicas das pessoas e damsenvolvida na
organizacao, as condic¢des climaticas, a paisagée toilo acontece,
a arquitetura dos espacos disponiveis para o dalsenento dos
experimentosy...]

Todas as linguagens e midias artisticas e todastestégias para a
criacdo ou experimentacdo da arte sdo legitimasilidag neste
contexto — uma situacdo de excecao, fora dos padriGidianos,
normalmente dominados pela logica capitalista em#gcado. A
Unica qualidade comum as trés manifestacfes destieaebelido e
utopia chamado TryAngle € o fato dele ser uma Eigzite specific
cada experiéncia tem sua arquitetura muito paaticulanto no
aspecto humano quanto fisico. Esta diversidade éasnaspectos
mais ricos do TryAngle, e torna impossivel companar com 0s
outros — Marselha, Disseldorf e Montemor-o-Novo ema se
fossem parecidos.

E num primeiro dia de aquecimento, sdbado, 8 @endeb, enquanto
ainda faltam chegar quatro artistas do grupo déeyvio primeiro
movimento na direcdo do outro ou outros aconteagmanvisita
pelos lugares disponiveis para a experimentac#&tieat No caso de
Montemor-o-Novo estes consistem nos seguintes: eséigdios de
danca/performance que podem ser transformados ixasqaretas e
num estddio de som, todos esses no convento ddosé&du,
Convento da Saudacéo, onde esté instalado o aamteografico O
Espaco do Tempo. Descendo a colina onde esta @mtmwexistem
trés outros espacos disponiveis na cidade: o dsticTeatro Curvo
Semedo; a coletividade amadora Sociedade Antigarnk@nica
Montemorense Carlista e o0 edificio da Praca de doude
Montemor-o-Novo.

Nesta diversidade, existe espago para um cenadexistente, mais
peculiar, cheio de alma, com ricas texturas e ¢conesto humano,
mas também existe 0 espaco vazio e nu, mais fanpbaa a
linguagem tradicional da experimentacdo contemmg@ancomo € o
caso dos estudios. Mas o fato destes estudiosrexisho coragéo
mesmo de um antigo edificio, o convento, tem ummifiggudo

especial. Nele a grandiosidade das pedras coexiste a escala
humana dos sinais de ruina da passagem do temmesetinterior

natureza, podem ser o registro de algum movimeuatprocedimento que se pretenda entender como
Arte. Sao vinculados a um local geogréfico espeifi
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que se inscreve 0 gesto contemporaneo. Estes rdésréempos,
sensibilidades, qualidades, tornam possiveis vasiatcaboucos para
aquilo que o TryAngle Montemor-o-Novo, em seu aardite
specific ird se tornar. Mas isso é apenas 0 primeiro menimem
direcéo ao outro. (Claudia Galhés, on-line)

O caratessite specifiado TryAngle é uma particularidade que faz tota¢dinca
nas escolhas/desejos dos artistas participanteda @apaco onde cada um dos
laboratérios aconteceu, com suas peculiaridadesjopou estimulos singulares em
cada artista. Como desdobramento desses potergesti®s com a cidade, com seus
habitantes, com a paisagem, enfim com o movimemalieecdo ao “outro”, muitas
propostas surgiram e foram tomando corpo entreénoepo e o ultimo dia do encontro.
Houve em Montemor muitos trabalhos que usaram sipos mais tecnoldgicos
(como videos, projecdes, fotografias), mas seudtae®s foram bem diferentes uns dos
outros.

Diante da diversidade dos trabalhos apresentadofinab do processo do
TryAngle de Montemor - foram 28 ao todo, distrilagdpor varios espacos da cidade
(Teatro Curvo Semedo, Arena de Touros, no claakirGonvento e nos estudios) - irei
me deter em apenas uma dessas experiéncias chaét®dala me parece conter, ser a
sintese da filosofia dos projetos, tanto do Try&ngbmo da minha pesquisa em sua
busca por um corpo em devir e seus agenciamentoseddrdar aquilo que Rui Horta
expressou ao caracterizar o TryAngle como uma “ldt@oncreta”, vamos acompanhar
0 nascimento da idéia (ainda enquanto utopia) jooto outras tantas e sua posterior
realizacdo (concreta). Apresentaremos a seguioopta de alguns desejos e projetos
nascentes, e trés versoes relatadas do processwad@&o do trabalh®@60% por trés
diferentes autoras. Uma construcaordguinas desejantes...
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3.2.3 Sobre os Projetos desenvolvidos no TryAngleI2

Arte para as massas por Claudia Galhos

Arena de Touros (Montemor-o-Novo)

NGs precisamos de 360 pessoas de Montemor-o-Noaarpan até a
arena de touros para serem fotografadas.

Este € apenas o0 primeiro encontro do primeiro dia qiie

consideramos ‘trabalho de verdade’ no TryAngle dentdmor-o-

Novo. As diretrizes gerais deste laboratdrio sdonmesmas de
Marselha e Dusseldorf: vinte artistas, vindos dereintes ambientes
culturais, linguagens artisticas, interesses e esisde mundo,
encontrando-se pela primeira vez num contextotiadis neste caso
no Convento da Saudagdo — tendo os dois primeiass db que
chamamos de aquecimento, no fim da semana (8 es@tdmbro).

Hoje, segunda de manha (10 de setembro), as idédma

experimenta¢des comecam a ser partilhadas conamtesio grupo.
E o movimento de tentativas e compartilhamentogjukestdes se
instala.

Primeiro, as ideias tomam corpo na parede bramedodas brancas
de papel onde nomes, intencdes e questdes comegpaneer. Um
artista, Leandro Kees, apresenta seis idéias, copogtas como: “O
gue nos estamos fazendo aqui?” que vem com infd@®esagobre a
relacdo entre “definindo o presente — definindatarb”; “A queda”,
proposta de filmagem de diferentes pessoas caindaliferentes
superficies, agua, terra, superficies maciasQuffos apresentaram
duas ou trés ideias, alguns apresentaram uma,resooteferiram
ficar disponiveis para o uso de outros.
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No fim do primeiro dia, havia mais de vinte propastEntre elas, um
documentério de ficgdo na cidade iniciado peloiesae dramaturgo
Jacinto Lucas Pires, chamado “Much more novo”; &abém a
proposta de fazer uma colecdo dos monstros deuragsr Thomas
Fourneau, chamada “Alguns pedacos de nossos mghstiainda a
“Imaginacdo Ativa em movimento”, de Emmi Vennajnalde “Look
— préticas cinematicas” de Anna Nowicka.

A questdo de termos um aquecimento e/ou praticpocalr diaria
também é levantada neste primeiro momento atrawvgsaposta de
Alwynne Pritchard, “movimento mais voz para comezdia’ e uma
“prética diaria de movimento” de Alma Palédcios. Atesmo a
construgdo de um porco por Andrea Spreafico — l&efa que isso
for... Mas entdo, em meio a todas essas ideiasnhdanotacédo onde
se |é “Projeto 360 — projeto de fotografia”. E eesth assinada por
Anna Nowicka e Ola Osowicz. E quando elas explicamem
apenas isso: “gostariamos de fotografar 360 pessaaarena de
touros em uma fotografia de 360 graus”. E uma id&iéo simples,
ndo? E com a mesma simplicidade Tiago Rodrigueadou), com a
cumplicidade de Rui Horta, embarcou nessa. Mas m&teera o
anico projeto envolvendo as pessoas da cidadepe gf existem
quatro ideias propostas por artistas que precigsammdgrande grupo
de pessoas de Montemor-0-Novo para que sejamigzeadals. E além
do interesse sobre o significado disso como um jalesistico,
também é significativo que esse gesto em direcaoudm, nao-
artista e habitante do contexto no qual o projetcAiigle acontece,
apareca desta maneira clara e com uma intengatm@no tao
descentralizado TryAngle. (CLAUDIA GALHOS, on-line)

Projeto Trezentos e sessenta por Inés Lebreatfd

2 Formada em cinema. Atua como cendgrafa nessak@eecomo no teatro.
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Séabado (15 de setembro), a populagdo de Monterhmvo- esta
reunida no edificio da Arena de Touros para um nmbonénico em
suas vidas. Ola Osowicz e Anna Nowicka, duas adar e
coredgrafas polonesas, vieram a Montemor-o-Nova paortaliza-
la.

Pessoas de todas as geracdes — familias intem@spsgde bons
amigos, amantes — dispostos em um circulo perfditacentro exato
da arena, um fotégrafo, com a camera num tripando em torno de
si mesmo, tirou 18 fotografias, a serem colocaads & lado em uma
imagem de trezentos e sessenta graus. Entao, unesiectotogréfica
de 360° registrou a imagem de uma so vez. Entadilmaalora...

O circulo € uma linha curvada até que os pontasaine final
estejam reunidos num lagco. Mas aquela agéo descarmovamente,
alinhando-os todos juntos, eternamente.

A fotografia sera exposta no prédio da coletividaai®adora
Sociedade Antiga Filarmoénica Montemorense Carlidinguém

sabe por quanto tempo. Provavelmente enquantoueta. cE nesta
fotografia, toda a cidade — mesmo que nao tenlwaasadade inteira
— toda a sua histéria, as vidas dos mais velhdsiuro dos mais
novos, dispostos num mesmo quadro como uma fanulims eles
fragmentos de uma memoria compartilhada. Na intgiagéo

estavam todos os artistas do laboratorio Tryargle, estavam la
naquele mesmo dia para trazer algo novo para a dédmeles
cidadaos, para provocar uma mudanca. E eles afizédaquele dia
eles os tornaram inesqueciveis.

Cartas do Tryangle: sobre o 360 graus por Isis VoRlato

Sabado, 15 de Setembro de 2012
Querido vovo,

Muita gente veio para a arena. As pessoas vieraniddae para a
fotografia em 360° anunciada. Ola teve a ideiairde & foto de 360
pessoas na arena circular apos sua visita ao thugsébado passado,
quando alguém usou uma camera que girava como upssel. Os
idosos foram os primeiros a aparecer, esperandivegnie as portas,
pegando 0s numeros de seus assentos, com suagiadisto
impenetraveis em seus rostos, vestidos para a&ocasuriosos;
criancas correndo em volta, uma menininha tentsemther uma
garrafa de plastico com areia; um cdo branco latimdulheres e
homens que vivem e trabalham em Montemor-o-Now&rdiora que
cozinha todos os dias para o convento; musicosmdebanda que ira
tocar musicas do Abba conosco para um karaoké atwoteno
préximo sabado. Pessoas de pé conversavam comviinisos
ocasionais.[...] Talvez sejamos duzentos de pétauior da arena,
contra a cerca vermelha de madeira que cobrimesdntNo centro
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foram dispostas diferentes cameras para tirartagrefias circulares,
girando num tripé, uma e outra vez — O que estasaspenso
enquanto esperamos? Esperando por algo que deseams® Por
algo de que na verdade participaremos? Esperandé.que Jacinto
tamborilou o ritmo lento e comecou a cantar “Edteaforma de vida
— coracgdo independente”. Bem conhecida para agagieéseunidos.

No suspense dos tambores, o grupo de “cacadoresiuree no

centro da arena a um comando de Philippe, comecigparar com

suas cameras, com movimentos alertas, sem se emyzapontando
para as pessoas, surpresas com a seriedade daacgnal estavam
incluidos e subitamente o grupo havia escolhidodenseus pares
que baixou sua arma — eles continuaram e um ooitrestolhido. A

cena chegou ao fim.

Entre o fado reconhecivel pelo publico e a inesfzeareografia que
0 grupo de estrangeiros fez na arena, parecendo aalregras do
jogo, havia um espacgo palpitante para o assombramscala mais
ampla. O que os humanos fazem uns com o0s outros?

As pessoas vieram para a arena como visitantesterrsgram o0s
hdspedes culturais de um patriménio reinventada algyo diferente.
Quem era hospede ou anfitrido de quem? Mais e pessoas
acompanhavam a cancdo do ramo de oliveira cantad@lma, a
jovem bailarina francesa com um lenco de seda \lkamem seu
cabelo.

Caro vovo, hoje foi um dia especial. Estamos agom@eio caminho
na residéncia do TryAngle. A comunidade reunidapamihou uma
fotografia fora de seu cotidiano. Um ato politioono as artes podem
criar. Com afeto, sua Isis (ISIS VON PLATO, on-jine

Cronicas diarias: 360 graus por Claudia Galhos
A celebragéo foi bonita!

As seis da tarde cerca de 200 pessoas de MonteNova
responderam ao convite para irem a Arena de Tauges juntarem
numa festa comunitaria, consistindo num par deqetg artisticas,
a primeira das quais era uma fotografia de grup8&0f, celebrando
0 estarmos juntos e a utopia de uma comunidadeassiva. Na foto
h& criancas, adultos, idosos [...] Ha pessoasdiestas profissdes, de
todas as idades [...] Ha familias, pessoas séasisfag E h& a equipe
do TryAngle. Mas ndo era apenas o fato de todaslas|ypessoas
estarem ali para a foto, era o fato de que elesf@té ali disponiveis
para estar com 0s outros, mesmo que isto sigreficasr paciente e
esperar e repetir o ritual de esperar.

Idosos sentados em cadeiras [...], esforcaram-s2 & levantar
durante os longos minutos e pausas necessariosgpardossem
realizadas as diferentes versdes da fotografiaiaHam cachorro
brincando num lado da arena. E havia uma criangeando a arena
de um extremo a outro para ir de sua mae para\8yaeaa cada
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tentativa se perdendo no caminho. E havia TiagoriBoes, o
curador do TryAngle Montemor, dando informac8es @amultidao,
bem-humorado. E havia Rui Horta pedindo a turbacqueasse junto
“Feliz Aniversario” para alguém presente. E havi@D Zpessoas
formando um circulo dentro da arena cantando “H&fizersario”

para alguém que a maioria ndo conhecia.

[...] ApOs aquela fotografia cerimonial coletivaagairam-se outras
dadivas para a populagéo: Os “Cacgadores” de Pailfipcent, com
artistas “cacando” e “disparando suas filmadoras’ mos outros no
meio da arena ao som de Jacinto Lucas Pires cantand versao
prépria de um fado e tocando tambores; seguidoljzélarina e atriz
francesa Alma Palacios cantando uma can¢édo posaguauito
popular em portugués, “O Rama O Que Linda Ramaty pessoas a
acompanhando, e terminando com uma queda livrea paem
quisesse, nos pufes localizados no “curro” (ondetasos sédo
incitados antes de entrarem na arena) — um contiei@nte para o
projeto “Caindo” de Leandro Kee — e uma primeirargdo da
estrutura “Porco” de Andrea Spreafico do lado de fia Arena de
Touros, projetando imagens na parede exterior @peranento das
possibilidades de uma estrutura dessas, que paotragens e sons
capturados em tempo real e os projeta em temponestk caso ao ar
livre, razéo pela qual ele necessita da escuridaplieta da noite...).

Esta foi a atmosfera do dia intermédio de apreséataque

aconteceu como uma celebragéo do espirito de cdadmi E com
aqueles sentimento e contexto, uma cancéo paseiar® ar. E uma
musica do brasileiro Chico Buarque, chamada “Tafo’, na qual

ele celebra a revolugdo portuguesa conhecida coiiRevlucéo dos
Cravos”, que pds fim a ditadura em 25 de Abril 8&41

A cancdo foi gravada pela primeira vez num concadovivo de
Chico Buarque e Maria Bethania em 1975. A primg&esdo, sem
censura, comega com estes versos:

Sei que esta em festa, pa
Fico contente

E enquanto estou ausente
Guarda um cravo para mim
Eu queria estar na festa, pa
Com a tua gente

E colher pessoalmente
Uma flor no teu jardim...

(CLAUDIA GALHOS, on-line)
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Este foi um belo e comovente trabalho. Lembrou-me veflexdo de Deleuze
em seuAbecedario “Relacdes imperceptiveis com pessoas imperceéptive que ha de
mais bonito no mundo. Todos nés somos moléculasa bhwlécula numa rede, uma
rede molecular.” (2004, p.111 foto coletiva 360°. Tornou-se uma video-instataca
disposta em circulo dentro de um dos estudios db, @& ultimo dia de trabalho. Mas
antes do clicar das cameras, deu-se uma organizagaetapas dessa construcao.
Houve uma divulgacdo/convocacdo na cidade sobmiaoda foto coletiva”. E nesse
dia, o oitavo dia do laboratério, cada um recebeuniimero correspondente ao seu
lugar na arena. Dentro da arena, os numeros jaagstdispostos em folhas de papel
colocadas lado a lado. Uma espécie de jogo, orake wa devia encontrar o seu lugar
no circulo. Parece que todos se divertiram bastaptsar do imenso trabalho para se
organizar as aproximadamente 300 pessoas de \@ridddes em um circulo, que
aceitaram o convite e |14 estavam para a “foto”.i0gtestes para enquadramento e
iluminacdo foram feitos, muasicas foram tocadasinglmente o “clique” a capturar
tantos corpos e suas relacdes repletas de afemsas. A partir desse momento foram
feitos os variados procedimentos técnicos paranstaao da instalacao.

No ultimo dia do laboratorio 14 estava a videstalacdo. Precisdvamos entrar
no centro do circulo-instalagdo construido paragimrmos as pessoas fotografadas e
filmadas lado a lado. Entre elas, habitantes dadeidos artistas e a equipe do TryAngle
reunidos num grande circulo na Arena de Touros detdmor. Sorrisos, conversas,
olhares, abracos, toques de maos, posicfes capa@aadas, expressdes Unicas, das
quais se entrevia exalarem delicados ou transbmslafietos. Talvez muitas perguntas
tenham surgido na mente de cada uma daquelas pessmante o tempo em que la
estiveram reunidas e depois, ao voltarem paraasrealidades cotidianasu ainda ao
verem a si mesmas e aos outros na imensa “fottiv@kem movimento”. O circulo e
suas “figuras” giravam continuamente e num cerggaiduda tela/projecdo uma fenda
parecia abrir-se e dela entrava e saia cada umeldagessoas, um eterno transforma-
se no outro e voltar a si mesmo. E 0 espectadgeamlocar no centro do circulo, na
posicdo das cameras registradoras, entrava nurégiegfe transe, ao ver a continua
impermanéncia dos mais variados corpos que surdiante dos nossos olhos num
fluxo ininterrupto, ao som de um cante alentejane tjaduzia com uma simplicidade

comovente 0 que parecia unir magicamente todoslesgjuedltiplos corpos, aqueles
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seres singulares, naquele lugar simultaneament® @nplural: “O rama da oliveira,
aqui e em qualquer lugar, 6 rama, que linda ramenta do olival”. Uma intensa

experiéncia de devir, de devir-outro, a partir Ylospo(s).




3.2.5 Lista dos trabalhos apresentados e dos paipantes

K hasiLiv (s
TN
PIBLEE
(AR RRRRERNDRED]
Texto (assobiando em publico)

JACINTO LUCAS PIRES, SHANG CHI SUN

Antologia do ndo-dito dito

LINDA BLOMQVIST
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Querida isis

SOFIA DINGER

Amazon

PHILLIPE VINCENT

Foto

POLINA AKHMETZYANOVA

3D

PHILLIPE VINCENT

DLE

E encontrei meu destino de uma maneira bastante pacida



ANDREA SPREAFICO

A maquina que chora

LEANDRO KEES

Querendo saber

LEANDRO KEES

.

Desconforto

ANNA NOWICKA, OLA OSOWICZ

Menino encontra menina

PHILIPPE VINCENT
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Como entrar em mutacdo? Eu posso ser vocé?

THOMAS FOURNEAU

O poder do horror
LINDA BLOMQVIST

LA CiTE
DES

A
ANES,
A cidade dos asnos

RUI CATALAO

Do jeito que vocé gosta

LEANDRO KEES

Fado-fade

JORG RITZENHOFF
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Nome da cidade: audio

JORG RITZENHOFF, JACINTO LUCAS PIRES

Distor¢cao na comunicacao

SHAG CHI SUN, SOFIA DINGER

, BHANG e/, JoR
Fid, THIMAS Ll

Projeto passaro

ALMA PALACIOS
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Lista de participantes, pais de origem e suas areae atuacdo do terceiro
laboratério (Lab 3) Try Angle, em Montemor-o-Novo fo O Espaco do Tempo) -
setembro de 2012

Isis Von Plato (Alemanha-Franca / Filosofa, pesaplisa convidada)
Emmi Venna (Finlandia / danga)

Sofia Dinger (Portugal / teatro-performance)

Ola Osowicz (Polbnia / danca)

Polina Akhmetzyanova (Russia-Bélgica / danca)
Philippe Vincent (Franca / Diretor)

Raman Zaya (Ird / performance-video)

Shang Chi Sun (Taiwan / danca)

Rui Cataldo (Portugal / performance-dramaturgia)
Thomas Fourneau (Franca / Diretor)

Leandro Kees (Argentina / danca-teatro-video)

Jacinto Lucas Pires (Portugal / literatura-musica)
Miguel Borges (Portugal / teatro-performance)

Anna Nowicka (Pol6nia / danca)

Alwynne Pritchard (Noruega / performance)

Alma Palacios (Franca / danca-teatro)

Jorg Ritzenhoff (Alemanha / composi¢&o-performance)
Andréa Spreafico (Itdlia / artes visuais- filosdfigtoria)

Linda Blomgvist (Suécia / danca)

3.2.6 Consideracdes Finais sobre o TryAngle

Apds acompanhar o final do processo e as apre$estaip TryAngle pude
perceber com mais clareza o que o Rui Horta expuessbre a “Utopia Concreta” que
€ este projeto. A descoberta de sonhos coletiveggulares simultaneamente, da
diferenca-semelhanca de cada um, do espago e @ teetessarios ao encontro, o
tecer um tecido delicado e resistente ao mesmoaemgeu partilhar, o se colocar num

estado de “pureza”’, como o de uma crianca ao @ty pela primeira vez. Nesse
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sentido, muitas vezes o 6bvio e o simples sdo desdantes. Um tempo de “estar
com”, do emergir de algo imprevisivel, de tantasfignracdes possiveis. Um espaco de
devir.

A meu ver, a experiéncide0° foi sintese de tudo isso, foi um trabalho de fato
coletivo, colaborativo, afetivo. Esse trabalho praeposta do TryAngle como um todo
fez-me lembrar das palavras de Sofia Neuparth (2&ilseu artig@Que corpo € este?
Que arte é estauando declara que a investigacao artistica, godtaca continua nao
sujeita a um ponto de partida ou de chegada, detaieconhece linhas/manchas,
configuracbes efémeras que sdo a poténcia da eriagbalha-as, manuseia-as, e
permite o aparecer da forma comunicavel a que cmasabra.

Esse fazer exige-me ndo saber, exige-me uma earande sé
eu prépria posso caminhar, uma soliddo onde a@ltmmpanhia de
outros caminhantes mas ndo me construo a parés,daiio-me com
eles, fio a fio, diariamente. Ndo tenho que despara criar, antes
abro mais os olhos, a pele, cruzo a destruicdo amstrticdo e
continuo. Quando um movimento perde a pertinénctan@anho-o
na morte, faco-lhe o luto. (NEUPARTH e GREINER, 20b.
19/20).

Como estarmos juntos sendo umZEssa questdo parece ser o elo que nos
permite em alguns aspectos relacionar a propostali@ coreografico no Brasil (Rio
de Janeiro) e do TryAngle em Portugal (Montemor)cdmecar pelos espagcos que
recebem os projetos em cada um desses paises, miSCE€oreograficos, que
contemplam, ambos, tanto formacdo quanto resid€ratisticas. Nos dois centros
existe a preocupacado de trocar com o local ond# esseridos, enquanto arsée
specific A dimenséo interpares, multicultural e transdikicar também esta presente
nos dois projetos. Cada experiéncia com suas ésmiles, uma vez que na
experiéncia brasileira havia apenas um artistaamgiro (do Uruguai), os demais
vindos de diferentes regifes do Brasil (de norselpque trazem em si culturas muito
particulares. Busca-se nessas experiéncias reapranderceber a si e ao outro, um
(re)conhecer. Compartilham um carater itinerantde@mersdo: no Rio um trabalho
diario durante um ano inicialmente com 100 artjstas diferentes espagos culturais da
cidade, em Montemor duas semanas com 20 artisahsltando 24h por dia se
quisessem, dormindo, comendo, convivendo e criandomesmo ambiente. A

itinerdncia dos projetos, no caso de Portugalrpaises (Franca, Alemanha e Portugal)
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e no caso do Brasil em espacos culturais de vaoasas do Rio (norte, sul, oeste) de
culturas locais muito distintas, propiciando preossde criacdo singulares em suas
interacbes com os habitantes dos variados lugacesnesuas respectivas geografias e
arquiteturas proprias. O processo de selecdo ondica do artista-cidaddao é téo
importante quanto sua formacao técnica, ou sejde 8e buscou a pessoa por trads do
artista, sua “formagdo humana”. A insisténcia remddisciplinaridade da formagé&o
artistica, onde as diversas areas se somam seangis, disputas ou preconceitos. No
Atelié, as diversas formagbes em danca dos bakrifclassica, moderna,
contemporanea, flamenca, de salédo, etc.) o difem@ndo TryAngle, onde se observa
uma formacgdo mais voltada ao contemporaneo na imalos bailarinos. E provavel
que esta diferenca se tenha refletielm termos coreograficos, numa maior diversidade
dos trabalhos no Brasil do que em Portugal. A dlhde da experimentacdo sem
compromisso direto com um resultado cénico tambsttn@resente nos dois projetos. E
uma outra questdo central: Como partilhar o fagaeestar com? Ambos 0s projetos
parecem responder conmafeto. A generosidade € a palavra-chave, ondedddibalho

de retaguarda é ofertado ao artista - da alimemtachospedagem aos cruzamentos
tecnolégicos e seus desafios, passando por umapeedécnica sempre disposta a
solucionar as proposi¢cdes de som e de iluminac&oadsstas. No TryAngle ndo ha
remuneracao financeira para os participantes, d@apoio ao deslocamento e todos os
outros citados. No atelié ela existia através dea Wnlsa mensal para o0 “grupo
profissional”’, o que fez com que muitos artistas “doupo misto” desistissem da
empreitada. Mas muitos prosseguiram e, como em évaot, criaram trabalhos solos,
duos ou em pequenos grupos. Muitas parcerias sili@sam em novos trabalhos,
dando ressonancia a experiéncia anterior.

Como fazemos o que fazemos? Qual é o pulo do datpiestdo norteadora do
TryAngle, colocada por Rui Horta como o rastreamelas estratégias utilizadas pelos
artistas em seus desejos e/ou processos de crisgg@ou uma multiplicidade de
caminhos possiveis: video, foto, performance, lasé®, mduasica, palavra, texto
dramaturgico, dramaturgia corporal. Mas sim, o podresta la em todas as tentativas
(try), atravessado por todas as estratégias (angdeplando a cada “como” uma
nova/outra possibilidade. Um fazer com liberdade seodelos ditados, sem censuras
implicitas. Uma outrpartilha do sensivecomo nos lembra Ranciére, parece acontecer
nesses projetos, uma comunidade de fazedoresnéodea separacéo entre quem faz e

quem vé. O processo, em sua construcdo de afetssberes, é compartilhado,
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reconfigurado por todos sem hierarquia de posices, segredos. Um ato artistico.
Um ato politico.
Se eu fosse escrever uma carta ao meu queridabwd @ TryAngle, como fez

Isis Von Plato (filosofa, pesquisadora convidadalyez comecasse dizendo que o
teatro e a danca me devolveram a infancia, a phdade constante de “reinvencéo” do
gue ficou para tras, do que faltou, do que solateupda escassez e de todo excesso. E
qgue o TryAngle foi uma deliciosa “brincadeira” aelineras reinvencgdes, que a cada dia
faz aumentar minha vontade de dancar, de atuastde nesse Espaco, espaco este que
foi minha porta de entrada em Portugal, e que ahntas outras dentro de mim. Por
onde fui entrando, tateando, descobrindo, me pdojetomo uma crianga plena de

alegria a (per)correr as ruinas de um castelo £ esgantos.

Foi no ultimo dia do TryAngle, mais precisamentecteustro do Convento da
Saudacdo, em meio as apresentacdes, que conhsecalpesnte Rui Horta. Soube que
estava montando um espetaculo chantestado de Excepcéaéalei-lhe do meu projeto
de pesquisa de Doutorado e do quanto o OET estavassonancia com ele, e diante
disso, do meu desejo de |4 permanecer e investigéis as atuacbes mdultiplas do
Espaco, inclusive o processo de criacdo dele.dfigpe muito atento ao outro, de uma
escuta apurada, sempre muito solicito com todosecea receptivo a ideia.
Combinamos de nos falar por telefone na semanaindegpara verificar essa
possibilidade. Assim o fizemos. Fui generosamecgéa e no dia seguinte la estava de
mala e cuia para acompanhar os ensaios. Fiqueo ffi@lit com essa abertura, pois ele
nao costuma abrir seus processos de criacdo paadi@ncia, principalmente a
“desconhecidos.” Tal fato pareceu-me um “sinal'gde estava no lugar certo, na hora
certa. Um lugar onde, segundo as préprias paladeaRui Horta, “em meio a um
mundo efémero e descartavel, se partilha o esgadestoberta e do encontro enquanto
ato de resisténcia”.

Um espaco de muitos devires: de devires monstsuogao devires
revolucionarios. A constituicdo de um bloco de devique acaba gerando uma
desterritorializacdo em relacdo ao modelo. Foi assansacéo que tive ao ler o texto-
sinopse de Rui Horta sobre o espetaddbdtado de Excepcgad-iquei inquieta para
descobrir como ele trabalhava o corpo em cena,egpataculo que unia teatro, danca e

musica ao vivo, num elenco com dois atores, unlarba, um bailarino e um musico.
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3.3 Sobre o espetaculBstado de Excepc¢apor Rui Horta

Os atores Anton Skrzypiciel, Miguel Borges e Pedilcem uma das cenas do espetaculo.

O mundo estd a dar uma volta sobre si proprio & rs&dd como
dantes. Girou depressa demais para o podermosdentenagora
estamos a tentar processar o passado para poemsae® futuro.

