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Resumo

A entrada do conceito de dramaturgia
no campo da dancga traz a chance de revisi-
tarmos o termo para trabalharmos com sua
pratica e conceituacdo na contemporaneida-
de. Com o foco sobre a dramaturgia do corpo
e na danca, este artigo propde-se a discutir
o termo a partir da investigacao pratica que
aconteceu durante um encontro entre artis-
tas-pesquisadores da area. Através de vivén-
cias praticas de danca moderna e contem-
poranea, danca-teatro e das manifestacoes
populares brasileiras, entendemos a drama-
turgia como uma manipulacéo de energia
gue acontece no processo de criacao, in-
cluindo o treinamento técnico do performer.
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Abstract

The introduction of the concept of dra-
maturgy within the dance field opens the
possibility to revisit the term and work with its
conceptualisation in contemporary practice.
With the focus on dance and body dramatur-
gy, this paper aims to discuss the term based
on an investigation that happened during a
practice-based symposium of dance artist-re-
searchers. Through the practice of modern
and contemporary dance, dance-theatre and
Brazilian popular culture, we drew an under-
standing of dramaturgy as a manipulation
of energy that happens in the creative pro-
cess, including the training of the performer.
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Introducao

Muito tem-se discutido sobre dramatur-
gia na danca e dramaturgia do corpo desde
a virada do século XX até as primeiras déca-
das do século XXI, tanto internacionalmente
(HANSEN; CALLISON, 2015; CALDAS; GA-
DELHA, 2016), quanto no Brasil (CORRA-
DINI, 2010; VELLOSO, 2010; ALVIM, 2012;
DORIA, 2016; MACEDO, 2016). Estes traba-
lhos apontam que esta tematica vem se ex-
pandindo para ser utilizada como referéncia
de uma certa teatralidade ou mesmo de uma
narratividade em diferentes linguagens artis-
ticas, buscando assim inscrever um sentido
pressentido para além das formas e movi-
mentos. Sentido este, em sua dupla acepcao
do percebido e do inteligivel, que exala da
maneira como formas, movimentos e ag¢oes
entretecem-se e se articulam no tempo.

O termo e a pratica dramaturgica vém
se firmando na danca, criando seu proprio
espaco de existéncia e se diferenciando dos
conceitos propriamente teatrais, associados
ao termo, especialmente sobre aqueles di-
retamente relacionados ao texto escrito e a
literatura dramatica. Neste caso, cada vez
mais o fazer dramaturgico tem sido conside-
rado, como ressalta Paulo Caldas e Ernesto
Gadelha (2016), como uma pratica compar-
tilhada, um campo coativo onde o texto da
lugar a uma textura que passa a ser teci-
da, entrelagada e suturada por corpos (em
movimento) e presenca cénica, sublinhando
um olhar para o processual, antes mesmo do
produto artistico final. Inclusive, a reflexédo
sobre dramaturgia na danga vem oferecen-
do novas abordagens ou perspectivas para
aquilo que é considerado como dramaturgi-
co em um espetaculo (LEHMANN, 2007). Ao
problematizar o fazer da danga envolvendo
o treinamento do bailarino-ator e seus vie-
ses dramaturgicos, este artigo desenvol-
ve um olhar para a dramaturgia do corpo
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e da danca nédo como esforco meramente
taxondbmico, mas no desejo de alimentar
discussOes a cerca das especificidades da
criacdo na area. Para tanto, lanca méao de
uma breve reflexao tedrica sobre o conceito
de dramaturgia na danga para, em um se-
gundo momento, refletir sobre os atravessa-
mentos dramaturgicos que acontecem em
suas praticas. Tendo por base um evento
da UNICAMP realizado no departamento
de Artes Cénicas, no qual artistas-pesqui-
sadores da danca vindos de diferentes for-
macoes expuseram suas praticas - técnicas
composicionais - buscando evidenciar o que
nelas seria uma perspectiva dramaturgica.

Dramaturgia na danca

Ao se falar em dramaturgia na danca
nosso primeiro impulso é de realizar uma as-
sociacao com o teatro, cujo termo ja estava
presente desde a Grécia antiga, podendo ser
conceituada na Poética de Aristételes (2007)
Ccomo a organizagao coerente das acoes de
um ator em cena, a fim de produzir e provo-
car, no publico a katharsis, ou seja, a pur-
gacéao ou ainda, a purificacdo das emocgoes,
especialmente o terror e a piedade’. Porém
apesar da proximidade estética das lingua-
gens da cena, a dramaturgia na danca tem
oferecido perspectivas sobre o conceito que
dialogam com seu fazer artistico particular.
O estado de espirito dramaturgico (DORT,
1986) esta presente na danca desde a época
do maitre de ballet Jean-Georges Noverre,
no século XVII, sendo também uma pratica
identificada na parceria entre coredgrafos e
criticos durante todo século XX - como no
caso de Pina Bausch e Raimund Hoghe;
Martha Graham e John Martin (HANSEN,
2015). Ja no século XXI, o termo dramatur-