Andamos sobre vidros? Mas nunca deixamos de aobee sidros,

s6 que agora estamos descalgos. A crise sempranfaiuido de

fundo das nossas vidas e cada geracdo tem dirsita.aEstado de
excepcao, de sitio, de emergéncia, cada um escalhe quiser, mas
sempre houve momentos de recolher obrigatoriodBste Excepcao
€ sobre o fracasso olhado como sucesso, é sobitieapdo fracasso
que sublima a crise e se entrega a rebelido eaa dutsobre o
naufrdgio com a terra a vista. O erro € profundaendeatral e

coreografico. Ndo € uma derrota sair-se da rotadiea Comecemos
um espetaculo com um copo partido. Termina-lo-enpasndo o

conseguirmos transformar em p4. (HORTA, on-line)

Diante dessas imagens, uma questao me veio: camocaselar descalco sobre
vidros num estado de emergéncia? Como seria arggéiste expressao desse corpo

cénico?
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Cheguei ao primeiro dia de ensaio com essa e dainéss questdes. Mais uma
vez teria que montar um quebra-cabeca: estavaed@d@mtum processo de criacao
iniciado ha meses, a estrear em Guimardes (Cdpitadpéia da Cultura 2012) em
aproximadamente um més e meio (em 15 de noventera)p uma bailarina nova (de
idade e sem experiéncia com o coredgrafo) comaituthsda antiga (mais velha e que
ja trabalha ha muito tempo com Rui Horta), que &vigou durante o processo, e um
ator lesionado. Havia urgéncias e riscos. E maia wez houve a abertura generosa de
todos para compartilhar o processo. Aguele cenarnibgo e ao mesmo tempo
atemporal, imanente, estava |4, mais uma vez,ael@dod meus olhos. Via-se da janela
do estudio de ensaio, as ruinas do antigo castela®torres. E a chuva a cair |a fora.

Muitos afetos em jogo. Uma doBfalo TryAngle...

Neste primeiro dia, durante o ensaio, Rui meegou uma espécie de roteiro do
espetaculo. O texto dramaturgico, propriamente, didd sendo criado durante os
ensaios e a partir das experimentacdes cénicaataes. Portanto, o roteiro cénico que
segue abaixo € uma espécie de cartografia do egfmetdom alteracdes constantes até
o dia da estreia (e ap6s também). Algumas soluf@esn abandonadas e outras

surgiram.

Segue abaixo, o roteffodo espetaculo de autoria de Rui Horta (em sua

concepgao original), e em seguida abordaremosce§s0.

Estado de Excepcdo € sobre o territério de estzanhe
incompreensdo que todos mais tarde ou mais cegerimentamos
ao longo das nossas vidas. E, obviamente, tambbre 80processo
de crise que vivemos, mas também sobre outrasstamises na
amizade, no amor, na saude, aquilo que nos fragilique nos obriga
a reconstruir.

E uma peca dividida em trés partes, criada pareatot burgués,
construido, reconstruido, reabilitado e moderng seanpre baseado

27 Deleuze busca a nocéo debraem Leibniz (1646-1716). Ela remete ao Barrocongbtam a ideia de
onda do mar. Deleuze cita, nAbecedario cartas que recebeu de varios profissionais, qe s
identificaram com o conceito. “Os surfistas dizegoncordamos totalmente, pois, o que fazemos?
Estamos sempre nos insinuando nas dobras da rat#am nds, a natureza € um conjunto de dobras
méveis. NOs nos insinuamos na dobra da onda, habitabra da onda é a nossa tarefa™. (Deleuzd)p.1

28 O roteiro digitalizado me foi entregue por Rui tdofno primeiro dia em que acompanhei o ensaio).
Até onde sei ele ndo foi publicado.
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no modelo, no teatro a italiana. Tantos e tantagrde do nosso
tempo que continuam a ter caixa de cena, teiap fdesorquestra,
etc., remetendo o espectador para um lugar de rtonfon lugar de
apaziguamento dos nossos medos. H4, pois, um Ipaegire este
espaco e a biosfera do nosso cotidiano. Algo queinteressa
guestionar e que vem na sequéncia de tantas obrhagntais como
Pixel, Setup, Scopebras em que desmonto o espaco teatral e tento
implantar novos mecanismos cénicos que questionaogar do
espectador do teatro, um questionamento do nosgwigriugar na
sociedade. Nesta obra tento ir mais longe, usaind territorio do
teatro, desde a entrada da bilheteria oufar, passando pelo
interminavel desenrolar de rituais até a proprimasano final do
espetéaculo.

12, PARTE — CA FORA

Ao levantar o bilhete, o espetaculo jA& comecgous,pobntra o
pagamento deste, é-nos atribuido mais um lugar.o Atgie
entendemos plenamente quando nos sentamos, ursaatlsdo a
sociedade de desperdicio. Sentamo-nos numa caneifartavel, e
ao nosso lado temos uma cadeira vazia que nosasdpdioutro”,
mesmo daquele com quem viemos ao teatro. Nessaecadeia, um
cartdo diz VAZIO.

Ao entrarmos na sala o espetidculo jA& comecgou: PeSsa
“Brevemente a luz ira apagar-se, esta cadeira @anielo menos
durante o tempo do espetaculo e ninguém ma poularadepois a
luz apagar-se-a, ficaremos todos no escuro, an@nirmom o
conforto de um cardume contra o qual nem o maionigo podera
perturbar.”

No palco, na sala e no foyer um mordomo (Anton gkczel)
acompanha-nos.

No proscénio, em vez da cortina de cena, uma gigeatimagem
video de um portdo ocupa todo este espacgo. Oueemstante
martelar por tras desse portdo, como se alguém nouperigo
desconhecido nos ameacasse ou quisesse entranrdinda frente
do portdo um néon fluorescente com a frase ROHLERE3
AHNAMA, ilumina estranhamente a sala.

Na sala, um actor — Pedro Gil — discursa pelo rdefespectadores.
Colocado numa “ilha”, um pequeno espaco cénico, platforma
de 2 por 3 metros com um confortavel tapete, unfoctéivel sofa,
uma confortavel cadeira, uma luz confortavel dedeaio, tudo de
uma temporalidade passada. De um tempo ausentez talinicio
dos anos 60. Aquela mobilia familiar que viamoscasa dos Nnossos
pais, dos nossos tios. Nesta confortdvel plataforonaactor,
simultaneamente controlador, tem uma mesa de lude esom
podendo assim dirigir os movimentos cénicos, bemocamfollow
spot Neste prélogo, o actor discursa sobre o tempotgoes de
estar juntos, o que nada serd como dantes, 0 pguigaos esta a
bater a porta, como nos vamos mobilizar, como eadgicil termos
de fazer coisas que ndo gostamos de fazer. Sagiflecessarios
para superar 0S perigos que nos cercam, para caed@uestes
desaparecerem possamos ser de novo felizes...
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E para que isso possa acontecer, temos de domesticdobo —
Miguel Borges - que nos ira defender do interageunta forma
sofisticada e elegante. Ao seu lado e hum cabidiEakede madeira,
tal como os que conheciamos da casa dos nossosupd@Es NOSSOS
tios, repousa o seu novo traje de guerra e de edQcdono olha, o
mordomo ajuda, o novo homem veste-se. Esta cema 8nissono
em que dono e animal se fundem numa sé gestualidadea
coreografia idéntica, sincronizada nos mais infirdetalhes e
acompanhada de um didlogo que se vai transformamdo
mondlogo em unissono, igualmente sincronizado ata parmenor
“As minhas palavras nas nossas bocas”. Coreognadicee toda esta
cena € inspirada nos gestos calculados e familignes nos
habituamos a ver em todos os politicos e homepsdier.

Termina aqui a primeira parte da obra, um tempamtero qual a
porta continuou a ser percutida e o mitdo ndo pdeuocar, de
cantar, talvez de jogar a sydaystation talvez num paraiso de
consumo, numa estranha intimidade autista em elagédo que o
cerca. Eventualmente mergulhado no seu pequenoisparde
consumo e de divagacéao.

O discurso dos nossos lideres sera sobre a gratdéstrofe que se
aproxima, uma pormenorizada e cosmica discricdmidérmagedao
gue se avizinha.

Temos de nos preparar, as palavras de néon sobissas cabecas
sédo indecifraveis. O nosso mordomo fala igualmante lingua
indecifravel. Mas esta tudo bem, o perigo € séutmdado.

22, PARTE — LA DENTRO

O ecra de video sobe o suficiente para que posspertrar no
palco. O publico € convidado a entrar, precedidosp@térpretes. La
dentro tudo esta iluminado por uma luz fria e iveamtional, sem
que seja reconhecida qualquer iluminacdo cénicaituahb
Utilizaremos néons, lampadas fluorescentes diversama enorme
caixa negra, onde apenas esta uma mulher (Teresss Ailva
substituindo Sylvia Rijmer) que joga ténis contrpasede de fundo
do teatro. Esta parede, que na realidade € pdiontecida, funde-se
cromaticamente com o espaco e esta amplificad@rdeafa que o
ruido da bola de ténis que nela embate seja ermmdde
Apercebemo-nos que esta bola cada vez que embgispduz
exactamente o mesmo ruido que as pedras contretéw e metal.
Afinal o perigo vem do feminino e é um jogo. Nunsdados da sala
estdo amontoadas cadeiras, quase todas diferpiites gigantesca.
No chédo, e desenhando a forma de um trapézio, estficados
aleatoriamente os numeros das cadeiras que ostadp®s deverdo
escolher, transportar e neles colocar. Damo-nogaure a cadeira é
pessoal e que nos encontramos quase ombro a omir® ¢10SSO
companheiro espectador. Os dois lados do trapéhiemase,
deixando visivel toda a parede posterior do teatrde 0 jogo se
desenrola. Ela danca e danca e danca enquanto oo mim canto
toca e num pequeno ecrd, como nas sessdes de fiamresasa dos
Nossos pais e tios passa 0 mesmo video do gigarpesigio agora
reduzido a sua fragil dimensédo documental. O somtiraa, 0 som
gue o0 percute continua, mas agora muito baixo sodegido por
uma pequena coluna. Ela danca, o milddo toca e ®onos
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lobo/homem/politico/uppie olha com estupefaccdo. Na realidade
todo o treino foi desnecessario. Ela representaitord e ele o
passado. Ndo ha referéncias, percebemos que ® pEeEgapenas o
gue nao sabiamos quando estdvamos na sala. Ag@peréas
misterioso, abstracto. E ela danca, e danca e denganitdo toca e
eventualmente canta e o0 homem olha sem saber ceagir.rUm
longo momento dilatado onde o dono e o mordomo & s
desnecessérios, dissolvendo-se no escuro, desapdoesem que
deles nos apercebamos. O homem se aproxima, €laAiada nos
apercebemos, uma ultima vez, do mordomo que cabrdas néons
no chao, com um abat-jour confortavel, como doso®gais ou dos
nossos tios. A luz fica mais quente, ela dancagléke, o mitdo toca
e timidamente ele aproxima-se dela. Neste imprdwdwveto entre o
passado e o futuro desenha-se uma coreografieedadaj estranha,
carregada de compaixdo como uma cria acabada dernhgmida,
escorregando na placenta, mas obedecendo a ingpewasssidade
de avancar e de viver.

O Unico texto que se ouvird durante esta 22. Raderovavelmente
de uma coluna que circula sobre as nossas cahegagxto que se
transforma num mantra circular, uma poética abstrae
inclassificavel, sons, palavras, fragmentos, nugzjguque cada um
terd de decifrar. Um territério de escolha indigguum territorio
auto-determinado. O medo existia apenas antes s¥auppara la do
portdo. Afinal o tubardo era um golfinho, vistafdea a barbatana
dorsal era aterradora mas & dentro, submergimotemiborio do
desconhecido, descobrimos o improvavel mas nurasaeacador. O
espetaculo aproxima-se do seu fim e com ele ad®ragressarmos
a casa. Confrontamo-nos pela Ultima vez com a grpadede e com
a dimensao das perguntas sem resposta. E dirighmgrara a boca
de cena.

32 PARTE — O BURACO VAZIO DO TEATRO

O publico é agora uma massa de espectadores etwast®proscenio
e ao perigo da queda. O homem e a mulher protegemAdo nos
deixam cair. Eles sdo a “frente de casa”. O eotalmente recolhido,
revela agora os lugares vazios da sala onde, namqeepa ilha, estdo
3 personagens simpaticos: o dono, o mordomo e danNiuma ilha.
Confortavel. Do lado contrario, o publico conseqgora ler as
estranhas palavras do néon: “AMANHA SERA MELHOR’.
Olhamos o que deixamos. Olhamos o que perdemdsaenot tudo
aquilo a que damos agora um novo nome. Como o staena ilha.
Uma improvavel constelacéo recuperada do medo f&l®s de noés,
deles préprios, descrevem um horizonte, por veslasifda consulta
do médico, outras da amante que os espera, dodileaneteu um
golo de cabeca no jogo do inter-turmas. Falam tamié passado,
falam da memodria, ele fala da primeira vez em qgescala foi mista
e ficou petrificado olhando as raparigas. O outta tla primeira vez
em que fez amor e quase doeu, mas sentiu-se ocarsua rua.
Lembra-se dos operéarios na revolugdo que estramtent@ham
crucifixos e andavam em camara lenta. RecordamdaFalisbela,
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que foi a primeira mulher da aldeia a fumar, a qudd muro de
Berlim mas também o golpe no Chile, a praca dedriaen e o
homem a cair nas Torres Gémeas. E dizem: “ndo quarer, ndo
guero estar sempre a justificar os meus atras@s,qnéro que o
tempo que me resta tenha sempre o ruido de funakeroQ@ecordar
com toda a precisdo e entender cada pormenor dectuglie me
escapou e me obrigaram a esquecer. Nao quero ciontmda a
minha vida como fast-food.”

E entdo o publico pendurado no proscénio, todalagmassa de
gente, fica a assemelhar-se a procissao das valasmana santa,
onde eu pela ultima vez fiz xixi nas calgas com andd andor do
Sao Gervasio, que tinha a cabeca coberta por uroa de sangue.
Do discurso do medo, para o da estranheza, passayoos para o
discurso que revisita 0 nosso préprio lugar nade& com o eco dos
detalhes intimos que acabamos de ouvir, descem@snente pelo
teatro e saimos pela porta do fundo para o foygd Eem damos
importancia ao portdo de ferro percutido pelos eggalhos e que
agora se projeta na porta de saida do teatro.rRasgzelo foyer, as
escuras, pois a rua esta iluminada. (HORTA, 2012).

3.3.1 Uma conversa sobre processo de criacdo e #sz®

Sobre o Processo de Criacdo, sobre a escolha donete sobre as Residéncias
Artisticas, sobre ndo perder a pureza, sobre “0 quenove” ou “como manter a

chama viva”, sobre descobertas.

A entrevista/conversd relatada a seguir aconteceu durante a minha
observacao/participacdo nos ensaios/processo agiarido espetaculo. E foi de fato
uma observacéo participante, e uma participacacaréir pda observagao, o que
aconteceu durante os intensos dez dias em quévé, esites da estreia do espetaculo
no Teatro Curvo Semedo, em Montemor. A partir dpimls questdes norteadoras,
busquei que a voz do criador surgisse como naardtivprocesso, de sua busca por essa
nova criagao. Talvez uma questdo que ficou ressodmmnulada a partir de uma frase
de Rui Horta, tenha norteado toda a conversa: fi#aa o segredo do negocio?”

29 Entrevista inédita com Rui Horta, concedida a@uém 24 de outubro de 2012, no OET.
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Eu nunca arrisquei tanto como nessa peca. Na mpeteanterior eu
fui procurar um corpo de uma bailarina, um corpaide fidelidade
(hi fi). O corpo da Silvia Bertoncelli (a mesma que dangaolo
Danza Preparata, que inclusive esteve no PanorarBamnica no Rio
de Janeiro). Tem 35 anos é uma bailarina maduratufio. Neste
(novo trabalho) eu preciso de um corpo mais jovamtéo fui buscar
a Alina que tem 21, que é um corpo que segurameibeé tao
treinado, performatico como o da Sylvia. Alina estéacabar a
formacédo, mas tem uma forca, um lado jovem queogusito, forte
e delicado ao mesmo tempo. Essa juventude pra niim gsco. Tu
estas a ver o primeiro dia de ensaio, ndo sei vajugcontecer, € um
jogo, um risco, pode ndo dar. Nunca trabalhamosogunla os
homens é brutal. Fui buscar dois atores com umadgrfisicalidade
gue sdo o Miguel Borges e o Pedro. E o Anténio éuen antigo
bailarino de 52 anos, que € um grande ator e cémaoém. E fui
buscar um musico completamente diferente de qualgusico que
eu escolheria, porque trabalho sempre com compesitgue tém
uma certa tensao. Essa obra eu escrevi como uetoljlite uma vez,
fui até o fundo em um conceito. Tem a ver com alitetyra do
espaco, com a desconstrucdo do espaco, com aackalique
vivemos, sobre a crise. Tem muitos meta-textos, aquitas portas
de entrada. Mas havia uma coisa clara. Eu tinhaporta. Porradas
de pedra numa porta. Eu tinha uma porta de armaeeigosa, onde
parece ter um bando apedrejando-a que quer eninatax a todos.
Eu estava a procura de uma inspiracdo ha um agesebri numa
exposicdo de um jovem artista plastico (Francisem@hcio) essa
porta, que era um video-instalagdo. Eu disse, pra@ssa é a minha
peca, a minha inspiragdo. E qual é o contraporgssa porta-som?
Fiz uma peca de extremos. E muito importante @éaextremos. A
melhor arte esta nos extremos, pois no meio edtérguesia, o
espetaculo burgués. A virtude esta nos extremas,nndmeio. Eu
tenho a violéncia daquela porta que ndés vivemo®staos dias,
porque a puta da crise que nés vivemos, da puperdia de tudo que
ndés sonhamos, entdo eu tenho que ter no outromexteepoesia, 0
que ha de mais poético. Entdo fui buscar o David{isicd®, que era
o castperfeito. O proprio compositor faz parte da pega,esta em
didlogo e traz uma poesia sempre.

Ele (o David) é uma espécie de crianca aqui. Bicolgue fica até o
fim e acaba a peca tocando uma musica do Georgiesdtano meio
das pessoas, do publico. E o Miguel, eu sempretgbalhar com o
Miguel ha mais de 10 anos. E um grande ator poésigmuito
reconhecido em Portugal. Eu precisava de um lostameeca, tinha
que domesticar o lobo e transforma-lo num cao-jglfam politico,
pra ter poder. Achei que o Miguel era o lobo pe&rfeDepois
precisava de um ator refinadissimo, muito ciniage gonseguisse
passar todo esse lado dos politicos politicameateetos, entdo o
Pedro Gil. Também um grande ator, um dos melhaesid geracao.
Depois fui buscar o Antonio porque nessa peca teenhgver um

30 Esse lugar poético da musica no espetaculo lemieoa que diz Deleuze mbecedario “A musica é

a historia dos devires e da poténcia do devirKleE disse: ‘O pintor ndo representa o visived, tefna
visivel’. Ai subentendem-se ‘as forcas que ndow$iveis’. E a mesma coisa com o musico. Ele torna
audiveis forcas que nao séo audiveis [...] Elerapmesenta o que é audivel, mas torna audivel odpe

0 é, as forcas”. (Deleuze, p.90 e 91)
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mordomo, umbutler, um faz tudo, um boy, como nos partidos
politicos, que serve café, depois lentamente gassacessor, depois
vai para uma pasta do Estado, um dia € ministrongga a colar
cartazes na juventude nos partidos, faz o seu banmie criado, de
empregado, de escravo. H4 um paralelo como a sodede
desenvolve hierarquicamente (entre os académisesi®secretarios
e assistentes, entre pais e filhos, entre os asjimaahierarquia dos
primatas, dos dominantes e dos n&o-dominantesje Bsthomens,
nés temos uma hierarquia de poder e ndo de congegéitu nao
sSou um escritor, mas essa obra tem uma ampla deitbui
escrevendo a medida que a obra foi andando. Stis teatrais, que
funcionam pra obra. E muito importante esse tipoeserita com
muita repeticdo, uma escrita icdnica, com imagemwed$, e uso
alguns simbolismos que exploro ao longo da pecdraBe cordas,
caixinhas de musica, microfones, que |& esta dié.0E uma peca
onde se tem na primeira parte uma selvageria t®tama segunda
parte de poesia total. Portanto, a primeira pageléagem, caotica,
violenta. E a segunda parte, se tu sobreviveresndeipa, tens o
direito de ver a segunda. O Tiago Rodrigues ajugodramaturgia,
sempre traz uma imagem. Por exemplo, a imagemra éidele, do
tunel que se desfaz atrés de ti, e vocé a condenir,muito a ver
com o estado de excepcdo. Ja todo ensanguentadmycado, entra
e sai do tanel. Sai mas nunca sai de fato do téhes. vao anular a
tua memoria. E € sempre pra frente sempre angastsEmpre
preocupado, sempre a trabalhar mais horas por ntnbsiro, pra
frente pra seres domesticado, e pra ndo se vipeesras. Porque
uma das coisas mais importantes no final da peggeéos temos o
direito a viver sem consumir a nossa vida como ésfofo. Eu ndo
quero consumir a minha vida como et food Eu quero ter direito
a memoria. Eu quero lembrar da minha avo Felisbhela foi a
primeira mulher a fumar na sua aldeia. Quero lembeaprimeira
vez que fiz amor. Quero lembrar da procissdo, ddasy que me
deixava aterrorizado com um Cristo cheio de espgirtheangue pela
cabeca. Quero lembrar do 11 de setembro, mas de $&tembro do
Pinochet quando morreu o Allende. E desse 11 denbed que eu
quero me lembrar que ha 30 anos ninguém fala. Eoque lembrar
do dia de ontem, do bacalhau com natas que coelimm das coisas
piores quando eu roubava dinheiro da carteira dopaequando era
pequenino, que € uma coisa que toda crianca faz fiz e quero me
lembrar. E quero lembrar da primeira vez que elgiaiima medalha
na prova de natagdo. Quero lembrar tudo. N&o cuesssar a minha
vida a esquecer. Também ndo quero passar a midasaviembrar.
Mas quero ter o direito a esquecer e ter o dir@itembrar. Sou eu
gue mando no meu tempo. Portanto essa idéia dedEdtaexcepgao
é de fato um problema. Ela é inspirada em Giorgi@ambed! que
percebeu que quando estdvamos a inventar a dendocjac
estdvamos a dar um tiro no pé [...] E ha muitasstitoicdes que

31 para Agamben o estado de excecdo é vazio dedjpeitjue é um “espaco anémico onde o que esta
em jogo é uma forca-de-lei sem lei” (Agamben, 2q08]) [...] “A exce¢do € uma espécie de excluséo.
Ela é um caso singular, que é excluido da normal.gdas o que caracteriza propriamente a excecado é
que aquilo que é excluido ndo esta, por causa, dibsolutamente fora da relacdo com a norma; ao
contrario, esta se mantém em relacdo com aqueiarma de suspensdo. A norma se aplica a excecao
desaplicando-se, retirando-se deSaestado de excegdo ndo é, portanto, o caos queder@ ordem,
mas a situagéo que resulta da sua suspensao”. pega2010, p.24).
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admitem o estado de excepcdo, e outras que naaitrgsoque
defendem o estado de revolucdo. Quando os cidpdfidem os seus
direitos é a obrigacdo (ndo o direito) de fazerewolucdo. As
constituicbes sdo todas diferentes. As leis foramadas pelos
homens e conforme os homens quiseram, elas respoadama
necessidade de impor um controle sobre a propridedade.

Recolher obrigatério em um horério determinado édes de

excepcao, subir os impostos é um estado de excepiEi se eu
estou numa situacdo de emergéncia, perdi o emmreg@o tenho
como pagar a prestacdo da casa, 0 banco me leaaaa Mas o
Estado faz um contrato comigo que pode me comaetade do meu
seguro desemprego porque estamos nhum estado ge@ade.]

Eu vim para Montemor para ter direito a memoéria.ggando vim

pra Montemor h4 12 anos foi uma decisdo radicalhd@ima camisa
que diz: “Nova lorque, Berlim, Montemor-o-Novo”.nfa dinheiro
para viver um ano, pensei: se der certo tudo bemndo, vou
trabalhar em outro sitio (lugar). Larguei muitasgbilidades de
dirigir companhias em varios sitios da Europa. Masjueria isto. E
uma loucura, mas € uma coisa que funciona... Ha&riéxgias

parecidas com o OET, mas ndo iguais a nossa. ExBteda Center
na Bélgica que € bem interessante. Mas residéacahimento é
uma cena muito recente [...] Isso aqui € uma utdgi@RTA, 2012)

Sobre manter a pureza...

Uma das coisas mais importantes para mim, paraemasse espaco
da pureza em minha vida, sdo os meus filhos. Séa comsa
poderosa. Os meus irmaos [...] Tens que serviyweal. I1sso € muito
bom. Por outro lado essa coisa de despir o telwgespsr horizonte,
ver um horizonte limpo. Aqui no Alentejo tem muftorizonte. ISso
é muito importante. E cultura versus natura. A pangode ser vista
de muitas perspectivas. Na arte pra mim tem aam@r“depuracao”,
depurar, limpar o mais possivel pra ir direto & sagem. E como ver
uma bola branca de sinuca no meio da mesa vergar@E a idéia
de natura que é horizontal, como um ecrd, como fole em
branco. Depois vocé pega essa folha e faz um gumtié quando
comeca tudo. E esse ponto € cultura, é artifitissa idéia de cultura
vertical e natura horizontal € muito importantenmeu trabalho. Ele é
sobre isso, um ponto no espaco. Esse solo (daibailzo Estado de
Excepgédo), essa mulher s6, mais nada. Esse soféeza total. A
primeira parte € contaminacdo, loucura total. N@nas nos
tornando, a medida que a vida avanca, mais impsgogpre. Mas
ndo mais impolutos, que é diferente. Eu penso qderpos nao nos
poluir. Podemos adquirir experiéncias e manter wtose de
liberdade. Eu sou um ser urbano muito forte. Quarinhopra c& ha
12 anos, isso foi uma opcao de vida. Nao foi un@oso estética.
Foi dizer assim: N&o quero essa escala. Ndo qeero Rui Horta.
Quero ser 0 Rui, o pai do Lourenco, da Joana, ela.JEu quero ir
ao café. Nao quero pegar um engarrafamento pashalho, quero ir
de bicicleta. Eu quero viver aqui e trabalhar 14 @ma daquele
monte. Eu quero isso. Vou tentar viver aqui. Seaisegui Vou-me
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embora. Isso afetou muita gente. Foi um efeitoiplidador. Mas eu
sou assim, tenho uma coisa meio estranha. Achaajuaos 3 anos
no caldeirdo do Asterix [...] Sou carneiro. Ma®iggo € importante.
Mas o entusiasmo, o fascinio que ponho nas coisasta muita
gente. Saio daqui vou pra minha casa, e vou estams siléncio até
a noite. Isso é importante. E mesmo aqui estamakwissa falar em
siléncio, ndo ha um apito, uma buzina, um baruisep é muito

importante. E esta 14 a Alina a trabalhar no est(glios outros foram
embora para eu trabalhar durante 4 dias s6 contdiado pra ela
nesse momento. E é um risco. Tu nunca sabes siriandoje

comecei a acreditar mais na primeira parte da (Maa.ainda tenho
muitas davidas. E para fazer um trabalho com espardcao, tens
que estar sozinho no estudio, e é todo dia, dia di@ N&o podes
andar a corre(HORTA, 2012).

Sobre as Residéncias Artisticas, sobre “dar colo"oaartista, nina-lo...

N&do é a toa que damos comida as pessoas. Damos peamas
pessoas dormirem. Isso é 0 que um pai e uma maenfazsse
espaco do Convento d& o que uma familia d&. MassBs as novas
familias. As nossas familias atuais, com a fragagét familiar, sdo
as familias sociais. Isso é a familia da danca, tefiro, da
performance. E essas pessoas que vém aqui sdobamniteecebidas.
Ha& sempre comida na mesa, h4 sempre uma garrafimlue uma
fruta na fruteira. Isso é fundamental. H4A uma reapai: aquela
fruteira ali deve estar sempre cheia e a frutadava@u passas, tiras, e
comes. Tem que ser facil. Sais do quarto vais pastudio. Sai do
estudio a comida ja4 esta na mesa. Voltas pro estdi@pois vais
dormir. Tem que ser facil. E muito importante qag@dgacil. Porque
a puta da vida ja € muito dificil. N6s temos quaranm territrio de
“mimo” para os artistas. Eu acredito que precisasgrsassim uns
com os outros. E na arte precisamos ser assinrti®®s sao pobres,
sdo precarios, irrequietos, sao almas acelerad&é® €@ importante
que haja um porto seguro. Entdo, durante um més agui e nada
de mal vai te acontecer. Nao ha nada que tenhaaidado alguma
vez aqui. A porta esta aberta, os quartos estdtoabeomputadores
pra todo lado. Nunca desapareceu uma maquina éiceyraqui.
Esta fora do espaco mental. As pessoas estéo lrmekaxam aqui.
O dia que colocar uma camera de seguranca aqeguascas ai eu
vou ter problema. E uma contracorrente. E por igs®isso aqui €
uma utopia. Enquanto for assim, esse tempo ja garsha

E brutal a escolha para as residéncias. Temos uétande 200
pedidos e eu escolho, o critério é o meu. Levo ensideracdo a
emergéncia, 0s mais novos que estdo a fazer umeimiobra, isso
€ muito importante, tem que fazer. E a qualidadeiiém seguimos
alguns artistas ao longo dos anos. E muito imptataa
sustentabilidade. Tu segues um artista do principémos muitos
artistas que comecaram conosco, € eu tenho myjtohar, como o
Vitor Roriz e a Sofia Dias que sédo absolutamentgafdicos, que
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praticamente comegaram aqui ha 8 anos e estaernajéa a circular
na Europa inteira. Mas é um trabalho lentamentéestés/el. No
inicio eles ndo queriam que o trabalho fosse uEiD ninguém.
Vinham, trabalhavam 2 meses. SO mostravam parabticpude
Montemor, ndo queriam mostrar para programadorieerdm um
trabalho de sustentabilidade inteligentissimo. &k& m cima e vao
ficar & por muitos anos. Porque quando se sobagdexinho fica-se
l& por muito tempo. Se sobe depressa cai-se loge.témos essa
atitude perante os artistas. A escolha é uma esoallito baseada no
meu conhecimento. Eu vou ver muito espetaculo. NM&gamos
candidaturas nem edital, porque se langamos apar&@é pessoas,
uma loucura, um disparate. E uma situacdo queeénantos artistas
nos contatam, nés vamos ver, quando chega o morasotdthemos.
E muito trabalho. Eu vejo centenas de espetaciliesto ver dois
espetéculos por semana. Cerca de 100 espetaculanpo Sobre
equacionar o humano por trads do artista, sim, ésgm na escolha,
mas ser humano n&o quer dizer ser facil.

Esse (do Estado de Excecdo) é um grupo dificila Esgacao é
intranquila. Toda ela é dificil. Eu ndo quero tiaba com pessoas
horriveis. Trabalho com pessoas fantasticas. OoRefecilimo, esta
sempre bem. O Antonio € maduro, tranquilo. O Dagidum
inconstante, mas é maravilhoso. O Miguel é compléde meio
dessa criacdo a Sylvia Rijmer engravidou. E difémilo elenco todo,
eles tém outros espetaculos. E dificil, mas a @idf#ficil. A criacdo
tinha que ser assim. Ndo € uma companhia de balquertodos
estdo la como funcionarios as 10h da manha. Iseo i@dependente.
Quando o Miguel tem que ir fazer um filme, vai fazen filme,
guando chega da filmagem est&4 morto, ndo traba&lsanpanha, sé a
tarde. Tenho que me adaptar constantemente. Aahdeqgu que se
ter a cabeca muito tranquila pra fazer isso. Agstau desesperado,
ndo te escondo. Mas esse desespero € bom praocriadco tudo
na criacdo. Eu tenho uma frase que é assim: népreemmdamos
sobre vidros, s6 que agora estamos descalcos.gaémndisse que
seria facil. Estamos a vender um sonho empacotadane shopping
center? Isso ndo é assim. Tu a cada instante podegr. Posso
perder tudo, perder a saude, perder o amor, perdietheiro. Entao,
qual é o problema? Cada um tem a sua merda. Pedfacs. Podia
ser uma guerra. Talvez ainda va ser uma revolUEsiamos num
momento de excepc¢ao muito importante e delicad®erugal. Uma
coisa é certa: estas a viver um momento historeoisso é
extraordinario, e nds todos vamos nos lembrar diSsm histéria do
nosso pais [...] Portugal tem uma cena de prodwpdistica
absolutamente extraordinaria para o pais que s¢gosilhdes de
habitantes), um pais do tamanho da Catalunha. Terisas,
escritores, cientistas fantasticos. Como é possi& pais ndo ser a
Suica do planeta? Porque temos os politicos maito@os. Temos
uma pujanca do ponto de vista académico, criativee ¢
extraordinario. Eu adoro o meu pais, e quero fcgi. Estou a virar
outra vez para 0 estrangeiro porque tenho que gankia, tenho
meus filhos pra criar, mas também é bom girar. lEgttando outra
vez. Isso é bom pra mim. Mas na verdade ndo quees pra |4,
quero sair daqui e voltar pra cd. Quero fazer csmgae puder aqui.
Tenho outra paixdo na minha vida que é a questiideatal, que é a
sustentabilidade ambiental, que é uma questdo rnyitortante. Nos
proximos anos O que vai acontecer a nossa ruralidadnossa
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paisagem, a nossa costa, iSSO pra mim é uma gpaik&o, e eu
quero ter tempo pra isso... Isso no Brasil tem astala gigantesca.
A Ultima costa selvagem. Como € possivel deixaerfaantos
atentados?

[...] Isso aqui € um bocadinho fora de tudo, unablatho especial, é
muito importante que exista esse espaco aqui, mpaaque é ao
mesmo tempo rural e muito urbano, porque o ritmo @gomo num
escritorio em Nova lorque. O TryAngle é Nova lorgéderlim, ndo
tem nada a ver com ruralidade. O que acontece (@qtexto) é
extremamente urbano, o contexto é extremamenté irgexto no
contexto... Nao teria hipotese de fazer esse trabain Lisboa. O
siléncio é muito importante. O Cage falava muitosiéncio. Eu
quero ter o direito de ter o siléncio. Isso € muitportante hoje em
dia. Os artistas precisam desse espaco, de encodtrosei. Acho
gue nO6s damos coisas muito importantes... Acho fQuemuito
importante pra vocé ter estado aqui hesse momentaydngle, ver
essa loucura toda, um vespeiro, e agora ver iss@uds coisas sado
importantes na vida. (HORTA, 2012).

Sobre 0 que continua a mové-lo, a manter a chamave...

Pra mim criar € tentar inovar sempre. Nao conceboagdo sem o
lado experimental profundo. E o discurso que merésisa. Enquanto
eu estiver a reinventar-me eu estou vivo. Isso gonmportante. E
uma forma de estar na vida. E que € a mesma oeite filhos, que
€ questionar, questionar. Criar € como ter fillpds;se a questionar,
questionar, questionar. E tu poderes p6ér as tuest@gs em grupo
com outros € muito bom. Acho que essa é a melhoeimrzade se
viver. Pra mim é. Nao faz sentido procurar uma itec&u nao
consigo olhar ao espelho se sabia que estava raui@zecriacdo que
pudesse ter muito sucesso, mas que € aplicar wedargue eu ja
usei. Isso seria horrivel pra mim. Nessa criagcdaneuencosto na
parede, ndo tenho “plano B”. E muito importante téid‘plano B”,
tem que se pbr numa situacdo em termos criatigosasvida € bom
ter plano B para se ter um minimo de conforto. Mas processo
criativo € um tal extremo que ndo podes ter, Temsiq acreditar e
ter teu sonho e vais em frente, continua, e selié@revais 14 chegar.
A experiéncia, a maturidade, a Unica coisa queté tl acreditares
mais em ti. Saber que se isso ja funcionou, dduedonar, seguir a
intuicdo. Nao ha receitas. Receitas séo horriveidanza preparata”
€ tudo que sei em termos de gestualidade e de sigépo
coreografica, ndo sei mais. Fiquei 2 meses fechadoestudio com
a bailarina, num verdo. Danca e mausica pura, maiga.nEspaco
vazio. Um corpo e um pianista (o John Cage). A abaas dificil
dele, “Sonatas e Interludios”. E antes de mim teveMerce
Cunningham. Mas tenho rodado o0 mundo todo e sendtw rhem
recebido. Acho que é porque foi radical [...] Erageom essa peca a
mesma coisa. Isso das pedras a voar (uma imagem/den
espetaculo) [...] A vida sdo pedras a voar [..§adSspedras que nds
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domesticamos, que tiramos da natureza, que nososraa terra |[...]
As pedras viajam. E como as arvores, viajam. No®saas pedras e
arvores viajam, passam de um continente a outro.aA®res
portuguesas foram para o Brasil. As arvores mowenas pedras
movem-se. As pedras saem da terra ao longo darihistia
humanidade para nés podermos arar os solos. Fdnapsld as
pedras e fomos juntando as pedras. Cortamos esdess® fizemos
casas com essas pedras, domesticamos as pedrddepais a
natureza vai buscar as pedras que nos domestica#noatureza
resolve todos os problemas. A sociedade se estratge fragmenta
como noEstado de Excepcda.] Nesse caso as pedras sdo armas. E
selvagem. (HORTA, 2012)

3.3.2 Diario de Bordo: Consideracfes pessoais soboeprocesso de criagdo do
EspetaculoEstado de Excepcéo

O processo de criagcdo teve muitas nuances e al@da oscilava entre montar
0 quebra-cabeca (do que ja havia sido construiloagtiele momento e como) e
desvendar os variados “quadros” que se configuravanespaco de criacdo naquele
momento. Muitas questdes circulavam. Algumas reoctes, como a sensacdo de que
havia ali uma ressonancia de encontros, acoeages, que &stado de Excepcéaera
uma ressonancia, uma dobra da experiéncia do TigAngna certa medida, em mim
ao menos. O OET como um plano de imanéncia, replettdiversos ‘movimentos
infinitos’ dobrados uns dentro dos outros, ‘infast significando: abstraidos de todas as
coordenadas espaco-temporais”. (ZOURABICHVILI, 20p98). Lugar este onde se
da o acontecimento enquanto devir. “O aconteciméantalo-se no estranho local de um
ainda-aqui-e-ja-passado, ainda-por-vir-e-ja-preséfidem, p.19)

Em todo acontecimento, ha de fato o momento preskenefetuacao,
aquele em que o acontecimento se encarna em udo efgacoisas,
um individuo, uma pessoa, aquele que é designadondquse diz:
pronto, chegou a hora; e o futuro e o passado doteximento sé
sao julgados em funcdo desse presente definitvgqgotito de vista
daquele que o encarna. (DELEUZE apud ZOURABICHVROQ9,
p.15).

Sentia-me nesse ponto/lugar do plano a perguQiaal seria entdo, dessa vez,
“0 como”, a estratégia de construcdo desses cogmosestado de excepcgdo, e,
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simultaneamente, em fuga a esse estado? Quaisseyidevires desses corpos? Como
se constréi esse acontecimento cénico corporaldaRda aqui 0 acontecimento
segundo Deleuze (2004), enquanto “produzido popasorque se entrechocam, se

cortam ou se penetram”. (p.83)

A cada dia fui vivenciando o processo com o elesomo uma observadora-
participante. Ao fim de cada dia tentava relatamsu “diario de bordo” as impressdes,
os afetos, 0s agenciamentos que aconteciam. Mes/aoum ano e meio depois esses
relatos, tudo que escrevi no momento do aconte¢amnalyo estranho se passou. Ja nao
estou mais la, embora grande parte da minha memi&tizo-corporal retorne, mesmo
em muitos lapsos - € como se estivesse no enttee Bre o aqui, entre o passado e o
presente. E tudo parece ainda mais enigmatico, lexmp inapreensivel.

Assim como nos diz Jorge Larrosa em seu attiga invitacion a la escritura
temos que trabalhar entre a certeza de que asgalsempre serdo insuficientes, entre
a certeza de que ha algo na experiéncia que pastamesempre além da linguagem, e
uma fé quase irracional no poder da linguagem @latzorar o sentido e o sem sentido
do que se passa, para fazer inteligivel inclusivesaa inteligibilidade. Portanto, “as
vezes se trata de fazer memaoria. Mas ndo do gpasseu, sendo da nossa experiéncia
no que se passou. O que importa ndo séo os fatsssen sentido. O que se passou Nos
da a pensar, a escrever.” (LARROSA, 2000, p. 6)

Uma percepcao surgiu ao longo do processo enuaisela retrospectiva: o que
desencadeia o devir do corpo e do corpo cénicoasnizes nao é o préprio corpo da
pessoa/artista em si, mas 0 seu encontro, os gensiamentos com alguma coisa, uma
paisagem, um lugar, uma obra. O “como” acontecesasesncontros e agenciamentos
sao as estratégias que desencadeiam o devir e fem@er a criacao.

Esses corpos em criacdo jogam futebol, vao a ejdadem compras, tomam
café, almogam e jantam juntos, conversam, rierengim, estdo presentes, estdo a
espreita.

No estudio, trés frases ditas por Rui Horta e umagem ficaram ecoando:
“Essa € uma peca sobre o patriménio do mundo. Gonpscesso ndo tem que ser
falado, tem que ser experimentado. A saida senspiiene feminino”.

Uma Imagem: Rui reconstruindo uma pequena montdalpedras que ao longo
da primeira parte do espetaculo era desconstruinhrepulada de diversas formas

pelos atores (revelando dominio, adestramentoémiid, jogo, etc.). Ele parecia um
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menino a construir seu castelo, em meio a uma iesgdécprograma de auditério, de
palanque politico, de jogo de gladiadores numaaarEncerta musica de fundo a néo
nos deixar esquecer/perder uma certa humanidddez tan sonho em contraponto. Ao
observa-lo pensei no que ele estaria pensandoerssaya em algo, no que seriam

aguelas pedras e a pequena montanha pra ele natgtaige, e também pra mim.

No outro extremo uma outra imagem recorrente: 0 ma

Um devir-mar parecia instaurar-se naquela fasprdcesso. “Todos tém o mar,
pobres e ricos”, disse Rui. O mar esta no imagindei todos. O mar esta sempre entre
dois pontos fixos, € o entre. “O paradoxal da &nan lugar interessante”, disse Pedro.
Alguém trouxe a imagem de uma tsunami, que vade, tieva tudo, engole. Veio-me
uma lembranca forte de um fragmento do mondlogpetlsonagem Joana, interpretada
por Bibi Ferreira na peca “Gota d’dgua”’, de ChiceaRjue, onde o perigo/conflito
também vem do feminino e se resolve através defemihha observacgao-participante
nao resisti, pedi a palavra e compartilhei: “Elemigam que a maré vai, mas nunca
volta... Hoje eu sou onda solta, e tado forte quahds me julgam fraca. Quando eles
virem invertida a correnteza quero ver como elagem a surpresa, quero saber como
eles suportam a ressaca.” Pelo sorriso e olhaxiefl de todos pareceu fazer algum

sentido naquele momento.

Pronto, j& me sentia praticamente parte do eldheovontade de querer atuar no

espetaculo crescia a cada dia.

O elenco masculino geralmente ensaiava separafEndnino (a bailarina). Eu
tentava acompanhar os dois ensaios. Certo diapsacedos rapazes, Miguel me jogou
a bola, me chamou para o jogo/aguecimento com Atgsecemos 0s 4 num longo e
gostoso “jogo de futebol”. Fui a goleira. Suei ewab. Uma delicia pra espantar o
intenso frio daqueles dias. Esse ritual acontetguneas vezes, e eu geralmente era a
“goleira”. Uma espécie de devir-criangca se instawgm mim, confesso. Rui, alertava
sobre os refletores. Entdo, era hora de parar &rval minha observacdo menos
participante.

Num outro dia Rui propés um desafio: quem descaojui@ntas pedras ha na

montanha de pedra? Eu arrisquei 110, o Miguel R&3posta certa: 118. Enxerto de
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trechos novos ao texto: “O ator tem que ser fraddpico... Poético... Pensamento
social.” Rui ensaia junto, mostra, joga com osesoquestiona, solicita, cria jogo com
as pedras. Ha cumplicidade, leveza. Passaram aasmaaumas sete vezes. Fim de
ensaio. Joguei mais uma partida de futebol comergnmas e fomos jantar no Convento
(as vezes era num restaurante na cidade). Degoioifionir na penséo Ferreira, onde
estava hospedada, logo abaixo na cidade, de ondepda ver parte do Castelo. Miguel

e Antonio gentilmente me deram uma carona até sdoen

Outras imagens a suscitar questdes:

A primeira: O dono (Pedro) e o mordomo (Anténio) a torturaeoselvagem (Miguel)
introduzindo-lhe pela boca e pela roupa o discueso folhas de papel a ser
decorado/incorporado, uma espécie de domesticagiioi.

A segunda Pedro usando uma mascara/escafandro dialogasencglmente com seu
eco e uma caixinha de musica. Algo brutal e po&inwltaneamente. Emocionei-me
muito com essa cena. Uma ressonancia com muitasdgse Como sair da priséo em
que nos colocamos, em que nos colocaram e aceRai@osno romper com a
cumplicidade perversa? Como nascer de novo? Seergar e a0 mundo?

A terceira: no extremo oposto o solo do Anténio parecia diaiocom essa imagem e
delinear uma outra possivel trajetoria do ser. Qoras brancas, num fluxo constante
dancava seu “solo da pedra”, em variados nives.ntnuseava uma unica pedra que
percorria seu corpo, ora encaixando-se, ora sataadEsse homem parece agenciar-se
com o outro. Alguém canta (o miado). Alguém aogogrimanda a musica parar (0
homem com mascara). Algo como a vida passando. Algeastador e poético
simultaneamente. H4 uma cumplicidade entre todoslesientos (mdusica, texto,
corpo). A musica como caminho da delicadeza. Jegiggso de vida e morte. E muito
vivo. E muito sensorial. Atua em nossas microperep. As vezes é dificil respirar, né

na garganta, engole-se seco. Uma cena em devir...

Precisava continuar montando o0 quebra-cabeca.ePeosno teria sido a
construcao inicial desses trés momentos do espetdcamo teria sido o trabalho do

Rui junto aos atores (a criagédo do texto, a dramgi@weorporal)? Como entra 0 corpo na
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construgdo do espetaculo? E o eixo? Como atingiasedorcas para chegar a
forma/corpo cénico? Rui estd sempre atento, pemdeba necessidade de cada ator e

propiciando o que ele necessita com afeto.

Logo a seguir os trés atores vestem-se com fatgpledo e idéntico (como
clones), em movimentos precisos e idénticos. Commsaniinha de montagem realiza-se
a reproducdo do modelo, do discurso, agora na woexdselvagem, que assume 0O
comando de uma espécie de “show da vida”. Uma goméa com tréshowmermgue se
auto-embalam tocando suas caixinhas de musica (eofabricar um sonho embalado
num shopping centgr H4 algo de cruel e sedutor nos corpos a vestemMas
também de grandiloquente e delicado, como a Ulitapa que antecede algo de muito
importante que acontecera em breve. Uma espédendmeno extremo toma conta do

espaco. Segundo Baudrillard, assim séo os fenonexti@snos:

Aqueles que acontecem além do fim. Eles indicampgissamos do
crescimento para a excrescéncia, do movimentorsudianca para a
estase e a metastase. Eles autenticam o fim, ndarcarpelo
excesso, hipertrofia, proliferacdo e reacdo em iaade
(BAUDRILLARD, 2001, p.49).

Ainda segundo o autor, parece ter chegado o fiGpoga da clonagem de tudo
que é “perfeito”, “ideal”, onde a inumanidade dessepreendimento é legivel na
abolicdo de tudo que € humano, demasiado humanno6smnossos desejos, nossas
falhas, nossas neuroses, nossos sonhos, nossastdgems, NOSSOS Virus, nossas
exaltagdes, nosso inconsciente e mesmo nossa isexigal Estdo sendo feitas
prescri¢cdes relacionadas as qualidades espedifieatazem de nds seres vivos Unicos.
Tal panorama tracado por Baudrillard parece estaressonancia com esse Estado de

Excepcao.
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3.3.3 O lugar do feminino nesse processo/espetaculo

A chegada do feminino a mudar/revelar o jogo. As 3Jretendentes a
desvendar o enigma: Sylvia Rijmer, Alina Bilokon eleresa Alves da Silva.

O momento feminino nesta danga...

Baa Baa Black Sheep (Paula Rego)

No inicio Sylvia Rijmer entrou no jogo. Uma baitei madura. Ela era tida
como “modelo” do que funciona para o coredgrafa, teo um corpo preparado em
todos os niveis, além de ter sido parceira de sutrabalhos com ele. Algumas
sequéncias de movimentos coreograficos foram ipdea ela, para o corpo dela. Mas
o feminino tem suas surpresas. Sylvia engravidai € espetaculo. Entra Alina, 20
anos, ucraniana, nenhuma experiéncia de trabathcoomredgrafo. Um convite feito a
partir de um trabalho-solo dela a que Rui Hortésiese gostou. Um risco. Um desafio.

Foi dada a largada.
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Comecei a acompanhar o processo coreografico (iemimesse momento da
chegada de Alina BilokoNo ensaio os dois (coredgrafo e bailarina) movenjus®s
no espaco. Aquecem. Frases de movimentos a sereendajas, e depois
experimentadas em outros “registros”, com certagerar de improvisacdo. Chuva,
neblina, novamente a Torre do Relégio ao fundo wéduna da janela. A pequena
montanha de pedras permanece na sala e na papetavea AWKWARD? persiste.
Sinto-me purificada/integrada/acolhida e muitozfele estar naquele lugar, cimplice de
tudo aquilo. Sinto-me de alguma forma fazendo pdot@rocesso, meu corpo sente-se
ativado/estimulado, naquele lugar onde o tempacpaitesdobrar-se.

Sobre o processo com Alina: Em 4 dias de ensaimjrnzitos coreografados
(normalmente Rui coreografa uma média de 2 minpwoslia). A bailarina parece néo
responder aos anseios do coredgrafo no ritmo deetpigrecisa. Ha urgéncia. O
espetaculo tem estreia programada para dia 15wsmmwo em Guimarées, e antes, dia
6, no Cine-Teatro Semedo em Montemor. Toda a segpade do espetaculo ainda
esta para ser construida com a bailarina. Alinateemuitas vezes as sequéncias, parece
exausta. Rui parece ainda nao ter encontrado bugea. Esta resfriado, febril. A danca
€ coreografada detalhadamente pelo coreégrafo,e exguidade técnica. Uma
movimentagdo expressiva, em fluxo, forte. Os da@ssiptem. Algum tempo depois
interrompem 0 ensaio para uma conversa. Apos csangn a sos, decidem cancelar a

parceria coreografica.

Estavamos diante de uma situacdo recorrente noscegimentos
contemporaneos de criacao, que nos coloca freqiestdo do que seria mais desejavel
para um intérprete: atuar em um processo de criagd@le a coreografia ja esteja
previamente criada ou ser co-criador em processlabarativos em danca? A escolha
de um desses procedimentos de criacdo esta ligatlssieamente a singularidade da
formacao de cada intérprete? Em qual desses pnoeettis h4 maior possibilidade do

corpo na danca entrar em devir?

Alina disse-me que apesar de saber que tecnicarteenteondicdes de dancar
as sequéncias, que encontraria 0 caminho muscaarigso, sua resisténcia era mais

mental. Explicou-me que ela vem de uma geracaesgideacostumada a uma pesquisa

32 Traducgdo: adj. desajeitado, deselegante, inefazamplicado, embaracoso, desagradavel.
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de movimento, a pensar/conceituar 0 processo dugtiacdo dos movimentos. Ao
ser convidada por Rui esperava algo menor, ndoolonde 20 minutos, aceitou porque
toda bailarina quer ter a experiéncia de trabatbar ele. E um desafio. Alina lamenta
que ele tenha “perdido” 4 dias de trabalho, masderteza que ele vai conseguir o que
busca, pois sabe exatamente o que quer.

Compreendendo como Alina viveu a experiéncia, av&sar com Rui sobre
sua saida perguntei-lhe se caso ele trabalhassaroarmaior margem de improvisacao
coreografica da bailarina, o processo poderia ¢tansr mais rapido. Ele argumentou
que a improvisacdo nesse momento daria possivedmaats trabalho, pois teria de
cortar, lapidar, etc. Para ele a nova geracao tta cesisténcia a técnica, e o que ele
precisava para essa obra especifica era de ummpre@teéque executasse as sequéncias
coreograficas previamente criadas por ele. Disseterdtempo naquele momento para
esperar que ela chegasse ao que ele precisavae Biaso, questionei o fato de que ele
possivelmente teria que mudar a perspectiva daldesam feminino que passasse pela
juventude/pureza para essa parte do espetaculopaque ele concordou. E disse-me
que Teresa Alves (bailarina que estd no OET endé&ssia), que inclusive ja dancou
com a Sylvia, e também muitos anos no Ballet Gidiaen) havia aceitado o convite
para participar do espetaculo. Estava tranqtiilo.

As questdes que atravessaram as motivacdes dadeailina e da entrada de
Teresa no espetaculo talvez se tornem mais congivegnao esclarecermos, atraves de
Maria José Fazenda no livMovimentos Presenteg,contexto de surgimento da Nova
Danca Portuguesa no final dos anos 80 e suas Begsas na nova geracao da danca

contemporanea.

No panorama da danca portuguesa assiste-se, rodfsaanos
oitenta, a emergéncia de uma nova vaga de criadelss/amente
produtivos dentro do que a fragilidade e orientac@stético-
ideologicas das estruturas de formagdo, producacriacdo
permitiam. As preocupagfes e intencdes sociaidigtieas do seu
trabalho eram, de algum modo, afins as do movimeiatdNova
Danca Francesa, Belga, Holandesa ou Inglesa, queefimais dos
anos setenta, comecara ja a adquirir visibiliddtleapesar desses
portugueses (todos residentes em Lisboa) ndo temesstilo comum
(antes prevalecendo a singularidade de suas pasppgiodemos
encontrar alguns pontos de contacto que 0s ideatdim como um
grupo. Eles preconizavam uma nhova atitude frentec@po e a
danca, que se traduzia no interesse por variagideates motoras
(como as quotidianas) e no uso de diversas técdedseino fisico
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consideradas mais adequadas a sua expressao éficeodo que a
danca classica ou a danca moderna (se bem que matassem
continuar a ser usadas por alguns, sé que coneniés propositos);
recombinavam de novas formas a danca com o teotto acnarrativa,
com elementos das outras artes performativas e asmartes
plasticas; e adoptavam uma atitude critica facRi@cionamento das
companhias de danca institucionais, nomeadamern@®napanhia
Nacional de Bailado e o Ballet Gulbenkian. (FAZENDO&97, p. 14
e 15).

Como se sabe, Portugal esteve sob ditadura dut8ndmos, a qual apenas em
25 de abril de 1974 chegou ao fim com a Revolugi @ravos. A repressao nesse
periodo também incidiu sobre o corpo e sua instihatizacdo em diversos setores da
sociedade portuguesa, inclusive no campo da cudtdenarte. Portanto € compreensivel
a resisténcia da nova geracdo da danca contempordoenada em meio as
ressonancias do movimento da Nova Danca Portugassamguagens com mais énfase
na técnica e em processos mais direcionados. RdiaHom dos precursores do
movimento da Nova Danca em Portugal, enfatiza iso algum nivel em uma
entrevista a Claudia Galhds, em 2005, sobre sjedriaa de 30 anos na danca, ao dizer

gue a revolucéo do seu corpo so foi possivel camalario da revolucéo social:

E muito importante que as pessoas que véem a dajea em
Portugal, e que olham para alguém com um percues80danos,
percebam que ele comecou em 1976. Ou seja, dasdapois do 25
de Abril. Um ano e meio passado sobre os 30 and&bdie Abril,
celebro 30 anos de dancga. A Revolucéo, que atsioeiadade, abriu-
nos a uma outra visao do corpo. Significa que urmagira geragao,
como a minha, tem um percurso autodidacta, atéupongo havia
em Portugal onde se pudesse aprender danca comérapoNem
moderna. Havia apen#&sllet classico. O corpo é habitado por uma
certa cultura, que tem a ver com a prépria ditadurana imagem
oficial de corpo. (HORTA, on-line)

Nesse sentido, Alina, formada pelo Férum Da&fcparecia precisar e estar
habituada a uma construcdo mais colaborativa dg&wicoreogréfica, onde houvesse
uma maior autoria para o intérprete durante o pmageonde pudesse se colocar

também como criadora.

33 O Férum Danca é uma associacdo cultural sem ticrativos, fundada em Lisboa em 1990 com o
objetivo de promover a formacgéo profissional estcd, a investigagdo, a edicdo, a documentagdo e a
internacionalizagdo da danga contemporénea poigague
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De volta ao processo de criagdo, agora com Tereslvés da Silva

A bailarina Teresa Alves da Silva no espetaculo

Teresa teve aproximadamente duas semanas partharaba 20 minutos de
coreografia-solo que compbdem a segunda parte detaespo. Ela entrou com
tranquilidade no processo. Disse-me que o fatederttrado com a primeira parte do
espetaculo ja pronta facilitou, foi uma ajuda pswma compreensdo do todo. E que a
segunda parte, embora ja coreografada por Ruig@) suma certa medida também
pronta, ndo era problema para ela, pois estavéulaalai a trabalhar assim. Foi bailarina
do Ballet Gulbenkian por muitos anos, onde teveatorcom o repertorio e linguagem
do Rui. O trabalho fluiu intensamente entre elaceredgrafo. Ela pegava as sequéncias
diretamente com ele no estudio ou através de vidmosa Sylvia dancando-as. Teresa
repetia as sequéncias de movimento exaustivanteatedhe por detalhe, durantes horas
no estudio. Num dado momento Rui passou a seqiUBenigoerto dela. Parecia querer
ver/perceber cada micro movimento, sensacdo dekouF sobre impulsos,
deslizamentos e passagens faceis hoje no aprendidaddanca contemporéanea,
lembrando que sua geracdo tinha que descobrir daxer isso. Ele quer outra
qualidade em alguns movimentos. Falou em trabalkdivariacdes de energia”. Fala
para Teresa observar as garcas que andam pelo rGon@z que o publico deve

perguntar “o que é isso?” “Um animal?” Algo estranRui relembra que até aquele
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momento estiveram trabalhando com a nocao deittadé, de extrema fragilidade. De
um lado da sala Teresa pegava uma sequéncia dewosmiem video dancada pela
Sylvia. Uma sequéncia bastante marcial, movimegtmslembram animais. Do outro
lado da sala Rui criava uma nova sequéncia, fegtesual. Parece ter prazer em dancar

e coreografar com Teresa, esta atento aos miniatathds de seus movimentos.

Percebi naquele momento que tudo podia ser prazera®s/o: via tecnologia,
via corpo do outro, de forma codificada ou espardatuma sensacéo de que o devir
esta em toda parte. Parece que “0 como” lidamos cama um desses elementos é o
que cria a diferenca. E aqueles corpos e seussgiateciam atravessar tudo aquilo. E
como disse Rui, em entrevista sobre a importaneigadescrever sobre a verdadeira
historia da construcdo da Nova Danca Portuguetaf@auma construcdo afetiva, feita
a partir de muitos encontros e multiplos afetosgs, apaixonados, mas nem sempre
faceis. Assim também parece ser a estratégia detrug@o desse corpo cénico em

devir. O caminho nem sempre se faz em linha reta.

Mas ainda havia muitas perguntas pendentes paea geartihadas com Rui
Horta:

Por que a nova geragéo da danga contemporanea parecna certa prevencao,
que as vezes beira o preconceito, em relacdo &aéera codigos estruturados ligados
ao classico, ao moderno, etc.? O que essa atitnda gos anos 80 trouxe para a danga
atual em termos éticos e estéticos? Os processusagdo na danca e no teatro a partir
do corpo sao diferentes? Ha diferenca em lidar odieminino na danca e no teatro?
Por onde passa o corpo feminino nas suas criagbeg®se espetaculo? O que mudou
com a entrada da Teresa? Qual a margem de impgavitherdade de criagdo que
vocé geralmente d& aos intérpretes? Vocé disse ram entrevista que a danca
contemporanea hoje esta cheia de clones e queosEmoraneo € tentar ser novo.

Nesse sentido, por onde passa a producdo de uma@@ngo singular hoje?
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Sobre o processo de criacdo da coreografia por Tesa Alves da Silv&*

Percebo 3 momentos na segunda parte: no inicielperas bolas
como jogo de escolha na vida (quero isso, ndo qiss@) como
acontece na primeira parte do espetaculo. Na panpairte sinto-me
como um animal que esta num mundo estranho e t@a gerceber
0 que se passa. Essa imensidao de bolas é comsssenfobstaculos
que vao aparecendo e que eu vou afastando. Nadmartbado (em
que vou para o chao) percebo o objeto ndo mais comobstaculo,
mas como algo que vou descobrindo o que é. Unsa codis calma.
O final é a liberdade. J4 conheco o0 que €&, jA gonfazer mais
coisas, me solto, ja consigo domina-lo, faz paademgu corpo, até
acabar. Algumas imagens fui construindo, outrasiavi® foi dando.
Estou num mundo a parte, diferente, um espacoocetéten mundo
que eles (os homens, personagens da primeira pdweionhecem.
Por isso, eu ndo os percebo. O portdo € como umeirbasobre o
gue sera o futuro, o desconhecido, 0 que ningudm®. & imagem
que o Rui me transmitiu € que a mulher é o futiro. futuro pode
ser calmo ou algo que tu ndo controlas. Portargamagens das
bolas que ele pds é isso, séo os obstaculos qmdsigue enfrentar.
A musica vem comigo. O David segue mais 0 movimelataanca.
N&o ha marcac¢des de movimento na musica. O movinaibna a
musica, por exemplo, quando bato na parede, ela eoim uma
guitarra diferente. A musica ja estava praticameataposta antes da
coreografia [...] Eu primeiro aprendi no video atgala Sylvia, as
frases. Mas ao mesmo tempo tenho um corpo diferentéo ele
(Rui) me deixou fazer da minha forma. Ha coisas gleequeria
daquela forma, € isto, € isto. Mesmo assim houseahbee liberdade,
mesmo ndo alterando o movimento, fazer da minlmaoNao havia
uma partitura tdo rigida, eu ia sentindo o movimesmtvendo até
onde ele podia chegar. Se ele achava que estavaisgalizia-me.
Ele deixou essa liberdade de, a partir daguelesmemios, construir
algo pra mim. Eu ndo criava movimentos novos, naapiava-os a
mim. Tornava mais organicos pro meu corpo aquelegimentos
(por exemplo, alterar o lado do apoio para me lEvanDurante a
primeira parte toda estou nos bastidores entraadpega, sentindo
(sédo 45 minutos). O som (gravado) constante daeskelbater no
portdo revela, quando o cenario-portdo sobe, gestawa la o tempo
todo, mas num mundo paralelo. Uma coisa é um ladwytra, € o
outro. No final estamos todos juntos, mas ndo estamisturados.
Estamos a olhar para o David tocando. E como sefigss atraidos
para/por aquele som. Aquela coisa muito calma. Bseuum
chamamento [...] A coreografia base levei 5 dias p@gar. Depois
eram 0s ensaios. Depois teve a estréia em Guimagdestamos
sempre a experimentar coisas nhovas, até hoje (@iltilia de
apresentagéo no Teatro S&o Luiz, em Lisboa). Rortapeca nunca
fica parada. H4 sempre um movimento, h4 semprecplgainda se
estd a descobrir. Ha sempre uma experimentacaoh&l@aon ponto
final. Isso acho muito interessante. Por exempbosegundo dia de

34 A partir da entrevista/conversa concedida a awgarganeiro de 2013, apos a Ultima apresentacéo do
espetaculdstado de Excepcaam Lisboa, no Teatro Séo Luiz)
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apresentacdo aqui, o Rui tirou as fitas de marddehimitacdo do
palco, e as luzes. S¢ ficaram as bolas. Isso altendito tudo que
faco [...] No primeiro dia vieram muitas pessoaspdblico para o
palco. Ficamos com medo por questdes de segurd@gan nimero
limite de pessoas possiveis no palco. Entdo, ooPalterou sua
fala/convite ao publico para virem ao palco [.o0] fudo muito rapido
ndo tivemos tempo para discussdo sobre questdigisgmlcomo os
seminarios que houve com o elenco sobre questfatak a tematica
do espetaculo, ao Estado de Excepcéo. Ele deutmdmque havia
escrito, o texto da peca. Nao tinhamos muito terfgtayvam poucos
dias para irmos para Guimardes. Fomos conversaulm que a
peca ja estando construida fica mais facil parasaqa perceber. Se
calhar qguando houve os seminarios ainda estavaencaljer o que
poderiam fazer [...] Foi uma experiéncia muito peai Ja trabalhei
com atores, numa coisa mais pontual, mas ndo assate nivel.
Gostei muito. Do ponto de vista humano. Sao pessoaito
humildes. H4 uma harmonia muito grande no grupmeEfizeram
sentir muito bem vinda ao grupo. Eu era uma pesstanha e de
repente cai ali. Estamos contentes [...] E a préaxémem fevereiro,
em Torres Novas [...] Estou bastante cansada, m@ximadamente
17 minutos de coreografia direto e sozinha, todolha@em pra mim,
parece que cansa mais (mostra-me 0s pés e joelasmnte
machucados, pois ndo gosta de usar protecaoP[qlle se esta a
passar nesse momento (a crise) € uma incognitas&@amos o que
vai acontecer. Por enquanto as coisas ndo séo Ipos#itivas eu
acho. Mas pronto, eu também n&o sinto muito na galas coisas.
Ha pessoas que estdo a sentir muito essa crigedpgends estamos
a passar. A cada vez vamos ver o0 que acontecédgm]pessoas do
publico (meus amigos) que adoraram. Em relacadndejya parte,
percebi que algumas pessoas ja vinham predestinagasuma coisa
concreta, precisam perceber o que é, e quandoargebem ficam
confusas. N&ao percebem a ligacdo com a segunda Mas ndo tem
que ter uma ligacdo. As pessoas nado percebem dquoisas ndo tém
que ter sempre uma ligacdo. Por isso ha essa @ivaegde opinifes.
Se calhar quem esta mais aberto a ver o que vaiten®y, se se
deixar invadir pelo que for acho que acaba pornsss interessante,
sem procurar uma légica, o que eu estou a dizedivdigéncias, ha
pessoas que gostam muito, outras que ficam conftesasde tudo,
pronto. (TERESA ALVES DA SILVA, 2013)

Essa conversa aconteceu no final da temporadapgtéesio em Lisboa (de 10
a 13 de janeiro de 2013), depois das apresentagdestreia em Montemor (no Cine
Teatro Curvo Semedo, dia 6 de novembro) e em Géisaina Fabrica ASA, de 15 a
17 de novembro de 2012). Assisti as trés apreseragas trés diferentes cidades.
Geralmente, ao final de cada espetaculo Rui coavaersom o publico. Um momento
de troca importante, quando as questdes levantasl@siticas e sugestbes eram muitas

vezes absorvidas, e reformuladas no espetaculoitiaseguinte. Essa atitude tornava
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cada apresentacdo muito viva, e quase como num fegtavamos perceber o que
mudou de um dia para outro no cenario, nas famsnovimentacdo dos atores, dos
bailarinos, do publico, na iluminacdo, nos objetesena, na platéia. Essa atitude dava
uma sensacgdo de uma cena em permanente processansformacéo constante, em
impermanéncia, um espetaculo em devir.

Certamente esdestado de Excepcgatio se esgotou nessas apresentacdes, nem nas
que vieram posteriormente. Mas, como coloca Cdia®0), a contribuicdo das obras
artisticas aos processos de criacdo de singulasdesta no tempo dessonancigroprio
da arte, ja que ndo é na relacdo de consumo gtie ehaga a seu destinatario. “A arte e 0
pensamento se inscrevem nesse tempo em que @ eféd se esgotam no momento da
sede, mas vao repercutir mais além e em seguidtg dapois, num lapso que é o dominio
mesmo da criacdo”. (CAIAFA, p.24). E nesse lugaciiacio, nessa zona de contagio que
engaja criador, atuante e publico que reside alplidade de formacdo de uma alteridade,
onde ha uma criacdo real e ndo um falso saciarrsefalso completar-se. Por isso, as
grandes obras sdo necessariamente incompletasjsgo éque gera seu potencial de
ressonancia, de propagacao no tempo e na memadyizgedeas recebeu.

Numa sociedade ligada ao esgotamento facil, fidasafio para artistas, filésofos,
enfim para os criadores, de produzirem obras gsoesn, que reverberem, criando lapsos,
brechas por onde novos pensamentos e acdes possamire E nesse lugar, segundo
Deleuze (2000), que a arte gravita na producaeude gotenteafectos énquanto sensacao
gue sobrevive aquele que a sentiu, e passa aefiverma matéria ou em outro corpo) e
perceptoggquenascem quando uma percep¢ao sobrevive aguele mrebpe colocando-a

em outra materia).
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3.3.4 Diéario de Bordo: Consideracfes pessoais solweespetaculo - Um manifesto

poético.

Os atores Miguel Borges e Pedro Gil, e a bailarinae3&rAlves da Silva no espetaclistado de
Excepcéo

Em meio a muitas questbes que continuavam a farvédim mim, pensei sobre

algumas palavras de Deleuze sobre o teatro, erlsmedario

N&o vou ao teatro, o teatro é longo demais, discigb demais, é
demais. E ndo me parece uma arte [...] a ndo sbr\Bitson e
Carmelo Bene. N&o acho que o teatro seja voltad messa época,
exceto nesses casos extremos. (DELEUZE, 2004,.p.14)

O espetaculo Estado de Excepcéo percorre os exdrerasse sentido parece ir

na contramao da critica de Deleuze a uma determifoacha de teatro.

Na primeira parte do espetaculo so6 o elenco mascekta presente. Ha muita
teatralidade. Ha muita fisicalidade. Uma fisicatidantre o brutal e o poético. Ha texto.
Ha uma quase danca entre os homens. H& danca. Kdalamasculino. H4 um duo e
h& um trio masculino que danca. Sim, € uma danéamidnologos varios. Talvez
alguns dialogos. Algumas tentativas de comunicagdgumas falas aparentemente
“indecifraveis”, como a do mordomo. Ha uma espéeereparacao corporal e verbal,
um treinamento para o combate. Um malabarismo.edéticdo. H4 exaustdo. Seguida
por uma espécie de delirio. Ha muitas vozes e sens. Ha a ideia de fragilidade.
Parece haver uma evocacdo a Shakespeare, a BecketiEsperando GodotE ha

citacbes poéticas explicitas a Camdes, a Fernaeskn® e a Sophia de Mello Breyner
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Andresen. H& outras, implicitas. E ha uma tentatvanudsica, de uma sonoridade que
tenta fugir, escapar. Como uma bailarina que damauma caixinha de musica
hipnotizando o observador, fazendo-o sonhar, apsaensacao iminente de perigo.
Ha a domesticacdo de um ser selvagem. Ha a inilsiedseu devir-animal. Ha uma
tentativa de imitagdo. Talvez um ato “civilizatSritdad a reproducdo de um modelo
dominante. H4A um poder, um comando. H4 um padréio (@dono) a ser seguido para
“ficar tudo bem”. Ha violéncia, tortura, embruteeinto. “Até fizemos algumas
maldades, mas vencemos [...] ainda teremos que dyamas palmadinhas no rabo”.
Mas para qual direcdo o medo, a manipulacao e taderde conquista podem levar?
Fala-se de navegacg0Oes, de mares, mistérios e eéeslIComo é grande o mar”. Fala-
se de um povo. “Fomos nés quem mais afrontou aggezedo mar”. Quem quebrou o
copo? Que barulho insistente € esse do outro ladpodtdo? Quais S0 0S N0SS0S
ruidos, dentro e fora? Qual é a crise? Qual édordé fundo de cada um? Qual é o
limite do toleravel? Onde esta a beleza? Onde parsle pureza? Como recupera-la?
“[...] Estivestes em contato recentemente com algorpo morto? [...] Estais a necrosar
[...] Custa-me respirar.” S&o muitas as quest@sarpos que as formulam nessa cena.
Ha uma atmosfera “AWKWARD” (desajeitado, deselegariheficaz, complicado,
embaracoso, desagradavel). E estranho. Vemos capdando sobre vidros e

transformando-os em po. Eu vi. Eu senti.

A transicdo da primeira parte do espetdculo paraegunda, quando o
cenario/portdo sobe, parece revelar uma reconfigoréatravés das inUmeras bolinhas
espalhadas pelo “palco/tabuleiro/sociedade/cosmiss) elementos desse mundo em
desintegracdo (os cacos de vidro). “Isso ndo € llagra, isso € a matéria de que os
sonhos sao feitos”. Nesse lugar o elemento femifilieresa) € o foco e danca sua
danca selvatica e algo magica, manipulando os eematé o 1 (uma Unica bola resta)
e encontra o elemento masculino renovado (Migusd, ajravessa o palco tocando uma
musica na gaita). Ela nos revela uma linha de &igavés de seu devir-danca, de seu
devir-mulher, aonde o “perigo” e a solugdo vémuatsado feminino, e € um jogo. O
feminino e 0o masculino, uma espécie de dueto emtygassado e o futuro, com
delicadeza compdem esse novo cenario/lugar/espago/\onde se desenha uma
coreografia ora estranha, ora sublime. Algo emipeksessonancia em imagem com

que diz Deleuze sobre o0 “Z” de Zen (como vazio):
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O Big-Bang deveria ser substituido pelo Z, que 2eq, que é o
trajeto da mosca. O que significa isso? Para minzigoezague
lembra o que diziamos sobre universais e singaldeisl A questao é
como relacionar as singularidades dispares ou ioakc os
potenciais. Em termos fisicos, podemos imaginarcaos, cheio de
potenciais, mas como relaciona-los? Nao sei maigundisciplina
cientifica, mas li um termo de que gostei muitaes partido em um
livro. Ele explicava que, entre dois potenciaisyiiaum fendbmeno
que ele definia pela idéia de um precursor som&riprecursor era o
que relacionava os potenciais diferentes. E umaguezo trajeto do
precursor sombrio estava feito, os dois potendieasam em estado
de reacdo e, entre os dois, fulgurava o eventeelisi raio! Havia o
precursor sombrio e o raio. Foi assim que nascewrmdo. Sempre
h& um precursor sombrio que ninguém vé e o raioilgngna. O
mundo é isso. Ou o pensamento e a filosofia dewesir isso. E o
grande Z é isso. A sabedoria do Zen também. O sAbiprecursor
sombrio e as pauladas — j4 que o mestre Zen vivdodpauladas —
constituem o raio que ilumina as coisas. Assimgahes ao fim.
(DELEUZE, 2004).

O som/musica também ocupa um novo/outro lugar gors® espaco (palco
suspenso da platéia) onde antes havia uma mudaagaufocada por Pedro em seu
monologo desconcertante. A musica agora é poesiaeidos. Houve um bloco de
devires nessa travessia: devir-animal do homemy-deuher da mulher, devir-mulher
do homem, devir-imperceptivel de todos na cendusne dos espectadores. Estes
parecem partilhar e construir junto com o “elengnia nova partilha do sensivel e suas
refracdes na cena e na vida. O publico/espectadspélho que reflete e é refletido,
onde ver & também ser visto. Esses espectadorescipados, como nos lembra
Ranciere, libertos, podem transitar, escolher sgar| sentir o vazio ao lado, pensar
sobre ele. Podem também trocar de lugar, colocaadme espaco do outro. Podem
atravessar uma ponte sobre um abismo. N&o é simfpiessar a ponte, se colocar em
outro lugar, ver e sentir o outro e a si mesmorda autra perspectiva. E e ndo é apenas
um ato coreografico. Ha uma reconstrucdo do esp@gizo que parece tirar todos de
seu “conforto” habitual. Uma nova reconfiguracaetpmm-corporal-espacial esta dada.
Muitos afetos entraram em jogo. Houve uma contagdimaonstante em intensidades
variando entre o grotesco e violento ao poéticoublime. O “copo” partido
transformou-se em pd. Os corpos cénicos entraramdewir. Isso faz lembrar
Nietzsche, ao afirmar que “0 homem é uma cordaaatatre o animal e o além-do-
homem — uma corda sobre um abismo” (NIETZSCHE, 199®811). Isso também faz

lembrar Deleuze quando nos diz que “os processnessdevires, e estes ndo se julgam
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pelo resultado que os fundaria, mas pela qualidadeseus cursos e pela poténcia de
sua continuacdo”. (DELEUZE, 1992, p.183). Frequeetete, ao final de cada
espetaculo havia uma conversa com o publico. Ness®ento ja percebiamos as
ressonancias e as questdes suscitadas em cada ompoequé do siléncio que
predominava no foyer do teatro ao final de cadatésplo. Ha o desencadear de muitas
guestbes ao longo do espetaculo. Nao ha uma raspoisia e definitiva, mas ha uma
sinalizacdo de caminho, um trajeto possivel e deskjSim, ha muitos desejos em
construcdo nesse percurso de um “realista otimisi&gundo Rui Horta ao definir-se.

Assim, numa espécie de devir-abelha, o fel vaicdoto-se mel.

Observamos nessa proposta um reapossar-se doomandcriacdo de
acontecimentos cénicos propondo novos espacos-tgragamusca corporal e cénica por
linhas de fuga, essas saidas que constituem @arigge mais que driblar o controle, o
revelam, o desnudam.

Diante do Estado de Excecdo, de emergéncia, de ntosnede recolher
obrigatorio, onde a excecdo é uma espécie de @xgléspreciso criar. A crise € vista
como um ruido de fundo da vida. Segundo Deleuz@0)2@m criador € alguém que cria
suas proprias impossibilidades e ao mesmo tempaugripossivel. Sem um conjunto de
impossibilidades néo se tera essa linha de fuga, ssida que constitui a criacdo, essa
poténcia do falso que constitui a verdade.

Podemos dizer que esse espetaculo se coloca peitdico frente a critica
deleuziana sobre &ergonha de ser um homem’le ser cumplice, muitas vezes
silenciosamente, das micro- e macroindignidadesazikrmos muitas vezes concessoes

faceis para sermos reconhecidos, de compactuawnos eniséria humana.

Nao ha Estado democrético que ndo esteja totalnwemgrometido
nesta fabricacdo da miséria humana. A vergonha éeméhos nenhum
meio seguro para preservar, e principalmente piger as devires,
inclusive em nés mesmos. (DELEUZE, 2000, p.213)

O espetaculo, ao denunciar o estado de coisssoildade atual em suas linhas
de fuga cénico-poéticas, em seaidmvires revolucionariogDeleuze, 2000) pessoais,
parece responder ao intoleravel, a politica doabsg, se entregando a rebelido e a luta.

Descobre-se o improvavel: “ndo quero consumir ahmimida como um fast-food”
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(Horta, 2012). Ainda em O Anti-Edipo Deleuze e Garatalertam sobre os perigos da
manipulagcédo do Estado sobre o desejo: “O Estadss@&a que se transfere da cabega do
chefe para o coracdo dos subditos [...] A maisdidita maquina de represséo ainda é
desejo, sujeito que deseja e sujeito de desejELHNZE apud MONTEIRO, 2010,
p.63)

Parece que para se evitar “o naufragio com a éeviata” é preciso sair da rota
tracada. E isso ndo é derrota. E se for, “0 enpooundamente coreografico e teatral”.
Criemos. Cologuemo-nos como em plano de imanéncia

E dando voz novamente ao criador, Rui Horta (20@6),falar sobre suas

criacoes, e concordando com ele:

Na base esta sempre uma ideia ou conceito, umsotmprocura
de invencdo do movimento, de reinvencdo do espaatrat
(cenografia, iluminagéo). Um trabalho que procucargar sempre
0 maximo com 0 menor numero possivel de recursgsE[.onde
tudo se cruza no corpo. (HORTA, 2005)

O espetaculo “definitivo” e completo pode ser vist@vés do link:
http://vimeo.com/ruihorta/review/59983871/9a4d29096

password: ruihortaSW

3.4 A ressonancia dos processos

Estranhamente me senti algo dentro, algo fora detésulo, talvez no “entre”.
E esse lugar era repleto de desejos, de alegites gfige cresciam a cada dia em mim, a
cada dia que participava dos ensaios, do processwia;do, das apresentacoes, das
conversas, do convivio diario e multiplo com todiss questionamentos infinitos, das
micropercepcdes da vida naquela cidade, naquekc@spm cada instante do estar

junto.

Entre as idas e vindas ao O Espaco do Tempo noe@tmda Saudacao, tive
alguns outros intensos e inspiradores encontrogogam aos poucos fazendo aumentar

meu desejo de criacdo: com o plural universo damfFadm o Cante Alentejano de
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Mestre Soares e de Celina da Piedade, com as Ddmgdgionais Portuguesas e
Européias, com a ancestralidade feminina nas al@aslovimento Oriental com firis
Lican, com o trabalho de corpo e voz de Jorge Bararpartir do método de Zygmunt
Molik (co-fundador do Teatro Laboratério de Jerap@wski), com a vida nas aldeias
portuguesas através de documentarios como o ingsgu&obre Viverde Claudia
Alves, apresentado no Doclisboa (Festival Inteoradi de Cinema), com os Encontros
do Devir (Festival tematico como manifesto politgmbre a questdo da desertificacdo
humana da Serra do Caldeirdo e da descaracteridachioral da regido do Algarve)
que reuniu artistas de areas diversas como teddrgza, masica, dramaturgia e artes
visuais, entre eles: Maria Jodo Luis, Vera Mantdasé Laginha, Amélia Muge,
Mickael Oliveira, Goncalo M. Tavares, no CAPA (Qentle Artes Performativas do
Algarve), na cidade de Faro. Aléem de varios Enasr Coléquios dos quais participei,
onde se deram Vvarios agenciamentos entre estétiteg, politica, economia, com
filosofos e artistas como José Gil, Ana Godinhonadd Villani, Patrick Quiller,
Amilcar Vasques Dias, Rui Horta, Nuno Nabais, Pat&ipe Monteiro e Maria
Filomena Molder.

Todos esses agenciamentos se somaram, potendlalideata-dia meu desejo.
Ainda durante o processo de criagadedtado de Excepcaam novo desejo surgiu, um
desejo de entrar em um processo de criacdo prdgnta outra ressonancia a partir

desses agenciamentos estava a nascer: 0 praegses

Parece ter havido um desdobrar de sonhos do Br&sirtugal. Algo como nos

lembra Deleuze em s€lAto de Criacao

Sempre que ha o sonho do outro, ha perigo. O sdak@essoas &
sempre um sonho devorador, que ameaca nos er@oéros outros
sonhem € algo perigoso. O sonho € uma terrivehdentde poténcia.
Cada um de nOs € mais ou menos vitima do sonhoodwses.
(DELEUZE, 1987, p.8).

E por falar em sonho, atravessei o atlantico ranfRortugal com a mala cheia
de gaivotas de papel coloridas, criadas pelos nawsos do ensino fundamental
(criancas entre 6 e 10 anos). Embaixo de cadalas@screveram um sonho, algo que
gostariam muito que acontecesse. Algumas conseguergpressar seu desejo/sonho,
outras néo, as asas ficaram vazias. Isso se mnetad®algum modo cofferndo Capelo
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Gaivotg de Richard Bach, no qual seu personagem-gaivaiscab intensa e
incansavelmente seu voo singular fora do bandaeEeim um devir-crianga, em um
devir-gaivota, e a gaivota-Cleberson, a gaivotaat etc. voaram comigo, em meu
corpo, e acionaram desejos a partir do encontro@@iT, inclusive o desejo de estar
em cena novamente.

Somando-se a isso, erdno do Brasil em Portuga um edital de circulagéo de
espetaculos foi lancado nesse periodo. Varios tastidrasileiros ja estavam
apresentando seus espetaculosvioastra Materiais Diversgstambém ligada aéno
nesse periodo em Portugal. Esse sincronismo séuieentar meu desejo de criacao
coletiva, de uma possibilidade de partilha uninsies dois paises. Mas o0 que mais me
movia era o0 desejo de estar junto com o outro,pede@entemente da aprovacdo no
edital, algo como um “TryAngle” mais intimista, semmecessidade de um produto final
cénico ou de um resultado final. O que importavaogia era o0 processo em ac¢ao. Um
bloco de devires se constituiu a partir disso.izalbre a ideia com Rui Horta e solicitei
uma Residéncia Artistica no OET para o processm.aptovou, e mais uma vez com
extrema generosidade conseguiu-me uma residénci@nde dias, em meio a uma
agenda bastante apertada. Fiquei imensamenteefgliata pela possibilidade de estar
ali, naquele lugar tdo especial, para colocar emimento, em partilha o meu desejo.

Convidei para estarem comigo nessa aventura MBpigles® (ator participante
do TryAngle e do espetaculo Estado de ExcepcaddterdNuno Saleni§ que conheci
no workshop de corpo e voz que fizemos com JorgenBg em Lisboa. E para ser

cumplice de tudo isso, em uma espécie de consulawtistica, meu coorientador em

35 Miguel Borges tem o Curso da Escola Superior derdekoi membro dos Netos do Metropolitano e
das Marionetas de Lisboa. No Teatro da Cornucdpibathou em espetaculos dirigidos por Miguel
Guilherme, Stephan Stroux e Luis Miguel Cintra. Cdaofio Fiadeiro interpret@®ranco SujoTem
trabalhado regularmente com Jodo Garcia Miguel heo.OCom os Depois da Uma - Teatro?
fezEquimoses - NOdoas na Cidade Rui Guilherme Lopes e Pedro Carraca. No cinparéicipou
emTrés IrmdoseAgua e Satle Teresa Villaverdé,a Cour des Grandde Florence StrausQuando
Trovejade Manuel Mozos) Raloe Alta Fidelidadede Frederico Serra e Tiago Guedeonspiracao
dos Mil TimpanogA Janelade Edgar Pérantonio, Um Rapaz de Lisbad Jorge Silva Melo. Em
televisdo participou no progrardapping € socio fundador da Ta Safo (2003).

3 Nuno Salema é licenciado em Psicologia e em Rgj@lClinica pelo Instituto Superior de Psicologia
Aplicada. Com a sua tese de mestrado iniciou urrupgr de investigagdo onde procura encontrar pontos
de contacto entre a Psicologia e as Artes Expressinomeadamente o teatro e a danca. Aplicou @sta s
investigacdo através do teatro terapéutico, traibaly com pessoas com deficiéncia mental e autiEmo.
membro fundador, ator e encenador no grupo acadéth&PAr, pertencente ao Instituto Superior de
Psicologia Aplicada, tendo participado como ator pagas como “Os Tesouros da Sombra”, “O meu
fado”, “Buracos Negros” e encenou a peca “Diurndsciona expressdo dramatica com o grupo de
iniciacdo do dISPAr e sera professor de Express@mética no novo curso de pés-graduacdo no
Instituto Superior de Psicologia Aplicada em Alfegressivas.
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Portugal, o Prof. Dr. Tiago Porte¥o A residéncia se dividiu em dois periodos: um
primeiro momento com Miguel e Tiago no OET, em Mombr-o-Novo, de 30/11 a
5/12/2012 e, posteriormente, com Nuno no Centrdvievimento (C.E.M), coordenado
por Sofia Neuparth, em Lisboa, de 10 a 13/12/2012

Mais um quebra-cabeca estava por ser montadoftudside, ou talvez as
“jogadas” em uma espécie de tabuleiro de xadreteadamas, ou algo ainda como uma
rede a ser composta na cartografia dos desejogessalos nos multiplos caminhos
percorridos de norte a sul de Portugal, no “entna’constante travessia por terra, rio e
mar, nas muitas “aguas” em seus impermanentessflaxtigar em muitos sentidos

Brasil-Portugal.

3.5 A experiéncia de criaca®evires

A ideia/proposta inicial para o Ano do Brasil em Pdugal: No rastro de uma
coreografia 2001-2004-2009-2012: A Mariposa, Trésglias, Artérias... Devires

O desejo e a percepcéo da importancia de contyzartl proposta de criacéo do
espetacul®eviresde uma maneira mais ampla em Portugal vieram de moévacoes
principais: de todos os bons encontros e sincrassque ocorreram no percurso da
viagem, e de uma longa trajetoria de amadurecimemtansformacdo das coreografias
criadas em 2001, 2004 e 2009, em sua tematicaaaderéeminino, tematica esta que
voltou com muita forca naquele momento e lugar. aEsoreografias sao
respectivamente os solo& Mariposa” e “Trés Aguas”,e o duo Artérias”.

A Mariposa(em sua primeira versdo em 2001 intituldt® Esfera da Aguia-
Borboletg foi criada a partir de uma pesquisa estéticaliga Bolsa RioArte de Danca
gue ganhei em 2000, através do Instituto Munidilgafrte e Cultura do Rio de Janeiro.
Ao longo de varios anos tive a oportunidade dealbelha-la em carater deork in
progresssob variadas perspectivas: como solo coreogrammp solo e duo de danca-
teatro (com inser¢des dramaturgicas em livre agapta partir do textv'alsa no. 6de
Nelson Rodrigues) e como performance/instalacao.

37 Investigador do Centro de Historia de Arte e Gitadrtistica da Universidade de Evora e diretor do
curso de Teatro da mesma Universidade.
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O solo Trés Aguasfoi desenvolvido em 2004 dentro do primeiro Atelié
Coreogréfico do Rio de Janeiro (projeto de criagdormacdo abordado no capitulo
anterior). Esses dois solos coreograficos peramrevarios Festivais Internacionais
dentro e fora do Brasil, entre eles: o Panoramafode Danca, o Danca em Transito
e o Itélica Festival Internacional de Danza, emilBatEspanha. Este Festival Bienal
espanhol teve o Brasil como pais homenageado eB) 20fs solog Mariposae Trés
Aguas foram selecionados pela curadoria do festival camwa das coreografias
representativas da cidade do Rio de Janeiro. Jé Ardérias foi remontado a partir de
uma coreografia homoénima da dupla (Claudia Petifita Serpa) do final dos anos
90. Essa remontagem estreou em 2009 no Centro @afeo da Cidade do Rio de
Janeiro e seguiu em turné por varias cidades li@, kig&ntro do evento “Encontros Luar
2009”, com o apoio do Programa de Intercambio e@daid Cultural do Ministério da
Cultura/MinC.

Durante o estagio de Doutorado em Portugal, fosipes desenvolver por cinco
meses inumeras atividades de pesquisa, que proamou@los e intensos encontros e
agenciamentos com artistas portugueses na areaamga c¢ do teatro, além de
instituicbes culturais com propostas artisticas €ntonia com as minhas buscas
cénicas. Estes encontros fizeram surgir o desejondespetaculo, a ser realizado em
conjunto, através de um encontro cénico unindortistas de ambos 0s paises. Assim
nasceu a proposta do espetaddivires,que seriacomposto na primeira parte pelos
solos coreogréaficod Mariposae Trés Aguase pelo duoArtérias tendo o universo
feminino como o centro da cena, e na segunda partdois solos de bailarinos-atores
portugueses, estabelecendo-se o dialogo entre iesrams feminino e masculino na
cena, de onde surgem provocac¢fes muitas vezeg@inaigas”, que mais trazem novas
perguntas para antigas questdes, do que respesiasvis. A natureza desse encontro
luso-brasileiro € o desejo do viajante de se déstealizar para se reencontrar e/ou se
perder na busca por novos, incertos e desafiaatasbos na vida, em suas mdultiplas
relacdes no palco e fora dele. A proposta do espletérazia também uma preocupacéo
com o lugar e o papel da arte e do artista hoja, @gue move a criacdo, seus impulsos
contemporaneos, diante da fugacidade de tudo quieanoa na atualidade.

O conceito de devir' permeia todo o espetaculo: algo que ndo se deixa
apreender, que antes de ser ja se torna outrogaiesta no entre, em rotas de fuga, no

fluxo, em impermanéncias.
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Nesse encontro compartilhado pretende-se que cadadas partes tenha a
oportunidade de se rever, se redescobrir a partentontro com o outro, a0 mesmo
tempo tdo proximo e tao distante. O feminino beasile o0 masculino portugués, num
agenciamento que vem ecoando por séculos na \adeema, em um espelhamento de
lugares e afetos multiplos, com suas comicidadesgécidades reveladas em arte pelo

movimento, pelos corpos e seus (re)fluxos.

Nesse sentido, o espetaclievires” propde um encontro, um desdobramento,
um ato de transformacéo, simultaneamente umauwedeit um dialogo entre o universo
feminino brasileiro e a visdo masculina portugussére esse mesmo universo,
tornando-o outro. Partimos do diadlogo entre tré®agrafias independentes que se
interligam por suas tematicas, inquietacOes, liggna e buscas. Os solds
Mariposa” e “Trés Aguas”, assim como o dutArtérias” tomam o universo feminino
como tema, em suas diversas faces, fases, sertsneitios, sensacdes e imagens. Em
A Mariposa as nocdes de mimetismo, adaptacdo e transforms@@orecorrentes,
usando-se a imagem dos diferentes ciclos de vigee dieseto (ovo, larva, crisélida e
inseto alado) como metafora para falar da mulhersels ritos de passagem, seus
ciclos, seus (des)encontros afetivos e existen(daisasamentos, gestacoes e lutos), e
seus eternos (re)comecos. Hmés Aguasisamos a imagem das trés deusas/orixas da
agua (Yemanja, Oxum e Nand) para falarmos dosvieistdéemperamentos”, sensacdes
e fluxos emocionais femininos pontuados pela juwdst maturidade e velhice, mas nao
necessariamente de forma linear e cronoldgica. dvtasim tempo préprio, singular ao
feminino e aos seus devires. Ertérias, a presenca de duas figuras femininas que
percorrem o espac¢o do onirico, da memoria, da denta da loucura na procura por
intensos impulsos, remete a uma relacdo quasetgnigaede espelhamentos, reflexos,
complementaridades, multiplicidades e singularidadiessas duas caras-metades.
Pretende-se criar no espetdculo sempre atravesseldo corpo, um jogo entre
movimento, palavra, musica e video (fragmentoseprdps das obras da pintora
portuguesa Paula Rego e da brasileira Glauciag-ioReys, de sua série “As Noivas”).
No segundo momento do espetaculo havera dois guldagueses masculinos que
“respondem/questionam” ao jogo e percursos afetpagpostos pelo feminino. O
conceito de'devir’ no plural,que da nome ao espetaculo, inspira a concepcaticarti
desses didlogos/encontros cénicos, criando umadestnto no tempo e no espaco (da

memoria, dos afetos, dos desejos, dos corpos)rerriacdo a partir de novas parcerias,
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uma viagem por novos territorios a serem desversdadoseus devires, um constante
(re)descobrir-se, um transformar-se, um tornar-gaeose €, a partir de um olhar atento

sobre “si” e para o “outro”.

O que aconteceu de fato, o processo de criagcdo em sus agenciamentos e

ressonancias

Os antecedentes

Antes da entrada no processo em si, das duasdasg@®cesso de criacdo que
aconteceram separadamente, primeiro com MigueldBofde 30/11 a 05/12/2012) n'O
Espaco do Tempo em Montemor e num segundo momentd\zino Salema (de 10 a
13/12/2012) no Centro em Movimento em Lisboa, adgemcontros novos aconteceram
e inspiraram o futuro processo. O primeiro deléscéon a pintura de Paula Re§o
mais precisamente com duas séries de suas pinasrasiulheres-cao”, onde ha sempre
uma presenc¢a masculina implicita, e as “dancaamastruzes”, uma série mais sobre
“estados de espirito” do que sobre narrativas. i&#ma propria autora, elas resultam de
se ter sentido muitos sentimentos e de se cheggséhcia destes. Ha nessas séries algo
de muito antigo, no sentido de contar histériasor@ animais que sdo, nasceram
sabendo o que fazer, mas ha nelas também uma ai@e@@nmal”. A ideia da Mulher-
céo surgiu da descoberta de uma historia de faldagma rusticidade feroz: “é a de
uma senhora de idade que vive sozinha com seusignde estimacdo. O vento que
sopra pela chaminé soa como a voz chorosa de uamga&rencorajando-a a comer 0S
animais, um ap0s o outro. Tarefa sinistra que elmpce conscienciosamente”.
(MCEWEN, 1998).

%8 paula Rego é a pintora portuguesa mais aclamatsaeh internacional, estando colocada entre os
quatro maiores pintores vivos em Inglaterra. Ingaga 18 de Setembro de 2009, a sua Casa das
Histérias Paula Rego, em Cascais, que nasce couitbide acolher e promover a divulgacéo e estudo
da sua obra. Em Junho de 2010 recebeu da Rairthel Isa Ordem do Império Britanico com o grau de
Oficial, pela sua contribuicdo para as artes. Eril2@ecebe o Doutoramento Honoris Causa da
Universidade de Lisboa.
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O segundo encontro foi com o trabalho intensoatensivo de corpo e voz,
durante uma semana com Jorge Pafemte Lisboa, a partir do método de Zygmunt
Molik*°. Nesse workshop pude desenvolver um intenso eniemarabalho unindo
corpo e voz, onde criei algumas seqUéncias de nemone som que foram se
desenvolvendo até um canto profundo, a partir ddragmento do texto e da musica
Gota d"agua, de Chico Buarque de Holanda. La rétongentato com a delicadeza e

forca do Cante Alentejafibe também com o intenso universo do Fado

39 0 ator e diretor Jorge Parente é o discipuloalfigara a transmissdo do método desenvolvido por
Zygmunt Molik.

40 Zygmunt Molik (1930-2010), enquanto co-fundadorTamtr Laboriatorium com Jerzy Grotowsky, foi
ator, investigador e formador neste singular ndtdedral. Enquanto responsavel pelo training vdeal
grupo comecou a desenvolver o seu sistema de egalmdo Corpo na sua ligagédo a Voz. Apés 25 anos
de trabalho conjunto com Grotowski e seus pareginitmit Molik, depois da dissolucdo do Teatr
Laboratorium, continua a desenvolver a sua invagéig e pedagogia. A sua obra, a partir de intensas
formacdes, estendeu-se a varios pontos do planspiando numerosas pessoas.

(por Jorge Parente ihttp://www.jorgeparente.com/conteudo/apresentatad).h

41 0 canteé um género musical tradicional do Alentejo, RgatuE um canto coral, em que alternam um
pontoa s6s e um coro, havendo aito preenchendo as pausas e rematando as estrofagt@comeca
invariavelmente com urmpontodando a deixa, cedendo o lugaradio e logo intervindo o coro em que
participam também pontoe oalto. Terminadas as estrofes, podgomtorecomegar com um nova deixa,
seguindo-se 0 mesmo conjunto de estrofes. Este i@plete-se o nimero de vezes que 0s participantes
desejarem. Antigamente o cante acompanhava ambesxos nos trabalhos da lavoura. Publico era
também o cante nos momentos masculinos de 6¢diagflo, seja em quietude, seja em percurso nas ditas
arruadas Publico ainda era o cante mais solene das ocasifigiosas. Outro cante existia no dominio
doméstico, onde era exercido principalmente poharek e no qual participariam também meninos. “Em
condicdes de opressdo extrem&ante,criado nestes campos aquém Tejo pelos mais payees, mais
digna, a mais comovente maneira de afirmar a diglednalienavel, a humanidade até, daqueles cuja
condicao tendia a permitir que fossem tratados comoos que humanos: “Canto, vivo!" Cantando como
canto, provo que a vida também me pertence. Levadoa escala, para outras terras, para alémjdo Te
e para além de mares e continentes, pelos maisldasnalentejanos, €ante conserva a sua forca
atractiva, perpetua-se, difunde-se fora do sewloimestrito de origem, afirma-se como forma calte
matriz de outras musicas”. (SANTOS, José Rodrigiass Cidehus- Univ. de Evora, 2007)

42 Sobre a definicdo do Fado através das palavrapmbpsios fadistas, na exposicdo permanente que
visitei no Museu do Fado, em Lisboa: “Ao fado tusio canta e tudo se diz. Ha no seu dmago alma,
sentimento, energia, coragcdo”. (AVELINO DE SOUZA)][“Por muito que se disser/o fado é cancao
bairrista/N&o ¢é fadista quem quer/Mas sim quemenagadista”. (MARTINHO D’ASSUNCAO) [...] “O
fado vive muito da energia de quem ouve. Talveziggl seja uma musica que ndo se danca nem seja
para cantarolar, mas sim para escutar, para récéBARMINHO) [...] “O fado é cantado como se o dia
de amanha nao fosse existir mais, como se fos$@re (cancdo que se fosse cantar na vida”. (IVAN
LINS) [...] “O importante é a alma, ter o fado arflda pele. O fado ndo se ensina, tem que ir admsa
fado e ouvir, ouvir muito”. (BEATRIZ DA CONCEICAQ)..] “Eu acho que a melhor forma de cantar é
sairmos de nds proprios”. (CAMANE) [...] “O fadovei essencialmente da expresséo, e como é uma
musica popular vive do vigor e ndo do rigor”. (JOBEECANA) [...] “Ha um despir de alma em todos os
fados que eu canto, € como se eu estivesse asawgrre pela primeira vez todos aqueles sentimentos”
(MARIZA) [...] “Para cantar o fado precisa ter adrcoisas dentro. Tem pessoas com voz afinada, com
técnica, mas ndo sabem cantar o fado, sabem aritas coisas.” (s/ identifica¢éo) [...] “Uma estra
forma de vida”. (AMALIA RODRIGUES)
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Essas experiéncias estiveram de alguma forma pesserestando em
ressonancia e sendo responsaveis muitas vezeslgidono de conteldos do projeto
inicial e por novas escolhas e transformacfes moup® de criagdo com ambos 0s
atores. O convite aos dois atores deu-se por dontgneu feminino percebeu que se
tratava de masculinos muito diferentes, singulagggse como dois extremos de
presenca, em suas intensidades. Tentando tragozmagens: Miguel, um lobo. Nuno,
um melro. Além, claro, da empatia que nos uniideapente, tanto ao conhecer Miguel
durante o projetdryAngle, e do aprofundamento do contato duranteermsaios do
espetaculoEstado de Excepc¢dajuanto na fluéncia do contato e troca com Nuno
durante exercicios e improvisa¢cdes no workshop oodeconhecemos. A escolha por
vivenciar o processo primeiramente com um e deggparadamente com 0 outro se deu
apenas por uma questao de disponibilidade de agisdatores naquele periodo. Mas
depois percebemos o0 quanto esse fato contribuiia mardesenvolvimento e
desdobramento dos processos. Eramos, os trés, icésnde uma aventura cénica de
riscos, algo como os bandos humanos e animais moéféram com os contagios, as
epidemias, os campos de batalha e as catastrqfeELEUZE, 2008 p.23). Sem
garantias de retorno algum, nem enquanto prodoéb & ser exibido ou remuneragao a
ser recebida, fomos povoados por uma espécie dgodem contagio. Esse afeto,
enquanto “efetuacdo de uma poténcia de matilhaime@eu todo o processo e foi
determinante para o seu fazer e posterior elaboré¢cénedida foi a intensidade, ndo a
duracdo. Houve seis dias de trabalho com Miguetarg com o Nuno. Dez dias

intensos, uma pluralidade de acontecimentos erepascussoes.
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3.5.1 A primeira fase da Residéncia Artistic®eviresn’O Espaco do Tempo

Sabemos que entre um homem e uma mulher passamwsrseites,
que vém de outros mundos, trazidos pelo vento,fagem rizoma
em torno das raizes, e ndo se deixam compreendderems de
producédo, mas apenas de devir. (DELEUZE, 2008)p.23

Diério de Bordo: a chegada ao O Espaco do Tempo

Numa noite de lua cheia chego ao OET, portando miada pesadissima (com
muitas pedras dos lugares em que estive ao longoadam a Portugal). Recebo as
boas vindas e as orienta¢gbes de funcionamentosteneia de Suzana (da equipe do
Espaco). Instalo-me num dos quartos do segundor.aRe@acorro uma vez mais o
claustro do antigo convento e visito a laranjeagpra carregada de frutos. Tiago
Porteiro chega algum tempo depois. Jantamos juntos/ersamos sobre as possiveis
atividades da semana e conhecemos 0s outrosaréstdentes naquele periodo.

Trazia comigo também algumas lembrancas que vinbamgindo da minha
experiéncia de “redescobrimento” do Brasil atradés “descoberta” de Portugal.
Lembrancgas dos meus antepassados, muitas delatasuagartir das vivéncias do dia-
a-dia e das imagens vistas no Festival de Documesnt2OC Lisboa, sobre a vida nas
aldeias portuguesas. Ao ver muitas senhorinhasigaesas na rua, em suas atividades
cotidianas, surgiram lembrancas da minha avlO patedo seu corpo, dos seus
movimentos e expressdes. Eu nunca havia percehidcela era tdo portuguesa. Sé
pude ver a portuguesa que era a minha avé quamdpieha Portugal. Olhei para essas
mulheres, para seus corpos, para o seu jeito ae d& olhar, para os seus gestos, e “vi”
a minha avo projetada ali. Muitos dos habitanteMdatemor, seus corpos e historias,
traziam também a tona essas memdrias em mim. Airedacompanhava a questao da
desertificacdo da serra, da descaracterizacaotatal Isentida na regiao do Algarve,
intensamente discutida no Festival Encontros darDea cidade de Faro. O retorno a
Montemor me fazia rever esse percurso, questigrédo mesmo tempo trazer isso pra

dentro, numa experiéncia intima: o que seria adsele cada um? Esse local solitario,
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gue vai sendo poluido, devastado, abandonado, midge “perdendo a pureza”, e 0s
caminhos possiveis para recupera-la. Nessa triajaidra espécie de jogo parecia se
delinear: um ir para fora e para dentro, num saisdé questdes sobre origem, cultura,
corpo. E o OET estimulava ainda mais tudo isse kggr onde parece existir sempre
uma camada a mais no espaco-tempo a ser descoberta.
O processo de criacao foi surgindo a partir desgecie de “relicario”, dessa

“colecdo afetiva” de momentos/memorias de vida/atesse lugar onde se guardam
cuidadosamente reliquias (partes, restos) do ani@g@ suas histérias e sensacodes. Por

iSSO € um percurso para se ver (em imagens) edndara se ler (em palavras).

O encontro com a natureza ao redor

Sinto que ainda ndo € o momento de entrar no esfago do estudio. Tenho
necessidade de caminhar pelos arredores do Condarfaudacdo. Uma avalanche de
fortes imagens, sons, sensa¢fes me invade. Ntotmjeo um passaro em sua musica,
como se estivesse a conversar comigo. Paro, estagpondo”. Pela primeira vez
compreendo/sinto a linguagem dos passaros. Algdaiuez se aproxime de um devir-

passaro e/ou de um devir-crianga, como o0 do mewmoalouglas ao me desenhar
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(imagem acima) durante uma aula com “gaivotas”alsec¢a ou como 0 que nos relata

Deleuze:

E como os passaros de Mozart: ha um devir-passssarmusica,
mas apanhado em um devir-musica do passaro, ofodwmiando um
anico devir, um s6 bloco, uma evolugdo a-paratiganodo nenhum
uma troca, mas uma <confidéncia sem interlocutssipel>, [...] em
resumo, uma conversa. (DELEUZE e PARNET, 2004,)p.13

Em seguida, uma arvore envolvida por uma enorrfee fErecia proteger
passaros que a habitavam em intensa e permanaf@isi Logo apds vieram 0s
ventos, as arvores dangcavam parecendo anunciarSalgge por entre as folhas um sol
resplandecente, de uma luz fortissima, um “outa’ Avisto a muralha que leva a
torre. De cima olho a cidade e vejo a Arena de dow talvez um lago, uma agua
brilhante, que mais tarde decido “investigar”. Kgdto, uma variedade de arvores com
texturas diferentes, cores, folhas secas, floregsviVou para o meio delas, entro em
um devir-arvore, em uma espécie de mimetismo, ddofumetamorfose com elas.
Sinto-me uma mulher-arvore, a arvore-Nana (a arateltde feminina da mais velha,
daquela que sabe, seca em suas cores e folhagnrsografia em curvas, seu descascar
de camadas). Vejo uma flor amarela solitaria, depoia borboleta. A borboleta e a flor
(o néctar, o beijo, o encontro, o borboletear). Viama forte e alegre lembranca de
infancia: eu a brincar com as borboletas no quoatasa da minha madrinha, entre as
pitangueiras. Uma sensacéo de estar vivendo odumssgresente e o futuro juntos.
Um presente da natureza (mais um) no caminho medaes do castelo: uma espécie
de “bonsai” (um exoesqueleto, uma mascara, umaaga®). Recolho-o, juntamente
com algumas folhas secas de variadas formas. Leymam dentro do estudio, onde
encontro um delicioso doce de tomate (tipico ajanty): um carinho de Rui Horta para
com os residentes. Os sentidos se agugcaram numsadmécdo: tomate, cravo, canela,
gengibre. Um sabor especial, um aroma raro. Egseriéncia de degustacédo me levou
a colocar/dispor os elementos da natureza no esfmaestudio, como a arar o solo, a
plantar uma horta, desejar a colheita.

No dia seguinte decido investigar o brilho d’agustosrdo alto da muralha.
Algumas tentativas, perguntas aos moradores lecalgego a Barragem dos Minutos:
um lugar repleto de vazio, agua e horizonte. Uénsib quase total (s interrompido
pelo mergulho dos peixes e pelo som das asas daseav pleno v60), tudo iluminado

por um por de sol cor de rosa, refletido nas agmasquecivel. Mas ainda néo era a
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agua que buscava, aquela que tinha visto do altowtalha. Essa obsessao me levou,
no dia seguinte, ap0s mais uma longa e solitan@nteada seguindo pistas dadas por
duas mulheres que encontrei no trajeto, finalmarigeira”. Uma outra agua, aquela
vista de cima. Uma ponte passava sobre ela e patavessa-la ao meio: de um lado a
suavidade, um movimento lentissimo, do outro ansittade do movimento e som
aumentavam diante do fluxo em declinio, em quedigogkmaneci por muitas horas a
percorrer a ponte de mdltiplas formas e com vasashmvimentos e sensacdes ao
encontro dos meus fluxos interiores. O calor doesolcéu azul me acompanhavam e
inspiravam. Filmei parte desse momento. Esse prama natureza foi determinante
para o seu desdobrar dentro do espaco do estldiatubeza em Montemor parecia me
mostrar um novo caminho de acesstrés Aguas A Mariposa.Sentia-mecomo se
uma “outra natureza”, um outro corpo surgisse em.milgo como o corpo vibratil que
Suely Rolnik define como sendo “aquele ponto deriogacdo em nos que esta sempre
levando a uma recriacdo desse espacgo, ele é ireldab nosso contorno atual, € a
presenca do mundo no nossO corpo que nos leva ewedo e a criar mundo.”
(ROLNIK, 2010)

Imagens dos arredores do Convento da Saudacgao
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3.5.2 Primeira cartografia sobre o feminino

As “pistas” dadas para o Miguel
(de fotos, pinturas, videos, comidas e muita caajer

Miguel chegou no segundo dia de residéncia, exneente cansado, pois vinha
de uma intensa temporada de trabalhos (espetadiiloagens, etc.). Disse-me estar
sem vontade de trabalhar naquele momento, quefénds. Estava preocupado com o
que eu queria dele, se teria tempo e disposica@ofpaer. Falei sobre o projeto e disse-
Ihe que ndo queria exauri-lo e nem a mim. A prapesa viver o instante, o presente,
suas interacgdes, sua duracdo, desejos, possiumiasfale expressé-los. Nao havia nada
dado previamente, roteiros pré-determinados a isatio esperava nada dele, nem de
mim mesma. Nao havia compromisso com resultadosagrHavia um processo em
Curso por si, sem rota a seguir. Tudo poderia acentou ndo acontecer: 0 movimento
(a escrita do corpo), o texto (a escrita dramatajgifilmagens, gravacoes, etc.
Simplesmente estavamos ali, como em uma espécieydagle a dois, ou melhor, a
trés, com o Tiago. Ele disse que gostaria de vevidsos com meus dois solos.
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Entreguei-lhe os videos. Disse-lhe que era para gadseguir 0 seu ritmo e impulso
proprios. Ele pareceu mais tranquilo. A conversaiteou com um abraco carinhoso,
solidario e cuamplice. Ele foi assistir aos videlgais tarde fomos fazer compras no
supermercado para o jantar dos proximos dias, unmasesponsabilidade do Tiago, o
outro sob a minha. Isso me deixou aflita. Os doierigm uma feijoada a brasileira.
Negociei. Os dois terminaram por aceitar uma massa salmao defumado. Que
alivio! Nas refeicbes sempre surgiam as conversass rdescontraidas, insolitas
(irritantes também, em alguns momentos de “jogosscoimos” excludentes e
indecifraveis), jogo da verdade, onde um pergunfmra 0 outro sobre o que quisesse
sem censura (familia, amor, homem, mulher, casamditihos, desejos, loucuras
cometidas e desistidas, etc.). Uma das pergungasizjyComo vocé lida com a TPM
feminina?” Resposta: “O que € isso?”. O univers@saubno portugués surpreendia.
Aos poucos parece que iamos montando um caleidosdéppossibilidades sobre “o
outro”. Eu recolhia mais “pedras” para 0 meu “tamal’. Miguel “misteriosamente”
digitava algo no computador durante algumas dasasasonversas. No estudio mostrei-
Ihe uma espécie de quebra-cabeca ou mosaico dg patduras e imagens mentais que
surgiram ao longo do tempo em que estive com elgue sentia vontade de
compartilhar.

Deleuze nos diz em selbecedarip que nunca desejamos alguém ou algo,
desejamos sempre um conjunto. Ele coloca uma que%fiial € a natureza das
relacdes entre elementos para que haja desejogparales se tornem desejaveis?” E
prossegue citando Proust:

“Nao desejo uma mulher, desejo também uma paisag@nlta
nessa mulher, paisagem que posso nao conhecemprgs&nto e
enquanto néo tiver desenrolado a paisagem quecdvennao ficarei
contente, ou seja, meu desejo ndo terminara, ficesatisfeito”.
(DELEUZE, 2004, p.21 e 22)

Miguel olhou as imagens, sorriu. Ouviu as imagessiriu. Eis as imagens

compartilhadas:

1- O Jogo de Futebol: eu no gol, ele prepara parachotte. Eu me protejo nas

partes “frageis” femininas e digo pra ele batetefoA luz se apaga e ouve-se um
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estrondo. A luz acende, eu/ela aparece deitada anir“nocaute” e um pés-
orgasmo.

2- A troca de carapaca da carangueja: o macho “protegmea durante o
processo em que ela troca de carapaca, que sendsme seu exoesqueleto -
parece um parir a si propria - s6 depois que uno rRAYPO surge, € que ele a
fecunda.

3- Uma lembranca: a personagem “Dorotéia” de NelsatriBoes.

4- Outra lembranca: o mar da ilha de Faro, no Algaumedeserto...

5- Pinturas/litografias de Paula Rego: Mulher CadoaAghda (série Dentro e Fora

do Mar), Rapariga Engolindo um Péassaro, Menina aomPassaro; fotdrés

Aguas foto A Mariposa foto Artérias (duo)

“E preciso dizer que todos os devires comecanssapa pelo devir-mulher. E a
chave dos outros devires”. (DELEUZE, 2008, p.70p6% essa breve cartografia do

meu feminino compartilhada, do meu bloco de deyimsle o devir-mulher é o
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primeiro, como nos lembra Deleuze, fiz, entdo, uedigio ao Miguel: “fala/grava/
escreve pra mim ou para uma mulher qualquer oupaeaespecifica ou para todas as
mulheres o que vocé quiser, desejar, vier a suaceatiante da ressonancia dessa

cartografia em ti.”

A criagao do texto (o devir-mulher do Miguel)

Miguel Borges e Tiago Porteiro no processo de &daip texto (OET, 2012)
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Ele aceitou, e ap6s quatro dias mergulhado nems$agcafia afetiva sobre o
feminino, sobre o meu feminino em agenciamento codele, em suas vivéncias e

memoarias, hasce um texto/poema, sob a escuta deifiago Porteiro.

ela

janela

0 corpo

o tempo

o relégio

mae quando for grande quero ser filho
o relégio o reldgio o relégio

a chuva no utero

a importancia do nada

a estrada que comeca onde acaba
o futuro

se eu fosse mulher vestia vestidos azuis
e a noite
vestia a pele

futebol de mini-saia e joelho rasgado
0 jogo do filho de sexo trocado

meia de liga e o corpo fendido
cortado a navalha

ao meio

na pedra esculpido

mulher fortaleza trancada

armada limpa afiada

pronta a toda hora

cortante

guando a noite € longa e 0 sono demora

mil arcos e mil flechas

senhora dos equideos alados

guerreira sentada no colo do fogo sagrado
armadura de 1a

das tuas maos

que nenhum frio consegue derrubar

se eu fosse mulher esperava que me abrissem a porta

fé menino
tem FE meu MENINO

0 corpo outra vez

a historia

os teus olhos mulher

o0 teu ventre sagrado

a raiva oprimida da violagéo
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o filho
e o nao filho
que nao era pra ser

fémea

mulher

ela

a noite / a maré / a luz / a lua / a vitoria / agem / a tristeza / a
saudade / a cancdo / a musica / a hora / a despkedidatureza / a
terra/a menina / a uva

a mulher céo
que ladra os precos dos escravos

a fome / a alegria / a feijoada / a fogueira /wclva / a deméncia / a
sede / a bebedeira

mademoiselle
madame

avé méae irma tia prima
criada
menina

uma manha aberta

como uma folha branca

sempre como quem espera por alguém
para que a historia se desenlace

23:11 (vinte trés e onze)

0:20 (zero e vinte)
mulher é o ser que espera
0:21 (zero e vinte e um)

meia-noite e meia

as memodrias e todo o tipo de cuidados

as fotos da alma

a alma

a esperanga

e os livros de poesia

0 primeiro episodio de uma coisa qualquer
uma carta

a oracédo

a onda

a embarcacéao

a fuga fingida

a mentira antiga
a chavena de cha
a garrafa partida
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saiu de casa sozinha, penteada e maquilhada.
saiu para a rua, a rua sorriu para ela.

andou devagar e olhou distante,

(e) a chuva parou deixando a cidade molhada.

sentiu nas maos os trabalhos da casa
apertou um cigarro

mordeu-o nos labios

e 0 cigarro dangou

beber a mulher
esculpir a mulher
ser mulher
compreender

mulher

sou o teu filho
agora
salva-me

fazer as bainhas das calcas e ensinar a licdo
acordar antes e... depois de todos
dormir cinco tostbes e ndo comprar o vestido

o reldgio que ndo péara

tenho os filhos a morrer

Socorro

alguém que me ame

gue seja saudavel e fale francés

e se a porta se fechasse

chamava por ti

gritava teu nome téo alto

que todos 0s passaros pousados levantariam véo

lembro-me dos teus olhos tdo doces

as tuas maos téo justas

0 teu siléncio tdo magoado

da tua voz tdo paciente

do teu abraco téo forte

do teu beijo tdo quente

do teu colo tdo seguro

das tuas palavras tao certas

da tua presenca tdo discreta

lembro-me de me ensinares a andar a falar a levam@r a lutar e a
ser gente

lembro-me que me ensinaste a igualdade a fratelmidaespeito por
si e pelo outro

e em cada gesto e respiragdo, 0 amor.

(lembro-me de néo teres tempo para ires arrargabelo)

entorna o teu ventre no meu regaco
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quero ajudar-te
e conhecer-te.
menina

Es um passaro que esperas pousado no coragao.

a chuva lavou a cidade

e 0s homens foram dormir.

na manha seguinte rebentou a guerra

e s6 um ser humano sobreviveu a grande batalHa fina
(e) era uma mulher.

(MIGUEL BORGES, 2012)

O Processo como “resultado”: a construcdo da partitra-instalacao

Uma arvore com gaivotas...

Um tabuleiro com pedras...

Uma cancao: “Non, je ne regrette rien”

Uma cantiga de roda: “Se essa rua fosse minha”

O texto/poema gravado com a voz do Miguel.

Algum sonho embaixo da asa. Alguns outros pelo.chdo

Algumas partituras de movimento experimentadas prawsadas a partir desses
elementos citados e de algumas imagens: uma pant@bismo, um orixa que ri, um
jogo de buazios, um jogo de amarelinha, um vbéo deotgg um ataque de gaivotas, 0
trocar a carapacga, um corpo velho, um corpo novo.

Um Cante alentejan®@a-me uma gotinha d"agua

Fui a fonte beber agua

Achei um raminho verde
Quem o perdeu tinha amores
Quem o achou tinha sede!

Da-me uma gotinha d"agua
Dessas qu’eu oico correr!
Entre pedras e pedrinhas
Alguma gota h&-de haver!

Alguma gota ha-de haver.
Quero molhar a garganta,
Quero cantar com’a rola
Com’a rola ninguém canta!
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A agua da fonte corre

Limpa clara fresca e pura
Assim correm 0s meus olhos
Para a tua formusura.

Um trecho do texto da personagem Joana da@etad Aguade Chico Buarque de

Holanda

Eles pensam que a maré vai, mas nunca volta. Avéaagles
estavam comandando o meu destino e eu fui... fui.recuando,
recolhendo farias. Hoje eu sou onda solta, e tée fluanto eles me
imaginam fraca. Quando eles virem invertida a cteza, quero ver
se eles resistem a surpresa e quero saber comelegieeagem a
ressaca.

Um trecho da music@ota d”Aguacantada sem voz :

J& lhe dei meu corpo

Minha alegria

Ja estanquei meu sangue
Quando fervia

Olha a voz que me resta

Olha a veia que salta

Olha a gota que falta

Pro desfecho da festa

Por favor...

Deixe em paz meu coracao

Que ele é um pote até aqui de magoa
E qualquer desatencéo, faca ndo
Pode ser a gota d"agua...

Fiz muitas experimentacbes sozinha no estudiogenas com a presenca,
observacéo e troca do Tiago e do Miguel. Migues@o devir-animal, como um “lobo”
ao final entrou no *“tabuleiro/instalacdo” criandon wcaos, uma desconstrucdo da
aparente ordem harménica dos elementos em sua sdi&po no espacgo, e
consequentemente, em mim. Meu impulso inicial fipgeservacao do construido até
entdo, foi de conté-lo em sua forca intempestia,tentativa de evitar o caos (a
desordem, o desfazer o “ninho”). Veio a percepg@petigo, veio medo, uma espécie
de confrontacdo com a morte, com a impermanéncas Mgo depois tentei entrar
numa rota de fuga dessas sensacdes e busquei nmdeeizinhanca com o devir do

Miguel. Esse episddio remete a algo essencial geleuRe nos diz sobre o devir-
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animal: “ninguém torna-se animal a ndo ser queavasr de meios e de elementos
quaisquer, emita corpusculos que entrem na reldgdonovimento e repouso das
particulas animais [...] na zona de vizinhanca déoula animal”. (DELEUZE, 2008,

p. 67). Foi ai que percebi que nesse tabuleirggo @ de risco, e comecga no “xeque-

mate” dos encontros. Um bom “comeco” para o “fim’rdsidéncia no OET.

Elementos da partitura-instalacdo construida na¢sgo Tempo (Montemor-o-Novo):

1) Tabuleiro construido a partir de elementos etnados na viagem a Portugal
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2) Imagens do processo de criagdo das gaivotasyuiEl ponstruidas com alunos do Ensino
Fundamental do municipio do Rio de Janeiro, naled€mma D’Avila de Camillis, e levadas

para Portugal.
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3) Construindo a partitura-instalagéo no Espagdetopo (Montemor-o-Novo / Portugal)
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3) A fusdo de elementos Brasil-Portugal: “o ninho”
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4) A partitura-instalacao construida no Espaco @mfo (Montemor-0-Novo)
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5) Fragmentos de pinturas de Paula Rego em di&lmgaa partitura-instalacao
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3.5.3 A partilha da experiéncia

Sabemos que entre um homem e uma mulher passamwsrseaites,
gue vém de outros mundos, trazidos pelo vento,fagem rizoma
em torno das raizes, e ndo se deixam compreendderems de
producdo, mas apenas de devir. (DELEUZE, 2008)p.23

Repetir com diferenca talvez seja o que de maig ficou desse encontro, a
partir do que nos diz mais uma vez Deleuze. Reuaniwerso das duas coreografias-
solo que havia criado ha anos atras foi de certadama repeticdo de muitas imagens,
afetos, lugares do desejo. Mas sem duavida foi ypatiecom diferenca, uma vez que
outros agenciamentos atuaram nesse encontro cénilovida, onde tocamos e nos
contagiamos com as zonas de vizinhanca do outeo® gerigos. Nao houve a criacao
de uma nova coreografia ou uma “evolucdo” em rela@d resultado coreogréfico

anterior. Segundo Deleuze o devir € involutivoievalucéo é criadora.

Preferimos entdo chamar de “involucao” essa formawblucdo que
se faz entre heterogéneos [...] Involuir € formar hloco que corre
seguindo sua propria linha, ‘entre’ os termos pséon jogo.
(DELEUZE, 2008, p.19).

O bloco de devir que se construiu foi determinanéssa experiéncia de
contagios: do devir-mulher ao devir-animal, do dewiimal ao devir-crianca. Nesse
“tabuleiro” de imanéncias, uma multiplicidade surgima nova matilha potencializou
novamente singularidades adormecidas (em desejcahitada sobre os devires,

Deleuze nos diz:

Os devires sdo geografias, sdo orientagdes, desc@ntradas e
saidas. Ha um devir-mulher que ndo se confundeasomulheres, o
seu passado e o seu futuro, e é necessario quallzeres ingressem
nesse devir, para escapar ao seu passado e aaitssy & sua
historia. (DELEUZE, 2004, p.12)

Ao final das Residéncias Artisticas no OET ha ummento destinado a
partilha, & troca entre os criadores, 0s outrastast residentes e o diretor artistico do
Espaco, Rui Horta. Momento este onde se fala sopreposta de criagdo, se mostra o
percurso, as estratégias acionadas (o como fazemgse fazemos), levantam-se

questdes, repensamos o0 percurso. Compartiihamé@® @#sa travessia. Durante a
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conversa Rui disse que apés a presenca constralidatalacao (de imagem outonal, de
gaivotas-folhas-sonhos caidos no chao), é no tabwjee comeca a peca para ele, onde
o feminino sai da terra. Ele sugere que a “daneaha nesse momento.

Penso ser interessante mapearmos aqui 0 lugae d@spo cénico em
movimento em sua performance entre a danca e m teassa experiéncia. Sem a
pretensdo de definir o que é danca, teatro ou peaftce, que seria por sua abrangéncia
e complexidade tema de uma outra tese. Interessarmagui as zonas de contagio entre
essas linguagens, seus agenciamentos que nos Bvempermanéncias do estado

cénico, como algo préximo do que nos fala EleoRaizido (2010) sobre a questéo.

O corpo cénico experimenta espaco e tempo poteradak e,
também [...] potencializa tempo e espaco. O cogoaha investiga
temporalidade e espacialidade, inventa minutagenstegcas, ocupa
dimensdes simultaneas do real. O nexo do corpe@&bd fluxo, o
passageiro, 0 instantdneo, o imediato — rajadapad®; jato.
Nascendo e morrendo; nascendo-morrendo. O corpalofle
fluidificante é a matriz espaco-temporal da ceRARIAQ, p. 321)

O corpo atento a si, ao outro, ao meio, é o “catpcsensorialidade aberta e
conectiva”. (idem, p.322) Nao houve uma preocupad@@nte a residéncia de um
fechamento coreogréfico, mas sim da experimentdedse corpo em estado cénico
aberto aos diferentes fluxos da vida. Foram expmmriadas algumas partituras de
movimento, mas sempre provisorias. Podemos dizer ajudanca ja surgiu nessa
“estrutura”, se compreendermos a danca contempor@ameguanto um modo de
composicao sem regras estabelecidas previamerniseesso criativo, mas sim como
resultante da experiéncia dessa problematizacdacedpmporal a que o0 corpo se
coloca, sempre a procura de sinteses transitqwassprias frente as reconfiguracdes
dos contextos que deseja vivenciar /compartilhar.

O sentido da performance também esta presentestedagfo construida e no
processo que a gerou, se pensarmos “a performanoe ema funcdo do espaco e do
tempo” (COHEN, 2011, p.28), como algo que precistareacontecendo naquele
instante e lugar. “A performance se colocaria nuté das artes plasticas e das artes
cénicas, sendo uma linguagem hibrida que guard&teaisticas da primeira enquanto
origem e da segunda enquanto finalidade”. (iderBQ)p.sendo antes de tudo uma

expressao cénica. O que se buscou foi a constdeg@m outro corpo, proximo ao que
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nos diz José Gil (2004): “construir um outro cogpude as intensidades possam ser
levadas ao seu mais alto grau, tal € a tarefatteare, em particular, do bailarino [...]
Em cada caso, o desejo escolhe a matéria adeqii@dla’p.60 e 62)

De fato, em uma presenca intensa, o corpo, onfamie seus multiplos afetos
surgiram nesse “tabuleiro” de impermanéncias, (wa/flentro do espaco do estudio)
onde o micro parece refletir o macro e suas passivédas de escapamento, talvez
mais uma pista do quebra-cabeca, no rastro de po em devir na cena, na vida.
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3.5.4 A segunda fase da Residéncia ArtisticAeviresno Centro em Movimento

Um novo momento do processo, um novo lugar, nogen@amentos. Ao
conhecer a estrutura e o trabalho do Centro em vkvio (C.E.M) através de Sofia
Neuparth, compartilhando com ela o meu projeto ekgpisa e seu desdobramento na
proposta de criacdo “Devires”, percebi que haviaia novo intercessor. O C.E.M é
um lugar onde se pratica a Arte enquanto formeoddecimento, sem dissociar teoria
e pratica. Onde ha um re-afinar continuamente silpiidade de trabalhar num coletivo
nao hierarquico, onde a voz singular é essenciabnde se experimentam
quotidianamente outras formas de “estar com”. Osdeinveste na capacidade
continuada de reinventar caminhos e escutar aadide acdo que vao insistindo em
existir, abrindo a experiéncia da Arte a experi@nia (qualquer) pessoa e do (qualquer)
lugar.

Fiquei bastante estimulada com a proposta e Sgdiaerosamente, colocou o
espaco do C.E.M disponivel para acolher a outrte pa residéncia artistica. Nesse
espaco que habita e é habitado pelo centro ded,islBsu-se uma nova configuragdo no
“tabuleiro”, fomos povoados por novos afetos. Unpage em branco, vazio, nos

esperava...

3.5.5 Segunda cartografia sobre o feminino

As “pistas” dadas para o Nuno Salema

Procurei, no novo processo com o Nuno, esquecgue experimentei e
vivenciei em Montemor com o Miguel. Agora se tratale um outro masculino, logo
também um outro feminino estava sendo acionado @am # cartografia que tracei
para o Nuno foi outra, mas em alguma medida hapaticoes e diferencas. Nosso
primeiro encontro foi em um café, onde conversasuiise 0 projeto inicial, sobre um
pouco do percurso de criacdo em Montemor com o dliguo Tiago, e por fim
compartilhei/propus uma rota possivel que poderianar os afetos do nosso primeiro
encontro no estudio. Eis a cartografia:
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1- O meu relato/recorte sobre a minha atracéo yralerso de Nelson Rodrigues,
das personagens (¢alsa No. 6” e de “Vestido de Noivaespectivamente: uma
menina assassinada aos 15 anos (no dia de seualebutante) tentando compor
0 quebra-cabeca de uma emaranhada rede de afetesejs conflitantes, onde
aparecem duas figuras masculinas recorrentesVe&stido de Noivaima mulher

mais velha, em outro emaranhado de desejos, osmilacoma apOs ter sido
atropelada, entre os planos da realidade, da man®rda alucinacdo, numa

obsesséao por encontrar uma outra mulher cercantastierios: “Madame Clessi”.

2- Uma imagem recorrentéum abraco despedacgado” Algo como o casal que se

(des)abraca repetidamente e exaustivament€amMiillerde Pina Bausch.

3- Um bilhete com dois poemas com versos incomplesisites por mim.
Incompletos por lapso de memdria naquele momenéali Bue Nuno os

completasse como quisesse.

Primeiro poema:

Minha cara é azul pra uns.

E lil&s, quica pra outros.
Vaso grego

Relampejo...

Pesadelo...

Carranca querendo metafora
Lucidez desesperada
Simplesmente asa.

Segundo poema:

Ouco uma cancéo de roda

A menina gira como um vendaval
Flores brotam do seu ventre

Fogo...

Mas logo vem a noite cadente

as safiras ao mar...

Tudo é veréo e inverno...

Gato narede

Janelas quebradas

Saias de um furacdo na madrugada

4- Pedi-lhe um presente...
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O processo de criagao no Centro em Movimento

O Nuno me trouxe um presente com prazo para dgdoiwma pequena pedra-
amuleto, que o acompanha, que ganhou de alguénuiaspdais uma pedra para o
“tabuleiro”. O jogo comeca. Desde o inicio houveauabertura espontanea e intensa
para o improviso. Sem palavra alguma sobre asspiistdas anteriormente, fomos para
0 jogo cénico, para a experimentacdo, para o dgeus afetos. Muitos agenciamentos
com o0s espacos ao redor (uma sala branca vaziieesala que sugeria o ambiente de
uma casa e seus objetos cotidianos): um fluxo deocwoz, som, musicas, objetos
descobertos no espaco e resignificados em nossagast: o0 vestido, o véu, a pedra, 0
ovo, a camera, o gravador, o livro, a carta, o @gesnbalanco, a foto, a maquina de
costura. No vazio da sala branca, um homem, umhanuim mundo a acontecer, a se
revelar, a se (re)inventar: namorados, noivos, doae mulher a esperar/desejar um
filho, o medo, o nascimento, o estranhamento, ereénhecimento de si e do outro, o

rastrear o outro, investigi-lo, questiona-lo, catm em outro lugar, encontrar seus
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vestigios reconheciveis e irreconheciveis, suasgees, sua intimidade, sua voz, seu
canto, seu siléncio, a decepcéo, o pedido, a escolllesejo, o vazio, a fantasia, o
insulto, a cobranca, um outro homem, a zombar@yandono, a memdria a falhar, a
negacao, a afirmacéo, o abismal, a espera, a ddapadnorte, o luto, o reencontro, o
recomeco, a alegria, 0 amar, o dancar, 0 viveravwegsamos muitos lugares, muitas
paisagens alegres e dolorosas, como ®@mundo € um moinh@u em*“As rosas nao
falam”, de Cartola, que se agenciaram em nossas impgoesaenquanto textos
musicais em parte do nosso percurso. NO espaconskioe em alguns momentos
coletivos, fomos atravessados e nos contagiamos pa@utros
personagens/presencas/objetos Rédio (novo espetaculo de Sofia Neuparth). Cada
elemento tornava-se “jogo”. Em outro momentg“me entrega um poema (talvez em
resposta ao que havia Ihe dado anteriormente) garnoge uma imagem em um livro do

pintor René Magritte.

O Poema:

Determinada noite, assim me senti.
Entorpecido pelo cansaco,

Renego a forma para a minha mente.
A esta hora, s6 o corpo vive

O Ego ja dorme.

Para tal, nada faco.

A voz?

Essa sai-me dormente,

Como um siléncio falhado.

O meu olhar?

Repousa além,

Necessita estar a soés.

Eu?

Eu pressinto que sou,

Duvido que alguma vez o saiba com certeza
Mas enquanto me sentir

Ao menos vou-me duvidando.



Uma Imagem:
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Le mal du pays (René Magritte)

Um bloco de devires surge em nossas interacoegvio-rdulher e o devir-

animal de cada um de nés eclodem e se traduzerargas $ons, em palavras soltas, em

didlogos em fluxo livre, em imagens que atravesserssos corpos em mudltiplas

sensacdes no espaco do jogo cénico.

Uma mulher tem que devir-mulher, isto é, reencordrponto onde
sua auto-afirmacéo, longe de ser a de uma idewstidaeditavelmente
definida por referéncia ao homem, é essa ‘femuudél intangivel e
sem esséncia que ndo se afirma sem comprometerdem or
estabelecida das afecc¢des e dos costumes, umaugezsga ordem
implica sua repressdo. E eis também por que o -dadiner diz
respeito tanto aos homens quanto as mulheres: étams nao
cultivam a linha de fuga sendo quarsdona situacdo dada (e ndo na
identidade que esta lhes impde) sem fazer fugironjuato da
situacdo e, assim, contaminar os homens, arretmtédsse devir.
(DELEUZE apud ZOURABICHVILI, 2009, p.58)

No espacgo da sala/casa: “Ela” (meu devir-personagégo entre mim e um

“outro” de mim mesma) sobe no balanco, “ele” (oidpersonagem do Nuno) a embala

com diferentes toques nas costas. Muitas sensac@i@sbrancas: o enjéo, a tontura,

olhos fechados, a infancia, a queda do balanc¢aijte, @ desmaio. Em determinado

momento ele |1€é o texto/poema do Miguel (um outnmém?) para “ela” enquanto carta
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de um possivel ex-marido ou amante. Enquanto eldhestrés vestidos, coloca-os um
a um, de cada vez, ora sobrepostos, como a te@segunda, uma terceira pele, como
a construir uma carapaca. Ele de olhos fechadosraesp porvir/devir dessa nova
mulher em seu (trans)vestir-se. Ele abre os olhaxs ¥é-la coberta da cabeca aos pés,
deslumbrado/encantado a convida para dancar. Ela dancam. Mas ndo parecem
confortaveis nessa “coreografia” a dois. Uma valsa? tango? Um bolero? Um
samba? Um fado? Uma danca muda, asfixiante. Umsac@&n de claustrofobia. A
possibilidade do movimento a dois se esgota. Heixa/deita na sala/casa sem janelas.
Ele se retira lenta e delicadamente. Ela permamecesolo/subterraneo em seu
“mergulho” silencioso, agora, no vazio desse ndabuleiro”.

A seguir algumas imagens e uma cancdo (pinturéBadéa Regt e de René
Magritte, imagens do processo de criagdo com oNamio Salema, de momentos da
viagem em seus agenciamentos corbegirey: uma cartografia de alguns dos lugares
afetivos atravessados em nossos devires/linhasigke riesse percurso de encontros

cénicos e de vida.

A Noiva (Paula Rego)

43 As Mulheres-Camscila entre um cdo abandonado e um cdo de guspdeece selvagem , ferozmente
protectora [...] EMA Espera de Comidaa mulher-cdo aparece a uivar pelo seu amor deswei@m
direccéo ao ribombar distante e nocturno do mquder uma mulher-cao ndo quer dizer necessari@ment
ser-se espezinhada; nada tem a ver com iss®4o,]pelo contrario, poderosas. E bom ser-se &besi

uma coisa fisica. Comer, rosnar, e todas as aatlesl que tém a ver com sensac¢des sdo positivas.
(McEwen, 1998, p.215 e 216)



Mulher-Céo (Paula Rego)

Les amants (René Magritte)

Le Thérapeute (René Magritte)
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Entracte (René Magritte)
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O ator Nuno Salema em processo de criaca®dusesno
Centro em Movimento (Lisboa)




In memoriam Mack Sennett (René Magritte)

A atriz/bailarina Claudia Petrina em processo dk;éio doDeviresno
Centro em Movimento (Lisboa)
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Latindo (Paula Rego

Um fado: “Gaivota” (nha voz de Amalia Rodrigues)

Se uma gaivota viesse
Trazer-me o céu de Lisboa
No desenho que fizesse,
Nesse céu onde o olhar

E uma asa que néo voa,
Esmorece e cai no mar.

Que perfeito coracao

No meu peito bateria,

Meu amor na tua méao,
Nessa mao onde cabia
Perfeito o0 meu coracéo.

Se um portugués marinheiro,
Dos sete mares andarilho,
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Fosse quem sabe o primeiro
A cantar-me o que inventasse,
Se um olhar de novo brilho
No meu olhar se enlagasse.

Se ao dizer adeus a vida
As aves todas no céu,

Me dessem na despedida
O teu olhar derradeiro,
Esse olhar que era so teu,
Amor que foste o primeiro

Que perfeito o coracéo
Morreria no meu peito,
Meu amor na tua méo,
Nessa mao onde perfeito
Bateu o0 meu coracéao.

Bad Dog (Paula Rego)
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O Beijo (Gustav Klimt)



210

3.6 Consideragbes sobre os processos de criacadyresm corpo cénico em devie

suas ressonancias

Um cha com Alice (exposi¢do Museu Gulbenkian, 2013)

O processo pretendia ser um processo, logo nawavisa fim, um resultado
acabado, conclusivo. Ao longo dos experimentos,rdpsovisacdes e vivéncias iamos
percebendo o que se repetia, 0 que era recor@mee trazia um afeto, um sentido
possivel, uma sensacdo, uma intensidade, uma pot8dma sensacdo de eterno
retorno, mas ndo como ciclo, mas como instante gugimultaneamente, passado,
presente e futuro. Uma repeticdo com diferenca. peatepcdo do processo parece
aproximar-se do que nos fala Machado sobre auedeite Deleuze a partir da questao
do eterno retorno, da diferenca e da repeticao etzdt¢he:

E no elemento da diferenca que a afirmacdo se emaife se
desenvolve como criadora [..] No eterno retornorepeticao
possibilita a afirmacdo de que o devir € o ser,0itipho € 0 um, o
acaso € a necessidade ou a diferenca € a identidagterno retorno
€ o objeto, o instrumento ou a expressao da vomtagmténcia. No
eterno retorno, a repeticdo ndo é repeticdo do mesnas do
diferente, e a diferenca tem como objeto a repeti®do eterno
retorno, a repeticao é a poténcia da diferenca.GMADO, 2010, p.
100 e 101)



211

Nesse sentido, algumas sequéncias de movimengon f@xperimentadas e
repetidas mais como um desdobrar, um aprofundagxgariéncia, daquilo que nos
aproximava de determinadas for¢cas que nos movianund campo de imanéncia que
nos atraia, do que com a finalidade de um resultadeografico em si, ou que se
aproximasse dos resultados coreograficos anterifes solosTrés Aguase A
Mariposg. O processo no Centro em Movimento, assim com&smaco do Tempo,
nao se formalizou num resultado cénico-coreogrédinal das residéncias. Produziu
um sopro, um fluxo corporal e de imagens afetigag sO precisou ser interrompido
pelo fim da minha viagem que se aproximava. O psocuessoa como algo que se
aproxima daquilo que experimentar e ensaiar sganfi para Merce Cunningham,

através das palavras de José Gil:

E chegar a um ponto de ‘coordenacfes fisicas'oiaés‘a energia’

passa ‘naturalmente’. Trata-se de fluxos de moviaz®emais que de
formas ou figuras. Ensaiando uma sequéncia de neonos e

verificando que a energia passa, 0 bailarino enaaat diante de
multiplas possibilidades de outros movimentos. Ensie novo, e

escolhe, e assim sucessivamente, criando um flexendrgia [...] as
formas ndo sdo determinantes, pelo contrério, dkperdo destino

que o bailarino quer dar a energia. Em Cunninglam certeza a
criacdo de formas obedece a légica da energiaeldegconstruirem
fins em si (construir ‘belas figuras’), as forma® suma espécie de
‘embreagem’ do fluxo de movimento. (GIL, 2005, pe569).

Deleuze (1987), quando aborda o Ato de Cria¢cd®dirtoque “um criador nao é
um ser que trabalha pelo prazer. Um criador séd@uilo de que tem absoluta
necessidade”. (DELEUZE, p.3). Numa possivel regsgadcom Cunningham e
Deleuze, o processo de criacdo abordado aqui foiatonde extrema necessidade
existencial e artistica. O devir, como a danca, é@oa combinacédo de formas, € um
espaco-tempo. E esse espaco € um lugar de metamaufoa brecha que se abre, que
se lavra, um vazio necessario para libertar ag$ongm lugar de transformacao. A arte
e a vida precisam dele. E desse vazio que se forosadesterritérios, os entres, os
movimentos, os devires.

Os espacos, 0s vazios, os desterritorios atradessesse percurso em Portugal,
nessa viagem de tantos encontros intimos com aevé#als potentes afetos despertados

tornou o corpo/alma dessa experiéncia repleto @ fole um novo corpo-sopro, de um
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corpo em devir. Os intercessores encontrados mes&sssia foram fundamentais nessa
experiéncia, destaco aqui em especial o traballRuilélorta e de Sofia Neuparth por
tudo que fizeram e fazem ecoar. Ambos acolheragsidéncia artistica em diferentes
fases, e compartilharam o processo em variadosisniesse corpo em devir
experienciado aqui estd em ressonancia coethos desses criadores. A linha de
contagio entre nos fica ainda mais “visivel” diaotque nos diz Neuparth, em seu livro
sobre praticas para ver o invisivel e guardar sieg(estudo do corpo e do movimento

em estado de danca):

O corpo entorna-se pelo espacgo, evolui roland@giemdo, escorre.
O corpo nado tem direc¢do, ndo tem simetria. O conpacha € o
constante reconstelar de particulas, nem sequeo ntornos, nao
me ocorrem membranas, sinto-me fumo. Passeio aamatdncao
pela reorganizagdo da mancha corpo, a transformedgidorma
nuvem, a superficie de beijo entre o corpo e oaarsombra.
Remanchar [...] vou deixando chegar a geografiacdgo, do
espaco, o rio, as janelas, a minha casa, o sonmuaaar minha
respiracdo, a luz do dia, o gato que passa nodlida frente.
(NEUPARTH, p.10).

Ao pensarmos sobre o devir do corpo ha cena, gerscamentos artisticos, nos
atos de criacéo, torna-se claro que suas ressesas@d inevitaveis na vida, em cada
escolha que fazemos cotidianamente, nas nossa®rreiagdes diarias, em suas
paisagens, que irdo deflagrar nossas microrrevesjgiossos devires-revolucionarios
essenciais. E esse corpo novo/outro capaz de praguoa nova/outra danca € 0 mesmo
corpo que produz um outro estar no mundo, uma qu&aenca, uma outra atitude
frente as adversidades, as indignidades, ao estadmwisas que muitas vezes beira
mesmo um Estado de Excecdo, de emergéncia de quessalvo e muitas vezes
também cumplices pelo siléncio, pelo movimento tigpe, mecanico, anestesiado,
seduzido, em éxtase, em excesso, despotencialigamthyzido por esse mesmo Estado
e seus dispositivos de poder. O corpo que des@jgaadesse lugar € um corpo em
devir, em ressonancia com a poténcia do desejo dpilngra o sonho (antes
esterilizado), a utopia concreta (antes desertifizaa partir de cada encontro e seus
encantamentos emanantes, que através desse djmagdédgdo transforma as
sensagles, a cena, 0 pensamento, as relacbes,. o, pretendemos compreender
0s processos de criacdo enquanto processos dectwragistica e humana, inseparavel

e indiscernivelmente. Um processo que pensa a d&aiuegmo “um ato solene de
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autoconhecimento coletivo. A sua esséncia apoidaseriacdo de uma viva ligacédo
inter-humana. Essa ligagdo é a matéria prima dmte&~LASZEN, 2010, p.87)

Talvez neste ponto seja fundamental falar solopgeatdo do amor que percorreu
esse processo, esses devires, essa viagem. Masiatocamo nos lembra Charles
Feitosa em seu livrexplicando a Filosofia com Artenquanto uma questao filosofica
fundamental e que diz respeito ao outro. “Pensamor implica refletir sobre a nossa
relacdo com a alteridade e, mais radicalmente gsabrossa relacdo com a alteridade
gue ha em nés mesmos.” (FEITOSA, 2011, p.147). &Nesntido um amor que
desconstréi o tédio, entendido como auséncia déagilenauséncia de desejo potente.

Ainda segundo o autor:

A exceléncia do amor advém da sua forca de irestaunificagéo e
harmonia entre os homens. Por causa desse supmm#o  amor
pertence a zona limitrofe entre sensibilidade ématidade, entre
natureza e cultura, entre profano e sagrado gl\Mek o amor, na sua
imponderabilidade, exponha de forma mais radicadrdadeira face
do homem, um ser que existe de modo finito, istoleéum jeito
imprevisivel, sensual, temporal e plural”. (FEITQS2811, p. 150 e
152).

No processo de criagao @eviresesse lugar da alteridade foi percorrido de
multiplas formas e intensidades. Cada um dos atmeslvidos, seja em seu devir-
mulher, devir-animal, devir-crianca, devir-minorita percorreu um caminho de
encontro com sua alteridade, com aquilo que comnssia diferenca, com a sua
singularidade, tracado a partir de sua pluralidgeteafetiva, de troca permanente com
0 meio externo-interno expresso nesse corpo quegsrcia com a idéia deorpo-
Topolégico desenvolvido por Regina Miranda (2008) a partiradopo-Laban: “um
corpo que enfatiza os processos continuos de mdtasaocorporal, [...] corpo em
constante devir, visto em e para além da sua aiataiIRANDA, p.33)

O percurso desses corpos em devir teve uma coasdabra com o “outro”,
com o mundo e suas relacdes, principalmente sua®smalacdes, inclusive de poder,
que habitualmente nos refletem e onde somos dketiO processo criou uma
diversidade de perspectivas “sobre si” (sobre caad e sobre “o outro”, criou
possibilidades de ampliar e alterar nossas perespgatuacoes.

Diante disso, uma questao retorna: Como ativag esgpo em devir em mim?

Onde esta a ressonancia desse corpo cénico emmdeviminhas atuacdes enquanto
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mulher, artista, cidada, professora, pesquisadBss® corpo é um dispositivo, uma
forca maquinica, uma estratégia de acao/atuacéaldskncadeia um processo afetivo e
perceptivo em outros corpos. Ele atravessa e pateacoutros corpos. E esses corpos
tém nome (Robson, Cleberson, Viviane, Carla, Mathklelena, Bruno, Miguel, Nuno,
etc.). Eles ocupam um lugar em mim: sdo alunosl@xes, sdo parceiros de cena, de
vida, de sonhos. Esses corpos tém idades variaalaisam espacos sociais, econdmicos
e culturais diferentes. Cada um deles € um univengm. Mais uma questao: Como o
meu corpo pode fazer devir outro corpo? Interessasntorpo em cena, ha mesma
medida que me interessa esse mesmo corpo em wdaja/vida. Questiono-me sobre
como lidar com esse corpo enquanto dispositivo mptencialize a vida, o corpo, o
sonho do meu aluno do ensino fundamental ou deersidade, do meu companheiro,
da minha mae, do meu pai, dos meus amigos, dos vienisos. O meu corpo esta em
muitos lugares, atravessa realidades distintasn@ viaja sozinho - esta entre as zonas
sul, norte e oeste, entre o Atlantico e as muitaguas” que nos unem e separam,
paradoxalmente, em tantos espacos e situacdes dde eviarte. Como ativa-lo
potentemente em todas as instancias que co-habitamim? Como tira-lo das zonas
mortas, das estagnacfes, do medo, da paralisigrisieza? Como regeneré-lo,
reinventa-lo, fazé-lo sonhar, desejar uma vez maigue pode o corpo e seus alegres

afetos?

Talvez nesse ponto precisemos falar de desejo aatmucaminho ao
encontro/producao desse corpo em devir. Mas dgodesmo nos lembra Espinosa, o
desejo enquanto esséncia mesma do homem. Segunda @012) essa € uma das
sustentacdes datica de Espinosa, uma vez que o é de toda vida queesegis viva.

Souza prossegue:

Em latim, o termo correspondente a desejogditas.Este termo se
refere ao deus Cupido. Em grego, Eros. Cupido era@aimon, isto
€, um ser das fronteiras, dos limiares. O daimda guquem quer
fazer a travessia entre o que nasce e morre e é gieeno. O daimon
€ 0 habitante desse espaco que é travessia, neeio, Trata-se de
um meio de passagem: ndo passagem de um lugao pateo, mas
passagem de uma existéncia a um grau dela maistg@okepor isso
que Cupido possuia asas [...] asas de borboldta hao de passaro.
Isso ndo € um mero detalhe [...] Os passaros jéemasom asas.
Contudo, as asas da borboleta nasceram quando housegundo
nascimento: elas sdo expressao de uma metamqi$adZA, 2012,

p.2).
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Nesse artigo o filésofo Elton de Souza nos coratupercurso do desejo como
metamorfose na perspectiva de Espinosa, Deleuzeiatta®. Creio que aqui me
agencio com todas essas vozes, naquilo que o poodescriagcadeviresentra em
ressonancia com o que nos diz o autor, que “haeseja auténtico uma poténcia de
metamorfose”. De fato, senti em diversos momengosxgeriéncia (principalmente na
natureza), um desdobrar corporal/sensorial/esgiritie mim mesma em sentidos e
intensidades inesperados, uma presenca difereneradaim, as vezes imperceptivel,
talvez uma producdo de um corpo-daimon, de uma{fdagmon. Entrar nessa zona da
esséncia do desejo, entrar no entre, em deviezagja produzir um daimon (esse ser
das fronteiras), como o dobrar-se da lagarta ssbreesma tornando-se seu proprio
casulo, onde podera desabrochar (“um desdobraloague nos é imanente”) e alcar
v0o0. “Isso nos mostra que a re-flexdo, o dobrareseh € um acontecimento da préopria
natureza. Esse acontecimento € uma metamorfoseialangscem asas.” (SOUZA,
Idem, p.3).

Numa das versdes do sddomariposa percorri através da danca os ciclos do
feminino, inspirada nas imagens das fases do dmlmseto em questdo: ovo, lagarta,
crisalida/casulo e inseto alado. Pude observarcly diante de um fato “magico-
sincrénico” que aconteceu na época: uma larva er@no minha casa, se instalou no
teto da cozinha e percorreu sua metamorfose, seloliar-se. Um inspirador presente
da natureza naquele momento de processo de cridgéma outra versdo coreografica
intituladaNa esfera da aguia-borbolethavia uma segunda metamorfose: a borboleta
torna-se aguia, como num dos versos do poema derairtoria criado juntamente com
a coreografia: “a borboleta virou aguia e seus ®lam chama incendeiam estacoes.
Tudo € verao e inverno, € palavra e siléncio. Agoaavida e nada mais. Agora € a vida
e tudo mais”. Havia nessa experiéncia a sensagigpam do
nascimento/producao/criagdo de uma “segunda asabal®oleta-aguia’, um outro
devir-animal do animal. Também nessa nova faseat®epso em Portugal essa segunda
asa foi produzida em nossos devires intensos: saga@ssaro/gaivota/cegonha, seja
através das gaivotas-sonho de papel criadas pe&los alunos, seja no devir-animal na
obra de Paula Rego em suas mulheres engolindo rpgassam suas dancarinas-

avestruzes e mulheres-cao, seja no devir-animahalmens alados de René Magritte.
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Devir-animal é atingir um continuo de intensidages sé valem por
si mesmas, encontrar um mundo de intensidades, purds todas as
formas e todas as significacbes, significantes gmifgiados, se
desfazem em prol de uma matéria ndo formada, deosflu
desterritorializados, de signos assignificantesel(BUZE apud

MACHADO, 2010, p.213)

Essework in progressniciou-se em 2001 e continua a desdobrar-se eEiso
ter paciéncia no cultivo das asas. “A paciéncia @édotempo de espera por algo que
vird, ela é o processo de afirmacao e producdaidggse €”. (SOUZA, Idem, p.3). O
projeto Devires acabou por ndo ser contemplado dialedo Ano do Brasil em
Portugal. Talvez fugisse demais ao modelo. Dedase projeto € uma linha de fuga no
sentido como a entendem Deleuze e Guattari, commmagfao do desejo, como
possibilidade de contraposi¢do ao poder - uma uezogpoder € sempre um obstaculo
diante da efetuacdo das poténcias. Segundo ossutofo se trata de cada um fugir
‘pessoalmente’, mas de fazer fugir, como quandarsdenta um cano ou um abcesso.”
(DELEUZE e GUATTARI, 1992, p.30).

Se a metamorfose é um potencializar a vida ardaérida, e 0 desejo é a causa
dessa metamorfose, entdo parece possivel dizenegse percurso de criacdo cada
desejo em contagio parece promover encontros/agaentos ou vice-versa, onde se
produz um campo de possibilidades para o nascepressar de uma nova asa, de um
Novo pensar, um Novo agir, um novo criar, um navPae. Assim vem se constituindo
esse meu “entre”, datelié Coreograficoao O Espaco do Tempam “nascer junto”
como o vbo em V dos patos/passaros, descrito nsta€er( )to editada pelo Centro

em Movimento (2007), num paralelo sobre processtaborativos:

O primeiro levanta a corrente, 0 segundo ja aptacorrente e vao
trocando, se um se cansar e ndo apanhar o ritmouloss, ele se
retira, mas se retiram mais dois que véao a fregi® &le vai no meio
a apanhar a corrente dos dois, até poder voltgrgm ou morrer!

(C.E.M, 2007, p. 43)

Ha que se reterritorializar na prépria destenatmacdo apesar dos inUmeros
riscos e perigos. No bando ou fora do bando, ndhaatu fora dela, parece vital a
proximidade entre singularidades, o encontro, @iy afeto perto, na vida, na arte.
Esse parece ser o sentido da viagem e do viajoni®y nos lembra José Saramago em
seu livroViagem a Portugal
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O fim de uma viagem €é apenas o comeco doutra. dispreer o que
ndo foi visto, ver outra vez o que se viu ja, v@primavera o que se
vira no verdo, ver de dia 0 que se viu de noiten gwl onde
primeiramente a chuva caia, ver a seara verdeyto fnaduro, a
pedra que mudou de lugar, a sombra que aqui ndvaedf preciso
voltar aos passos que foram dados, para os repetacar caminhos
novos ao lado deles. E preciso recomecar a viagemprs.
(SARAMAGO,1984)

Na linha de contagio com as palavras de Saramagoressonancias das
multiplas experiéncias vividas nessa minha viagdPoraugal, comecaram ainda por 14,
na semana que antecedeu meu retorno ao Brasikresitg de 2013. Fui convidada a
participar daConferéncia Internacional Drama and Philosophgrganizada pelo
Instituto de Filosofia da Linguagem da Universid&tt®/a de Lisboa, no painel luso-
brasileiro Performance e Filosofia Nessa ocasido apresentei uma comunicagao
(iniciada com uma breve performance) na qual pecar partir do conceito de corpo
cénico em devir, estabelecer conexdes desse carprperiéncia que tive no Brasil no
Atelié Coreografico do Rio de Janeiro e nos agemerdos artisticos que aconteceram
em Portugal e que desaguaram na experiébegires Nesse momento ja pude
perceber o quanto os afetos que me moveram negsaséacias desejavam prosseguir
quando do meu regresso ao Brasil. Mas ainda na@ satatamente como. A
Conferéncia foi mais um bom encontro, uma partéhamn espaco onde pude agradecer
a alguns dos pesquisadores e artistas portuguasesmg acolheram com tanta
generosidade. Por fim, na véspera do retorno agilBraais um sincronismo da
viagem: uma exposicdo no Museu Gulbenkidtm Cha com Alicdem seu pais das

maravilhas, em seus aumentos e diminui¢cdes coastargaradoxais). Tomei o cha.

O retorno inevitavel ao Brasil aconteceu. Manteremsonancias desse estado de
viagem foi um desafio constante. Reencontrar d pata suas mesmas repeticées sem
diferencas ou transformacdes parecia insuport@vglie me fez rever, repensar e reagir
as rotas antes definidas. Manter-me na impermaaénai resisténcia, “ndo perder a
pureza”, acreditar na possibilidade dos bons engsikesse lado do Atlantico, produzir
acontecimentos, encontrar novos possiveis, novasadi de fuga, continuar me
reinventando, era premente, vital. Era precisavediro presente. Era preciso escapar

dos afetos tristes que novamente (como antes dgnajainsistiam em me capturar.
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Nesse contexto nasce o desejo do video-d@mswres uma cartografia de imagens
afetivas dos agenciamentos portugueses, dos wegigtetivos da viagem e de suas
ressonancias até aquele instante, em um recog@dedgualmente afetivo de um
permanente intercessor e amigo, Marco de Aquino.bdm encontro do lado de ca.
Uma alegria, enfim!

“Sou um monte confuso de forgas cheias de infinEEsse verso de Fernando
Pessoa, em selivro de Viagem(2009), de certa forma explica as forcas que me
fizeram retornar a Portugal em julho de 2013, seisses depois da primeira
experiéncia: um misto das necessidades objetivapedquisa e das suas possiveis
ressonancias futuras, mas fundamentalmente dosentpet desejos, por vezes

indecifraveis que movem e (re)movem, e criam asas.

Um cha com Alice (Exposi¢do Museu Gulbenkian)
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CONSIDERACOES FINAIS

De toda ferida nasce uma asa.
S6 podemos destruir sendo criadores.
Nietzsche

Certa vez, caminhando pela Urca, bairro onde mpagsei por um senhor,
antigo morador do bairro tido como “meio louco”,eqgem mais nem menos me
perguntou se “trés anos € muito tempo”. Surpregatelida pergunta inesperada, antes
que eu pensasse em algo que fizesse algum sewmtido esposta ele ja havia ido
embora. Mas essa pergunta volta e meia retornavaiahas lembrancas. Agora, apés
atravessar quatro anos de Doutorado, ja tenhopasts trés anos nao sei, mas quatro
anos é muito tempo. Muita coisa para lembrar eaawjtie gostaria de esquecer. Enfim,
a vida e seus muitos fluxos e estancamentos asanas essa pesquisa. Muitas forcas
em conflito, numa escala de afetos em suas alegriastezas, como parecem sentir

diferentemente os dois personagens de TchékhoVAeaivota”, nesse breve didlogo:

Masha — Ando de luto pela minha vida. Sou infeliz.
Nina — [...] Estou sempre a desejar tanto, tarnitggara a beira
do lago... como se fosse uma gaivota.

Uma pesquisa que fala de lugares, de tempos, mescem impermanéncias,
fala de suas vivéncias e de como elas se inscressses Corpos, € esses Corpos na
cena, e essa cena de volta a vida. Mas esses dagaos fugir, dai a dificuldade de
estar nesse lugar por muito tempo, para além dantes E se tudo € corpo como nos
diz Nietzsche, entdo qual seria, como encontracata desse corpo e/ou o corpo dessa
escrita? Segundo Pelbart ndo se trata de saben“tpl@’, nem “de qual lugar se fala”,
talvez nem mesmo “do que” se fala, mas, como sudguattari, “o que fala através de
nos”. S&o muitas as questoes.

A razdo da escolha de partir de experiéncias quengiei direta ou
indiretamente esta na percep¢do da impossibilidadgensar o lugar do corpo cénico

enquanto lugar de resisténcia sem me questionassee lugar hoje ainda faz sentido
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para mim, enquanto artista-pesquisadora-professerainda acredito nele enquanto
lugar possivel para os meus “escapamentos” nos dligassos espacos de atuacao.
Precisava entéo revisitar as minhas experiénciaga® e formativas, bem como os
dialogos que aconteceram com alguns intercessessgs encontros de vida e arte.

Foi uma escolha dificil. Sempre considerei sem@or importancia para um
artista o sentimento de gratiddo por seus ancedréisticos, pela linhagem da qual
descendemos, uma questdo que ja foi objeto de ndidsertacdo de Mestrado. Os
inlmeros mestres e suas obras aos quais humildemenffilio ja foram analisados
habilmente e em abundancia por uma legido de as{squisadores, creio que nao
teria nada de novo nesse momento a acrescentdo a fyue ja foi dito. Percebi entédo a
necessidade de atravessa-los, de certa forma, g@agar a mim, até minhas
experiéncias cénicas e formativas, que me fizerasejdr entrar num doutoramento
tendo a questdo do corpo em devir como tema. Kaeri€ncias em fuga séo sinceras
ressonancias desses didlogos e atravessamentcagiom dos encontros que tive nos
altimos dez anos. E € essa a esséncia dessa pesggie ela buscou circunscrever.

Penso que a academia, mais que um lugar de prodecéonhecimento, € um
lugar de questionamento incessante dessa mesmacfoydiessa complexa rede de
producdo de saberes e poderes. Quando se tratdedaste questionamento € ainda
mais necessario, tanto mais ainda quando se lidacc@orpo.Falar de mim € sem
davida falar do outro, e vice-versa, de muitos@itjue encontrei nessa “viagem”. SO
faz sentido falar na primeira pessoa do singulagumela contém, reflete e é reflexo da
terceira do plural.

E dificil “fazer fugir’, ndo ser enquadrado pelo®delos dominantes, pelo
Estado de Excecéo “disfarcado” em que vivemos (@demanifestacbes populares
ocorridas a partir de junho de 2013 no Brasil eormé violenta como foram/séo
reprimidas pelas instdncias de poder constituidasjontrar nossa singularidade em
meio & multido, fugir do mesmo. E dificil resisMinha tentativa aqui foi fazer dessa
escrita um lugar de resisténcia, de pensar a &asiat através do meu corpo e dos
corpos que encontrei e que me encontraram, (rejdesos corpos (0 meu e do outro)
e suas forcas, através desses encontros, em esda@hpartilhado na vida, na cena.

Se nenhuma verdade pode se estabelecer num fluxstaote, como diz
Parménides em sua investida contra o devir, dewitiadque essa tese ndo possui
verdades absolutas. O devir me arrebatou. De fato gnenso desafio escrever sobre a

experiéncia desse corpo que se pretende “subvérsiMuoitas vezes, quando o
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sentimento de caos me invadia, confesso que tdrdapacear” diante do devir, tentei
conter o fluxo incessante, mas a escrita ndo viahtio ndo tive escolha, alias, essa era
a unica escolha: uma escrita nascida dos fluxeflexos da vida viva, em seu tempo e
ritmo proprios. A escrita possivel era “sobre” @™mevir — uma escrita simultanea,
horizontal, talvez rizomatica ou circular. Como mtiz Derrida: quase enlouqueci no
subjéctil, na folha, na tela em branco. Nem liteiatnem tratado cientifico. Qual seria
enfim “a cara”, “o corpo” dessa escrita, ja que ®efa possivel seguir um modelo?
Talvez uma escrita em devir por ser descoberta.

Mas era preciso encarar o dificil retorno da viagemealidade da terra natal, as
zonas mortas, as mortes. Era preciso esvaziaraliggse cOrpo que escreve e inscreve
(suas visoes e audic¢des), seu tecido, suas (ilsjimesMeditacdo... Terapia... | Ching...
Separacdo... Reike... Reencontro... Retorno... dJnidluito banho de mar... Muita
oracdo de mae... Meus rituais pessoais... E aasorise fazendo, arduamente. Como
nos gestos de Wittgenstein, era preciso, nessanomdistar fogo, destruir, deixar cair,
perder, voltar atras, continuar, comecar, deixéresomar conta. Foram muitos os
labirintos ao encontro do fio de Ariadne. Foi neéei® me afastar por um longo tempo
para depois me reaproximar aos poucos desse “lutgréscrita, da narrativa da
experiéncia. Apos esse percurso talvez uma pergonig, faca ressonancia com aquela
colocada por Nietzsche e que abre a Introducadcedesisalho: O que fazer hoje, na
vida, na arte com aquilo que me tornei? Outros tdéslocutores parecem indicar um

caminho em ressonancia com essa questao:

Para Grotowski, o teatro ndo é um negdécio de H&e.é um negdécio
de pecas, de criagbes ou de espetaculos. O teadlguéa outra
coisa. O teatro é um instrumento antigo e fundaahepte nos ajuda
a viver um unico drama, o da nossa existéncia,endentrar 0 N0sso
caminho na direcao da fonte daquilo que nés so(B&OOK, 2011,
p.31).

E também pensando nas palavras de Clarice Lispentok Paixdo segundo
G.H., gostaria que essa escritura fosse lida “posgqaessque sabem que a aproximagao,
do que quer que seja, se faz gradualmente e peansam atravessando inclusive o
oposto daquilo que se vai aproximar, e que vai dgoadico a pouco uma alegria dificil,
mas chama-se alegria”.

Por isso evoquei meus intercessores artisticassoficos, de vida para esse

encontro “em tese”, para essa (re)escritura, filetmuitas vozes, de muitos encontros e
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acontecimentos, pequenos acontecimentos, pois acosdiz Nietzsche em séssim
falou Zaratustra sdo esses que movem o mundo. Convidei-os afalamo comigo
nessa escrita, colaborando para os desdobrameatperdepcdo/compreensdo desse
lugar que nos habita e que habitamos, esse dayioc-@n vida. E se o devir parece ser
mais um processo de aprendizagem do que de emde;se dizer que 0 corpo em
devir € um corpo que esta sempre aprendendo ansentar. Se fosse possivel tracar
um caminho desse aprendizado, se pudéssemos fornabestrucdo de um corpo em
devir na cena, um corpo da diferenca, seria neessassa travessia: resistir aos
modelos, criar linhas de fuga, se desterritoda)ize agenciar, produzir/criar “com”,
potencializar os sonhos, partilhar, se reterrii@aa na propria desterritorializacdo. Mas
esse percurso ndo € uma linha reta, ha riscoogarparte, e escolhas dificeis a serem
feitas. Essa construcdo do sujeito, daquele quéndetambém ndo é linear nem

homogénea, mas uma invencao do caminho para sarcGegacao de si mesmo.

Nesses tempos, frente a crescente intolerancia aordiferencas religiosas,
étnicas, culturais, sexuais, politicas, etc., esgae no crescimento de ideologias
neonazistas e regimes totalitarios pelo mundo st a trazer a questdo da afirmacao
da diferenca me parece vital. Aqui pensar na relagére técnica, ética e estética me
parece também fundamental, uma vez que a escolhamde técnica/método em
qualquer area (da medicina a arte) ndo estad afastadvida, da ética de quem a
escolheu. Nesse sentido essa pesquisa que oraeseaesob certos aspectos, ja aponta
um desdobrar em outras diregcoes, que se completartergsificam. A experiéncia
Deviresenquantavork in progresgretende seguir seu fluxo buscando novas conexoes,
novas friccdes, possivelmente ligadas as dangdisitraais portuguesas e européias em
sua vertente coletiva e as dancas ancestrais fegsimie origem marroquina, ligadas a
guestao do corpo pleno, com as quais tive confaimbém ha o desejo de aprofundar a
pesquisa sobre as figuras femininas em devir e lsiga&ias na obra de Paula Rego,

como as Dancarinas-avestruzes e as Mulheres-céo.

Acho que realmente passamos a vida toda a dizessenencoisa, como nos diz
Rubem Alves, o que muda € a forma de dizé-lo. Semgr senti no “entre” das coisas.
Entre a arte e as ciéncias sociais, entre a daog¢aaro, entre o teatro e a educacéao. E
assim o caminho foi se fazendo, entre a zona mogezona sul, entre a sul e a oeste,

entre Brasil e Europa. O devir enquanto desejo éamorfose ja era de certa forma
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uma obsessdo em mim, desde a infancia quando adeaobm aqueles pequeninos
seres coloridos e brilhantes, tentava em vao & pleno vdo, as borboletas, que
esvoacantes dancavam diante dos meus olhos e mi@las &m meio as flores, no
quintal da casa de minha madrinha.

O leitor dessa tese encontrard, sobretudo, umdex@ef de uma artista-
pesquisadora, desdobrando-se no questionamenteudefigio mais uma vez, assim
como o fazem alguns fildsofos, alguns cientistasidp-0 a prova diante do estado de
emergéncia da sociedade atual, no mundo, no Brasil,Rio de Janeiro, na
universidade, na escola, no bairro, em casa, conoss0s afetos, no micro e no macro,
no intimo e no coletivo. Um questionamento sobpoder, sobre o valor do corpo, do
ser humano, da vida, do saber, do fazer, da arne Indo enquanto mercadoria
apropriavel, mas enquanto lugar de risco, de sodggesisténcia a uma determinada
forma de ser, de agir, de pensar, de atuar, dersef, de se informar, de criar, de abrir
e partilhar espagos, de “estar com” seja em cexja,r® mundo. Um questionamento
sobre o0 corpo em seus encontros e afetos, suasrirasnedesquecimentos, que nos
pertence e ao qual pertencemos, mas em seu etesterrdorializar-se, como num
verso de Manoel de Barros “do lugar onde estowijgémbora”. E sem rumo, sem
bassola, perder-se, arriscar-se, reencontrarigggergar-se, por acaso, numa esquina do
Rio, de Lisboa, da Urca, de Guaratiba. Uma paisggejdescoberta.

O mundo €& grande e pequeno, had sempre diminuicGeaureentos,
paradoxalmente, assim, meio Alice em seu pais @aavithas, sem identidades fixas,
em seu eterno questionar-se: “Se ndo sou mais @manesntdo quem eu sou?” No meu
caso, nesse “instante”, uma artista da cena enattasmpermanéncia, em seu eterno
devir, que continua acreditando na forca do existir ato, no desejo potente que

transforma, que move e nos move ao encontro dadarteda.
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ANEXO

Entrevista de Rui Horta a Claudia Galhos em 2005 emomemorac¢ao aos 30 anos
de carreira/trajetoria

O corpo em constante aprendizagem e esquecimento

E um pioneiro da danca contemporanea portuguesa. @bra 30 anos a pesquisar
esta linguagem artistica. A pretexto de RHx4, o cepgrafo Rui Horta fala desse
corpo neuro-motor, que “ndo mente” e que precisou @ tempo, depois da
experiéncia da ditadura, para aprender e, muito imprtante, para esquecer.

Claudia Galhos: As obras que escolheste para esta mostra do teu ltiedho séo,
desde logo, uma proposta de um certo olhar sobret@a criacdo. O que € que dizem
do teu universo?

Rui Horta: E muito importante que as pessoas que véem a tiajgaem Portugal, e
que olham para alguém com um percurso de 30 arocsehlam que ele comecou em
1976. Ou seja, dois anos depois do 25 de Abrilté¥to de apresentagdo que escrevi,
falo da minha geracdo, de que fomos pioneiros. dmeameio passado sobre os 30
anos do 25 de Abril, celebro 30 anos de danca. ¥olgedo, que abriu a sociedade,
abriu-nos a uma outra visdo do corpo. Significa qo& primeira geracdo, como a
minha, tem um percurso autodidacta, até porquéhadia em Portugal onde se pudesse
aprender danca contemporanea. Nem moderna. Hastiesallet classico. O corpo é
habitado por uma certa cultura, que tem a ver cq@mdpria ditadura e uma imagem
oficial de corpo.

Em que sentido € que isso te determinou a ti?

Olhava para as mulheres de determinada maneirajneraenino do Liceu Camades,
onde estava grande parte da elite portuguesa.pfofessores como o Mario Dionisio,
o Virgilio Ferreira... Os meus pais eram professaaedraticos e, apesar desta elite,
havia muito formalismo, que compunha um quadro espvo. O corpo estava
enclausurado. Quando noés abrimos, foi em conseguéaaima abertura da sociedade.
Os que, como eu, abriram o corpo a contemporareigad fruto do 25 de Abril. Em
74, tinha 17 anos, e pouco depois comecei a dancar...

Essa é uma ideia muito difundida, as vezes até paeeum lugar-comum. Achas
mesmo que podemos considerar essa primeira geragda danca como “filhos da
Revolucao™?

Sim. O que acontece em Portugal € que o 25 de Wimitou imensas forcas e as artes
que se assumem logo, no momento da mudanca, s§oeasecessitam de menor
estrutura. Por exemplo, as artes plasticas quelosem acto solitario, explodem. O
teatro, baseado no verbo, reage imediatamente. Maémsendo de grande qualidade,
€ o teatro possivel de accgdo-reaccdo. A musicaé@mmB novo rock, que aparece
depois, surge na sequéncia do canto, da musicaapoportuguesa, da musica de
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intervencao... Sao os filhos do Zeca Afonso, do Zéd/MBranco, de toda essa geracao.
Aparecem novos nomes nessa direc¢do, como o Jahge Bu os Xutos & Pontapés, e

por ai fora. Mas a danca e o cinema ja precisamalstempo, porque dependem de

estruturas enormes. A danca demora porque o coggsa de tempo. O corpo da danca
precisa de tempo.

Que corpo é esse “corpo da danca™?

E um corpo psico-cinético, neuro-motor. Tudo o @ueeuro-motor é muito lento,
demora a aprender e demora a esquecer. E uma &saengo lenta, sdo aquisicbes
lentissimas. Um bom bailarino demora quatro ouccanms, no minimo, a constituir-se.
Ser bom coredgrafo significa que, a esses anosgasgermais quatro ou cinco em que
andaste a tentar... A Nova Danca Portuguesa sé pmatecer no final dos anos 80
porgue esté alicer¢cada no edificio fisico, querdptexo, o corpo. Ndo esta dependente
de valores de producéo.

Mas essa aprendizagem nao pode ser feita em Portligdogo vais para o
estrangeiro.

Eu sou o primeiro, ou pelo menos um dos primeaas para Nova lorque. Lembro-me
de uma vez, no meu apartamento, estarmos a demip Jodo Fiadeiro, a Carlota
Lagido e a Mdnica Lapa. Havia quatro sacos-canmhiadios num quartinho minasculo,
onde ja ndo havia espaco no chdo. Logo ao inicistasrdas pessoas que iam para
Nova lorque passavam pelo meu apartamento. Lentapmymeca a surgir uma outra
geracdo, mas que € ja fruto de uma primeira, me&granuito proxima desta. O Joao
Fiadeiro, por exemplo, ainda foi meu aluno, mas tena curva de crescimento mais
rapida. O que faz com que nos encontremos todassdep

Por que escolheste a danca?

N&o escolhi. Escolheu-me. Foi o apelo do corposauum tipo fisico. Podia ter ido
para arquitectura, uma ideia que foi dificil largsllas com 17/18 anos 0 corpo € uma
linguagem urgente. Nessa altura, a grande porémtlada para a danca era o desporto.
Ou entdo tomavas como certo que querias ser Inailaldssico e ias directamente para
o Conservatério ou para a Companhia Nacional dadai fazias um percurso linear.
Eu segui um percurso transversal e lento, capii@oon que demora muito tempo, e tem
imensas desvantagens, porque podes cair e desistio, porque € um caminho fragil.
Ha muitos recuos, nao tens dinheiro para comemisle@io tens dinheiro para pagar
aulas, fazes um curso aqui, outro acola, e tensasandesmotivar...

A aprendizagem do esquecimento

Voltemos a ideia do corpo que demora a aprender eethora, mais ainda, a
esquecer. Consegues identificar o que aprendest® gue esqueceste? Na vertente
dupla da experiéncia do ser humano, num pais em tmaformacéo — Portugal, em
transicéo para a democracia —, e no corpo do bailaro.
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Isto demora anos. E uma sensacéo paralela a deessaantemente a aprender a andar
de bicicleta ou nadar. S&o as coisas mais difteemprender, mas depois podes estar 30
anos sem praticar, que ndo esqueces. Isto é a.d2agmra, mas sabemos que depois
tudo fica ancorado no corpo. Porque ficou armazeread territdérios neuro-motores
profundos, que aparentemente séo indeléveis. Mestexto, imagina o que é ter maus
professores... Uma ma formacéo destréi o potenctatprete para a vida toda. Por
muito que queira fazer algo singular, vai s6 reprirdcédigos. Ha que saber fazer, em
determinados momentos, a triagem do que € necessd@o que é excedentario. E o
bom ensino deve implementar estratégias, mas nae dmpor modos de
funcionamento.

E, para ti, como foi esse processo de aprendizagem?

Comecou pelo gosto de dancar. Gostava de dangacf@mp tinha visto na televisao ou
no cinema... Entdo, decido procurar professoresarps minhas aulas. Depois dizem-
me: na América é que é porque estao la os negilos,tque dangcam maravilhosamente
bem. Entdo, eu quero mudar de cor, quero ir pafastedos Unidos, quero ser negro.
Vou para onde? Vou para o Alvin Ailey [bailarinoceredgrafo, fundador do Alvin
Ailey American Dance Theater, em Nova lorque]. Gheg Alvin Ailey e faco as
minhas aulas de danca jazz. Mas para ter bolsadeiigzer também aulas de danca
moderna e classica. Que chatice... Mas fazes! Depages a isso: “Ah, afinal a danca
moderna é interessante!”. Acabaste de descob@ngadmoderna. O que se segue? Se
gostas de danca moderna e te aparece l& um pmofgseotrabalha no estudio do
Cunningham ou na Perridance, vais la fazer maasadlli descobres algo mais de que
gostas, vais fazendo e vais querendo fazer cadeaez Esta é a grande vantagem do
autodidacta, que decide, que vai ancorando asesymsiéncias em decisdes. Mesmo
em mas decisoes.

E nesse processo, o que € que demorou a esquecer?

Do que me esqueci? Esqueci-me completamente dos@gbos da danca classica, mas
ndo me esqueci da técnica da danca classica. Esgeedos esteredtipos da danca
moderna, porque sdo parecidos com os da dancacalasé que tém outro nome.
Ganhas no que o teu corpo incorporou de vivén@aogdimas adquires um sentido
critico sobre o esteredtip@d danca contemporanea ja se aproxima mais de um
sistema aberto. De qualquer modo, de todas essasérncias s6 guardas o que te
interessa.

E o0 que € que te interessa?

A generosidade, a fisicalidade e o risco. Depoisgi®s que a coisa mais importante é
querer fazer diferente. O importante € que te dsfgelo contrario. Ou seja: ndo quero
fazer nenhum movimento que ja tenha feito, ndo ajdazer uma coisa que seja

demonstrativa, ndo quero pensar da mesma forma.
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Essa obsesséo pelo novo ndo € uma impossibilidade?

Ha uma certa utopia nisso, mas nao € uma impadsithd.

Por vezes acho que quando se fala do novo esta kif&e da apropriacdo de algo
que j& existia antes, mas que é transformado, nordglo da definicdo de um
projecto autoral, uma singularidade. Isto, na realilade, € distinto do novo.
Concordas?

Mas € teu. Ao ser teu ja € novo, no sentido em gqo&o existem duas pessoas iguais
Hoje em dia o que acontece é gstamos cheios de clones na danca contemporanea
Na danca moderna e classica ainda ha a ideia dlg®cde estilos, o que nao existe na
danca contemporaneRor isso é que sou extremamente céptico relativamenas
pessoas que querem fazer escola e querem fazerlestia danca contemporanea.
Isso é uma redundancia. Ser contemporaneo é tentaer nova No tentar esta a
afirmacdo dessa singularidade. Mas esse é o prabteimdiscurso. Eu também me
defino em relagdo ao discurso dessa maneira. Asbe@ ha dois discursos possiveis: 0
que ja foi feito mas pode ser feito, sobretudooserfuito bem feito. Mais do mesmo. E
hé o outro discurso: mais de outra coisa. Essdigcarso da inovacéo. E tentares fazer
novo significa implicares-te com toda a tua forctb@a a tua energia nesse tentar. E
isso que se pretende. Cada um ter4 as suas liestagiis conseguirdo ir mais longe,
outros menos. E isso que apoiamos aqui no Espactenipo. Aqui defendemos os
projectos das pessoas que tentam fazer algo diéerBem é de haver um grito. Nestas
minhas pecas, 0 meu grito esta la. Mas é um guiéo depois, é filtrado.

Como é que filtras?

Crias uma davida permanente, ndo aceitas nadaetdtn. Questionas o teu trabalho e
instalas a duvida enquanto método. O que transmdtesutro nunca vai ser a primeira
ideia que tens. Pensas sempre: isto € facil deffage. isso muitas vezes sozinho, passo
para o meu corpo, escrevo, filmo, analiso, e s@idabque transmito ao outro. Depois
fazemos muito isso entre nds, esse permanenteianase por em causa. Temos
constantemente pessoas de fora que vém ver eidigQutra estratégia € trabalhar
durante um més, parar outro més, e assim sucessi@mpara procurar uma
distanciagdo. A certa altura sentes que tens um, gie o teu grito é interessante, vem
gente ouvir 0 teu grito, tens coisas para dizesg t@aabém tens distanciamento.

A verdadeira histéria da Nova Danca Portuguesa
Quando vais para a Alemanha é também em respostauma necessidade de sair do

pais?

Como em qualquer primeira geracao, ha um certo Bxome pai. Antes de ir para a
Alemanha, nessa fase anterior, tinha um estudidatiea, que ficava no edificio dos
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Bombeiros Lisbonenses, onde se ensinava dancangooit@nea. Era o que havia na
altura. Muitos dos criadores e intérpretes queeamgaam nos anos 80 passaram por ali.
Alguns deles tinham a chave do estudio para iri@nga partir das 22:00: o Joéo
Fiadeiro, a Clara Andermatt, o Francisco CamachAs.vezes até a uma da manha. A
Sofia Neuparth e a Monica Lapa andaram por la...

Tinhas comecado as tuas experiéncias como criadgé ensinavas e foste para a
Alemanha...

E um chamamento. Mas também tive um ano de crisstava a considerar a
possibilidade de desistir. Hiznha [1989] porque a Madalena de Azeredo Perdigdo, um
ano antes de morrer, veio ter comigo a insistimpgme criasse uma obra para o
ACARTE. Ela ainda a viu, gostou imenso. Devo-lhatmpois foi essa peca que me
deu forgas para seguir em frente.

Que crise foi essa?

Achei que o que estava para trds, o que tinha f&dim me preenchia. E, a somar a isso,
sentia que havia outras pessoas a crescer maiamnagmte do que eu, a minha volta.
Algumas que tinham aprendido comigo, que inclusihan minhas amigas, punham-me
em causa, como o Jodo Fiadeiro, a Clara... E, de osodo, eu era olhado, num
determinado momento, como demasiado formal, um @@mntiquado. Nunca aceitei
essa gaveta. Tinha a hipotese de desistir e fafar.uma possibilidade que considerei
porque podia optar por outras coisas que tambérfarian certamente feliz, como a
arquitectura, por exemplo. Estive quase a mudaa jpaitra area, quando decido,
influenciado pela Madalena Perdigdo, fazer mais pega, para ver o que dava. E
Linha marcou. Houve um momento em que me senti insatsé@m alguns colegas
gue eram meus amigos, com 0 meu proprio percus@ue percebi que estava a
pedalar em seco, que nao ia a lado nenhum. Emndet&fo momento senti também
gue nao era respeitado. A juntar a isso, 0 metfafEieu nesse ano. Portanto, a Unica
ligacdo emocional forte que ainda tinha é quebr@dando surge o convite para ir para
0 estrangeiro vou tranquilamente, e vou sem graodé&éde de voltar. Reconcilio-me
no final dos anos 90, devido as minhas colaboragies o Ballet Gulbenkian.
Curiosamente, essa reaproximacdo acontece por cBusana brasileira, a Iracity
Cardoso, que € na altura directora da companhiee eng convida. Comeco entéao a ver
0 que mudou, a achar engracado, a sentir muit@ geaproximar-se de mim. Percebo
gue o pais esta diferente, que os meus amigoslas@meus colegas. Ha pessoas que
mudaram de opinido. Seguramente, eu também ckseim reencontro com Portugal,
que dura uns trés ou quatro anos em que vinha sa&mficava. Pouco depois decido
voltar.

Uma vez disseste que qualquer dia ainda se ha-derver a verdadeira historia da
Nova Danga Portuguesa. Qual € a verdadeira historta
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Eu ndo sei até que ponto as pessoas se apercetergue muito do que se passou na
Nova Danca Portuguesa foi claramente marcado pé&a$os.

Mas ndo é sempre assim?

Sim, de certo modo. Mas neste caso passou clararpelds afectos, de uma maneira
literal e mesmo poética. Foi determinante. As pEssencontraram-se mesmo
emocionalmente, estiveram apaixonadas a diversgssnidescobriram muita coisa

juntas, ndo so relativamente a danca. Descobriametas proprias. Isto aconteceu em
paralelo com algumas cenas internacionais, comaecsg passou em Barcelona, ou o
movimento da danca na Bélgica. Talvez fosse endoaitacar a arvore genealdgica dos
afectos, entre os amigos e as paixfes. Os qugisenlram, 0s que se contaminaram e
0S que se separaram e definiram por oposicdo. edamubém houve aqueles que, por
estarem tdo proximos, tiveram de afirmar a suaeffga.

Entdo, para ti, o que foi a Nova Danca? Uma constgiao?

E, em parte, uma construc&o. Considero que exiséetentativa de apropriacéo forcada
de um movimento. E penso que, de repente, apanegadeia, por altura da Europalia,
em 1991, associada a um certo numero de curadd@asim momento em que se
assume: agora h4 uma danca contemporanea portuguesé a Nova Danca. Mas ja
havia um percurso para tras. E o que verifico, @yassar dos anos comprova, € que
algumas das pessoas gue estavam neste grupo naassgae se confirmaram
protagonistas no futuro. Hoje percebemos, historezde, quando olhamos para tras,
que o grupo apresentado, o grupo considerado, r@E0 énicoopinion maker que
havia pessoas que estavam fora daquele univeresgagufundamentais, e muitas delas
ainda hoje estruturam a danca portuguesa. Pensesgaehistoria j4 podia ser escrita.
Acho que hoje ja se podem encontrar denominadosesurs, com 0S quais nao
concordariamos ha alguns anos atras.

Como sugeres que se olhe para essa historia?

Em paralelo com o0 que se passa noutras areascagisEomo em outras artes, ha
pessoas que aparecem e que desaparecem, e h&asameis sustentadas, mais
continuadas, que sdo aquelas que estruturam ess@ucaras de um processo. Vimos
iISSO na arte contemporanea, na escultura e nargimos grandes movimentos. Se
virmos os ultimos impressionistas, os primeirostrabsionistas, 0s surrealistas, 0
construtivismo... Aquilo vai-se ancorando ao longo“xie” anos a volta de duas ou

trés personagens-eixo, que sdo paradigmaticas. érambontece na musica. O que é
muito diferente de uma pessoa que aparece e desap&ta uma ressonancia que €
necessaria. Penso que hoje ja a conseguimos perégb@ a tenho clara para mim,

mas como estou dentro dessa historia ndo a pasm@ver. Mas tenho uma opinido.
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Os anos da Alemanha e da S.O.A.P. Dance Theatre Rikdurt

Voltando & Alemanha. Como foi a experiéncia da damagnesses anos?

A paisagem do inicio dos anos 90 na Alemanha ¢alrtente diferente do que € agora,
era muito fraca. Havia muitdallet classico e neo-classico (por exemplo, John
Neumayer), a tradicdo da danca expressionistajaBtusch e nomes como a Susanne
Linke. Havia um criador incontornavel, William Fgtise, uma espécie de between
porque para uns € o ultimo dos classicos, para®eéto primeiro dos modernos. Existia
uma paisagem muitissimo vazia e depois tinhas igsnadmores nomes da danca do fim
do século passado a nivel europeu, Pina BauscHliandViForsythe. Eu apareco nesse
deserto. Dois grandes nomes e, depois, ndo hagaepas companhias, ndo havia
muita experimentacdo a um outro nivel. E havia mp@ muito interessante a fazer um
trabalho que tinha despoletado um ou dois anos al@ends, chamava-se Neuer Tanz
[Nova Danca], da Wanda Golonka e do Armin WO0lf. danndo desisti de os trazer a
Portugal, porque considero que é uma lacuna noecimento da danca dos anos 90, e
mesmo deste século, porque eles sdo realmente ipoi®, mesmo como artistas
plasticos. A S.0.A.P. surge numa paisagem sedendgui. A somar a isto, eu aparego
com uma linguagem de movimento, 0 que era uma gamtaium pais que nao danca,
muito teatral, e que na altura ndo tinha uma téadide experimentacdo ao nivel do
corpo. A exploséo da S.0O.A.P. deve-se a isso. Bisiggpareco com um caminho feito
no autodidactismo, em Portugal e em Nova lorquéinba deitado fora a minha crise,
tinha-me lancado numa aventura nova qud.graa e Interiores[1990], tinha acabado
de encontrar a minha linguagem, mas j& tinha uraadgr experiéncia. Tinha trinta e
poucos anos, e de repente ninguém me conhecihartinuriosidade de saber quem eu
era. Em Portugal, nessa altura, era para algunssopwrequentada, na Alemanha era
um tipo novo. E curioso que hoje ndo me identiiom quase nenhum do meu trabalho
dos anos 90, o que é terrivel de dizer. Nao ollha s coisas da fase portuguesa assim.

Menos LP [2002], que deixaste fora deste conjunto de pecaserevisitas e que
fazem parte da criacdo pds-regresso a Portugal.

Sim, € uma peca com a qual tenho bastantes profleqna decidi deixar de lado,

apesar de haver muita gente que gosta e de, aijelardiceber telefonemas a pedi-la. E
certo que salvou financeiramente O Espaco do Teenpmo2003 e 2004, porque deu
origem a uma grande digressao. Mas ndo me inteffeésta convicto de que falhei por

ter sido uma obra assumidamente autobiograficeePeclaramente isso. Ndo consegui
filtrar uma obra tdo marcadamente autobiografica.

Nessa tua relacdo com o exterior, que ideia é querpebes que existe, la fora, de
Portugal?

Portugal é visto como um pais que falhou completén@ entrada para a Unido
Europeia. Para o exterior, infelizmente, Portugah®pais de férias, com uma historia
extraordinaria, que as pessoas reconhecem, maaismme ndo acontece muita coisa,
sem grande protagonismo. O que até é bom nos dasajrem, porqgue quando ndo
aparecemos nas noticias deve querer dizer que temavida relativamente tranquila.
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Acabei de escrever um artigo para a Fundacdo EuginiAlmeida, para a revista
Portfolio. Tinha pensado escrever sobre danca, mas acalosepam olhar mais
alargado sobre o pais. Decidi falar do coracamusoera urgente.

Entédo, foi urgente escrever sobre o qué?

Que estamos a viver no absurdo, que a mudancaeétaerd= fundamental colocar os
valores humanisticos no centro da mudanc¢a em Rdtug cultura dentro da educacao.
Refiro-me a uma nocdo de cultura ampla e de cidadamegrada nos valores
educacionais desde o principio. Temos, rapidametde,criar massa critica nos
cidadaos, porque sendo vamos perder o resto dootomlisto ainda vai ficar pior. Para
gue é que serve o choque tecnolégico se o utilizadlo possuir capacidade critica? Isto
nao se consegue com mais computadores, mas comabwisira de espirito. Para se
chegar 14, tem de se investir no raciocinio, ndidagie mental e numa nova escola
integrada com a realidade. Dai defender a impddaadeterminante da entrada da
cultura nas escolas desde o inicio. Torna-se fuadtahmudar a no¢do do que é o
relacionamento parental. A escola ndo pode ser epdsito para os filhos, ndo pode
continuar esta demisséo do projecto social e dategdo familiar que os pais tém
hoje. Tem de haver coragem para, com respeito, anamdbora as pessoas que ja nao
vao mudar, e valorizar as que séo efectivamente. b¢@o precisamos da reforma do
ensino, precisamos da revolugcédo do ensino. Precsgoe isto dé um salto qualitativo
imediato. E preciso coragem, questionar os dirgitliiridos e ter espirito de missao.

De qualquer modo, que pais encontras quando regres?

Encontro um pais, como costumamos dizer, num et@&tameco. Encontro um pais
que tinha crescido extraordinariamente em termasg@acto da revolucéo tecnologica,
havia auto-estradas, betdo em todo o lado, cadéesrédito, maquinas multibanco,
automoveis. Havia a parte exterior do sonho, maginfeam-se as mesmas deficiéncias
ao nivel da estrutura de funcionamento das pesaoasivel da falta de cultura, e os
mesmos niveis de colesterol no sangue. Isto néa timudado em termos de habitos.
Isso foi duro.

Mas com tudo isso, o que te fez voltar?
E um pais que merece e é 0o meu pais. Ha coisasiquntuitivas. As escolhas ndo sio
pragmaticas, sdo escolhas do corag@ograndes escolhas sdo escolhas emocionais

Mal de nds se fizermos escolhas de carreira comfos® a carreira militar ou
académica.

Mas ha um contexto diferente que encontras, ao nivéa criacéo artistica?

Ha sim. Nesse aspecto tinha mudado para melhonive da criacao artistica, o pais
aparentemente tinha mudado, conjunturalmente, stéat@almente, mas estavam a ser
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implementadas mudancas estruturais, nomeadamerstentido do apoio sustentado as
artes. Eu chego passados dois meses do Manuel @lanigho se demitir do cargo de
ministro da Cultura, e apanho essas mudancas eriaisttodas a partir dai. Desde que
voltei, ja tive seis ministros da Cultura...

Vens na suposicdo de encontrar uma certa estabilida, e quando chegas nunca
mais se restabelece essa estabilidade...

E tipico, mas também tem tornado o meu regresguwdante, porque de algum modo
Montemor-o-Novo tem sido, no meio da instabilidade registo de estabilidade. O
que é interessante. E uma realidade nova. Sinto hguecoisas que mudaram
positivamente na paisagem portuguesa. O apoiorsadte as artes criou toda uma
expectativa, toda uma geracdo emergente que pdaeceo a criar. No entanto, é grave
gue nos ultimos seis anos se tenha deitado poradgaieo todo o trabalho dos anos 90.
Nessa década, deram-se passos muito importantéoeagal, que foram postos em
causa nos ultimos cinco ou seis anos.

A danca contemporanea portuguesa no novo milénio

Como vés o panorama actual da danca contemporaneartuguesa?

Dentro do panorama qualitativo, sinto que ha muasrsilenciosas, mas ndo ha nada
gue me deixe impressionado. Sinto que a grande mgadaa paisagem portuguesa € no
teatro, no teatro emergente. H4 neste momento uearalg vitalidade e estamos, no
Espaco do Tempo, muito atentos a isso. E estammi®ta atentos a performance, uma
area hibrida. A performance, neste momento, paecem filho maldito, onde estédo
todos 0s que ndo estdo em mais lado nenhum, fqgelquer tipo de classificacdo, mas
é ai que acontecem os objectos mais extraordin&ionde o teatro se encontra com as
artes plasticas, € onde o movimento se encontra a&amuitectura, onde as artes
digitais se encontram com todas as outras formagantos numa area riquissima,
completamente transdisciplinar e geracional. Eseedéscurso mais interessante hoje
em Portugal: o geracional. J& ndo € uma realidadéuh para baixo, vertical, jacobina,
que estratifica as pessoas da danca, as pesstesio Hoje, quem se senta a mesa na
Brasileira para se encontrar, pessoal e artistiotané um encenador, um coredégrafo,
um bailarino, um actor, um tedrico, mas todos |bemtn uma afinidade. Ou tém a
mesma idade ou tém uma formacdo ou uma forma d&pedo muito longinquas. E
iSso € muito bom. Sobretudo tém os mesmos intexesse

O que significa para ti, hoje, danca?

Quando me perguntaram isso ha dois anos, no Diadidluda Danca, 29 de Abril,

escrevi que era “mudar de posicdo”. E uma expressdistora, de certo modo, mas
actualmente estou convicto de que dancar é utiizanrpo como interface central onde
se cruzam as outras linguagens. Pode haver maigenas cruzamento, mas cruzam-se
no corpo, e se isso acontecer, tudo danca. Asnaaléambém dancam. Mas esta ideia
do corpo como a esséncia, como diz José Gil, éommiportante. Portanto, o que

acontece é que depois, quando transpomos 0 nivedstidica, passamos para a
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teatralidade do corpo. Ha, entdo, a composicamdmogcha o corpo no espaco. E ai ha
coisas que pertencem a coreografia e a danca, @sraerteatro. O resultado tende a ser
hibrido, vamos todos buscar a todo o lado. Masma teatralidade, digamos, uma

cultura coreogréfica, que é a cultura do corpoma teatralidade e composicdo mais
proximas do corpo...

Mas como interpretas a tendéncia deste inicio decdo?

Sinto que estamos a chegar a fase extraordinarigusmmuitos criadores integram
todos estes percursos. Vés isso em alguns maigsvéitais uma vez, ha o exemplo do
Joado Garcia Miguel em Portugal, que passou porstedtes processos, mas ha muitos
outros. Sao criadores que continuam a fazer unaltrabemblemético, mas passaram
por tudo. E na danca também ja existem exemplosrtttas que atravessaram todo
esse caminho, fizeram as loucuras, as escolasgrémnna questionar-se, ja sao eles
proprios mestres e, no final, existem com uma graibrtura para tudo. Os mais novos
ndo apanharam com esta carga toda, apanharam sé tmroura da colaboragédo. Ou
fizeram uma escola e comecaram logo a colaboragupdoda esta geracdo mais nova
faz este percurso de 30 anos em quatro ou cinsta béhar para o Teatro Praga... O
caminho esta aberto. Aprendes muito mais rapidaen®fds depois tens de construir o
teu discurso. O que acho extraordinario é a lilmrdgue existe. Hoje em dia tudo é
possivel, ha uma grande riqueza individual, estamesltar ao individuo. Esta € a
resposta que tenho para te dar: hoje em dia ex{@ss80as que encerram nelas todo um
percurso, seja um percurso de 20 ou 30 anos, de om sete anos, condensado, mas
com resultados na pessoa. Os resultados estdo ss@apeAs pessoas sao muito
completas, tém recursos muito grandes, mas tém @dga dizer, o que vale para
qualquer criador. Nao chega ter s 0s recursos & femamenta. Tém de ter um
verdadeiro grito e acho que provavelmente vamotawnval assistir a obras de muita
urgéncia nos proximos tempos. Daquelas que nosmadiocar, que sao aquelas que
sempre nos marcaram, que nao sao figuras de estdwao copias nem exercicios, mas
coisas que vém do amago. Acho que a grande criagéisempre essa componente.

Ao nivel da politica cultural, como avalias 0 momeo presente?

A minha grande preocupacdo é que ndo consigamas,praximos anos, gerar
conteudos suficientemente ricos dentro das esasitgue ja existem em Portugal. Por
um lado, sinto que é importante esta quantidadeealeos renovados, e sinto imensa
pena que nao se tenha renovado o teatro de Montefdovo, o Curvo Semedo, que é
emblematico em termos de programacéao, e o Condengaudacédo. Mas isso tem a ver
com as politicas que questiono. Existe hoje, déofamma rede de infra-estruturas.
Agora, € urgentissimo criar uma rede de progranesdouma massa critica nas
direccbes artisticas. E importante criar uma paliim que haja uma distancia critica do
poder local. N&o se pode tocar na escolha artistizase pode interferir, mas tem de se
apoiar o teatro.
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Pela tua parte, o projecto de recuperacdo do Conven da Saudacdo foi
interrompido. Qual é o ponto da situagao?

O programa foi aprovado na Assembleia da Repubiiddancada a primeira fase de
concurso, e depois foi interrompido. Isso é drarpatiTanto a situacdo como o
procedimento. Mas também achamos que n&o ha qadaserista, ha que ter calma. E
um monumento que tem vindo a cair desde ha 20Q podanto ndo € num ano ou dois
que tudo se muda. Mas é uma obra muito import&ntecessario voltar a pegar neste
dossier e € importante que sejamos consultadosmonegue haja aqui um
reposicionamento de situacfes, porque € claro tygenes num momento em que ha
menos dinheiro. Agora, este é um projecto fundaahetd ponto de vista da politica
cultural porque representa, mais uma vez, a apastavisibilidade, naquilo que € um
projecto verdadeiramente estruturante. O Espacbedgo, no Convento da Saudacéo,
€ um projecto que acolhe 36 residéncias por an@reopde passam centenas de
criadores. Estamos a criar muitos dos conteudosvé§aepara os teatros que foram
recuperados, ajudamos, somos consultores, variasmrad telefonam-nos a pedir
contetdos, para ndo falar daquelas com as quaisstenotocolos, Evora ou Torres
Vedras.

Uma rede de encontros e desencontros

Pixel, Bones & Oceanse SETUP sao pecas que se relacionam, de algum modo
mostram o teu lado mais experimental. O que é qua®as pecas dizem de ti?

Sao as obras urgentes. Fazem parte de um percerrsongtrucdo, um percurso de
grande mudang¢a, que comegou com o0s anos de NoyaelorElas dizem de mim,
sobretudo, essa bus@&onesfala imenso do sonho, da utopia, fala do queretarurma
coisa de fora, que acabas por encontrar dentrd. d&@ ama peca com a qual me
identifico completamente, que traduz esse lad@deéd viajar, ter de navegar, ter de ser
um aventureiro. Esse desejo de querer experimardare, depois, voltar ao local de
partida e descobrir que realmente essa experiéviciauito enriquecedora mas aquilo
de gue realmente gostavas esta muito mais perto.

Ha também sempre uma reflexdo sobre o corpo, que $&na mais evidente em
Pixel.

Pixel €, obviamente, uma peca de pesquisa do corpoe solgue € 0 corpo na era
digital. O que é o corpo hoje como organismo, eaérhoje 0 mecanismo que envolve
o corpo. Ou seja, a relagdo mecanismo-organisnmc@rpo numa sala de operacées
que, ha 50 anos, estava numa marquesa e ia sado@euma apendicite e era simples.
Bastava um bisturi e pouco mais. Agora sdo lasergjas, computadores... O corpo é
igual, mas mudou a tecnologia. E o que vivemos .h&emuito o COLINA
[Collaboration in Arts, projecto de residéncia esqugsa artistica]. Reflecte uma
preocupacdo que tenho: até que ponto € que 0 nogs® muda com esta alteracdo dos
mecanismos a sua volta? Até que ponto a intimidatbeevive a toda esta sondagem
que nos é feita através de uma camara de videomdejanela, de infra-vermelhos?
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Somos filmados, somos espiados, somos controladlge. em dia quase nédo temos
intimidade, estamos extremamente vulneraveis. Eumd terceira leitura, embora
continue a achar que €, provavelmente, a primEir.ideia da morte e do significado
do intervalo entre aquele homem velho e aquele honwvo: aquele ecrda no meio sou
eu. Se aquele homem velho tem 80 anos e o nov&a&emdo meio tem 45 ou 50. Esse
homem sou eu, sou aquele ecrd que anda para pas e frente no meio dos dois,
estou la de uma maneira algo misteriosa.

E onde estas enSETUP?

SETUP € realmente uma obra sobre a comunicacdo. A neéadsesdo outro. A
necessidade que tenho, a cada instante, de crpede do outro, entrar. Esta fusdo que
significa para mim o amor, significa estar vivo. INbado fomos feitos para estar
sozinhos. Portanto, quando tenho amigos, cruzoleadie espirito. Adoro saber que
alguém olha para mim e que so pelo inclinar dagabkatendo essa pessoa. Isto é fazer
amor de uma certa forma... Isto, de facto, é o amoryzar da pele, da fronteira. E isso
€ uma coisa que percebes ao longo dos anos, esssidade de cruzar as fronteiras do
palco, as fronteiras com o publicGETUPesta cheio disso. O publico face a face, os
actores no meio do publico. Nestas pecas nao Imdeiras definidas, a fronteira €
constantemente uma transgressao.

Consegues identificar alguns desses tracos da sumR¢ao?

E um trabalho com uma forte conceptualidade, qoeuysa defender uma ideia forte.
Por exemplo, nunca é subalternizado a musica. Na ésta sempre uma ideia ou um
conceito. Acho importante também expressar umadgrayenerosidade fisica e uma
constante procura de invencao do movimento, darguata desisti. E uma permanente
reinvencao do espaco teatral, do ponto de vistar@aria percepcéo desse espaco, que
passa pela cenografia, pela iluminacdo e pela &dué um trabalho que procura
sempre alcangcar 0 maximo com o menor nimero péskEvecursos.
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Material sobre o espetaculdstado de Excepcdalo coredgrafo Rui Horta

FICHA TECNICA

Direccéo artistica, espaco cénico e desenho de:|lRui Horta

Interpretagcéo: Anton Skrzypiciel, Miguel Borges, Pedro Gil e &sa Alves da Silva

Musica original e interpretacdo ao vivo David Santos (Noiserv)

Video: Francisco Venancio

Apoio dramatuargico: Tiago Rodrigues

Direccéo técnica Luis Bombico

Sonoplastia Manuel Chambel

Apoio técnica Tiago Coelho

Producao executiva Ana Carina PaulindCo-producaa Guimaraes 2012 - Capital

Europeia da Cultura, Sao Luiz Teatro Municipal, §p&co do Tempo e Ana

Pereira.Pedro Gil criagdo e produgao.

O ator Miguel Borges

\ CRISE FICA A PORTA, NAO ENTRA

) Pedro Barros

sua nova pe¢a, Esta-
Je Excepeao, Rui Hor-
lesdramatiza a crise e
straavidaacontinuar.

ngoda pe¢a, uma porta abana
[ eder. face a constantes
tctos. E uma fonte de tensao
wudivel para os espectadorese
‘epresenta o estado actual da
«dade europeia. As persona-
de Estado de Excepgao te-
0 que esta do outro lado e o
a por tolhélas. E esta a
fora escolhida por Rui Horta
falar da crise economica, no

‘taculo que se estreou ontem, |

ibrica ASA, em Guimaraes
: fica até amanha), e que esta-
1 Teatro Sao Luiz, em Lisboa,
10 e 13de Janeiro,
video da porta é do Francis-
:nancio e despoletou a pega
n ano. E uma espécie de rui-
+fundo como aquele que ou-
' nas nossas vidas, no tele-
i1, na ida ao café, nas con-
as», explica o coreografo,
s de um ensaio de imprensa

em que mostrou algumas cenas,
coma preocupagao de esconder um
final cenicamente surpreendente.
Apesar deadmitir o contexto politi-
co, recusa a ideia de um manifesto
puro e duro: «A tensao vai-se di-
luindo na poesia e na poética,
que € o que me interessa. Se isto
éum manifesto, sera mais poéti-
co do que politicon.

O espectaculo é «tipicamente
Rui Hortan, cruzando os universos
do video, teatro, instalacao, perfor-
mance, danca e musica (interpreta-
da ao vivo por David Santos, men-
tor do projecto Noiserv), Nao ha pro-
priamente personagens, mas sim
eshogos, ou «estilhacos»: um «big
boss», que pode ser um pai ou um
politico; um homem submisso, ou
seja, «ama criada ou um Yjotinha’,
daqueles que servem cafés e de-
POiS nos governamy; e um homem
poderoso que se «vai domestican-
do». Osactores Miguel Borgese Pe-
dro Gil. o actor-bailarino Anton

Skrzypiciel (habitual colaborador |

de Horta)e a bailarina Teresa Alves
da Silva dao corpo a uma criagao
que tem momentos viscerais, mas

=L

| Estreia em Guimarées e reposicéo no Sao Luiz, em Lisboa

também monologos intimistas, e
que terminade forma desanuviada.

Rui Horta teve como objectivo
«esgotar as palavras no inicion
paraque nenhuma «restasse no fi-
nal», deixandonoar a sua esperan-
¢a no futuro. «As crises sao cicli-
cas, todas as geracoes tém a sua.

Sempre andamos em cima de vi-
dros, mas agora estamos descal-
¢os. Os palestinianos estao pior
do que nos e sao felizes, Conti-
nuam a casar, a ter filhos, a na-
morar, a formar bandas de rock.
Mal de nos se este ruido de fun-
do for capaz de aniquilar comple-

tamente a nossa capacidade de
sermos felizes», defende. O espec-
taculo que agora estreia no ambito
da Capital Europeia da Cultura é
também uma defesa doerro «como
antecamara do sucesso», numa
Europa que «nasceu das ruinas da
11 Guerra Mundial e de Hitler».



“Estado de Excepg¢io” vai ter trés apresentagoes na Caixa Negra da fibrica ASA

RUIHORTA PRODUZ
SOBRE ESPERANCA

Danga ‘Estado
de Excepcao” estreia

hoje, na Capital
Europeia da Cultura,
em Guimaraes

GUIMARAES 2012 Estreia
hoje a nova produgio de Rui
Horta, um dos principais im-
pulsionadores da danga con-
temporinea nacional. Em
parceria com a Guimaries
2012, Capital Europeia da
Cultura, Rui Horta apresenta
apeca “Estado de Excepcio”,
inspirada nolivro homénimo
de Giorgio Agamben, filésofo
italiano que se debruga sobre
questdes politicas intenacio-
nais.

A primeira exibigdo di-se
hoje, na Caixa Negra da fabri-
ca ASA, em Guimaries, as 22
horas. As restantes ocorrem
amanha e no dia seguinte, a
mesma hora, sendo que os bi-
lhetes custam cinco euros.
Ao contrario do livro, “Esta-

do de Excep¢ao” nao preten-
de serum manifesto politico,
mas, antes, um “manifesto
poético”, segundo Rui Horta,
porque tem por base “um ho-
rizonte de esperan¢a”.

“Um hibrido”
A peca faz-se do fracasso so-
cial como porta
para o sucesso.
E um futuro
esperanco-
so, mas
tem, parale-
lamente, um
presente peri-
goso ede crise sim-
bolizado através de
uma porta projetadaem
video: “A porta representa
uma espécie de ruido de fun-
do que temos todos os dias
nas nossas vidas, desde que
abrimos o jornal até as con-
versas de café”.

Asquatro personagens sao
acompanhados pela musica
de David Santos, do projeto

Noiserv. Espera-se uma
mescla entre danga, teatro,
miisica e video. E um “hibri-
do tipicamente de Rui Hor-
ta”, resume o préoprio. Ao
todo, existem trés cenarios,
que representam realidades
da sociedade presente e fu-
tura. Dois dao-se antes da
abertura da porta
projetada em
video, o ce-
nirio se-
guinte é o
que esta
por detras
da mesma.
Osatores sdo Mi-
guel Borges, Pedro
Gil, Anton Skrzypiciel e
Teresa Alves da Silva. Entre
eles, ha o dominante, o sub-
misso, 0 mais animalesco e a
suavidade feminina. Depois
de Guimaraes, a peca pode
ser vista no Teatro S3o Luiz,
em Lisboa,de 10213 de janei-
1o do proximo ano.
DELFIM MACHADO
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Imagens complementares sobrBevirese a obra da pintora portuguesa Paula Rego

A Mariposa (ltalica Festival Internacional de Danza — Espanha?2005)

A Mariposa (Italica Festival Internacional de Danza — Espanha?2005)
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Avestruz Dancarina (Paula Rego)

L

Rapariga engolindo um Péassaro (Paula Rego)
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Trés Aguas (Festival Internacional Danca em Transit, RJ, 2004)

Trés Aguas (ltalica Festival Internacional de Danza- Espanha, 2005)
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Menina com um Passaro (Paula Rego)

A Jangada (Paula Rego)