1 Para discussdes sobre a evolugéo do termo dramaturgia e do
conceito de drama no teatro ver Roubine (2003); Saadi (2013);
Szatkowski (2019); Szondi (2001).
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gia, tem sido amplamente tensionado nas
praticas de danca, tanto no Brasil (ELIAS;
TOURINHO, 2011; MORAES, 2012; MUN-
DIM, 2012; DORIA, 2016; SCIALOM, 2016)
quanto no mundo (DELAHUNTA, 2000;
BUTTERWORTH; WILDSCHUT, 2017; GE-
ORGELOU; PROTOPAPA; THEODORIDOU,
2017). Inclusive, o conceito de dramaturgia
tem facilitado uma discussédo em torno da
materialidade das praticas criativas em dan-
ca. Neste sentido a pesquisadora e drama-
turga belga Marianne Kerkhove (1997) lem-
bra que a dramaturgia na danga traz o foco
sobre o0 processo de criacdo e ndo sobre um
produto (contrapondo-se ao texto teatral que
muitas vezes € escrito antes do processo de
criacao iniciar). Isto porque é da propria ma-
terialidade da linguagem da danca a criagao
acontecer a partir da fisicalidade dos dan-
carinos, na sala de ensaio onde o conceito
da obra vai surgindo nos proprios desdobra-
mentos que acontecem durante o proces-
so de criacdo. Entender e lidar com essa
particularidade que associa dramaturgia ao
processo criativo é essencial ao se pensar o
conceito e préatica de dramaturgia na danca.

A pesquisadora francesa Laurence Lou-
ppe (2010) explica que a criacao em danca
esta diretamente ligada ao seu processo, ou
seja, ao treino, as aulas e a preparagcao do
bailarino. Para a autora as aulas técnicas
de danca ja sdo um engajamento artistico
em si pois os trabalhos corporais implicam
em estéticas particulares relacionadas a
elas. Desta forma, passaremos a trabalhar
com a perspectiva de que: se a dramatur-
gia na danca est4 ligada a criacao, ela tam-
bém estd associada ao treino, ao proces-
SO, a0 ensaio e aos corpos em movimento.

Nesse contexto onde dramaturgia, cria-
cao e treino estao intimamente associados,
Ana Carolina Mundim (2013) enfatiza que
as aulas de danca tornam-se material sig-
nificante no tecido de signos que devem ser
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articulados e organizados para dar sentido
a obra, ou seja, sua dramaturgia. Assim, o
trabalho técnico-criativo do artista influencia
na criacdo da obra. Desse modo, aproxima-
mo-nos do entendimento de que treinamen-
to, criacdo e dramaturgia, em danga, estao
interligados e iniciam no estudio, no trei-
namento e na pratica diaria do performer2.

Considerando que o conceito de dra-
maturgia remete a uma espécie de organi-
zacao ou tessitura de elementos, a fim de
se criar um sentido para algo, (GREINER,
2000; BONFITTO, 2011) pensar o trabalho
técnico do performer-bailarino €, também,
dar inicio a um pensamento dramaturgico
no processo®. Justamente, Andre Lepecki
esclarece que aquilo que nutre a drama-
turgia na danca nao esta ligado ao espacgo
entre a escrita e a acao fisica, mas sim a
“tensdo estabelecida entre multiplos pro-
cessos de pensamento ndo-escritos” (2016,
p. 64). Sdo justamente estes processos
de pensamento nao-escritos que compoe
a formacéo (treinamento) do dancarino.

A partir desse corolario de que o pro-
cesso de criacdo em danca envolve o pré-
prio treinamento (LOUPPE, 2010; DAN-
TAS, 2005; MUNDIM, 2013), isto é, um
continuo que vai desde a sala de aula até
0S ensaios, propusemos buscar em dife-
rentes praticas ou aulas onde estariam
seus possiveis ganchos dramaturgicos.

Seria possivel perceber nas diferentes
maneiras de engajar corpo, movimento e
espaco, uma dramaturgia ou um modo sin-

2 Mesmo quando recorremos ao terreno do ‘empréstimo’ do
termo dramaturgia do teatro, ha nele também, talvez de forma
menos evidente, um tecido que conecta treinamento e prepara-
¢ao do ator, com modos de criar e dramaturgias possiveis (ver
BARBA, 1997; BONFITTO, 2011).

3 A dramaturgia no processo é diferente de “dramaturgia em
processo”. Isto porque de acordo com Antdnio Araujo (2006,
p. 129) a dramaturgia em processo designa um texto-objeto
que esta em fluxo continuo de transformagéo, onde os ensaios
transformam a dramaturgia continuamente, garantindo um “es-
paco de experimentacdo dramaturgica” durante a criagao.
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gular de organizar acdes? Para realizar tal
investigacao reunimos diferentes artistas-
-pesquisadores com percursos de formagéao
e pratica cénica distintas, para discutirmos,
de forma experimental (coletiva, pratica e
dialégica) o que seria uma dramaturgia na
danca. Logo, a metodologia deste trabalho
se pautou na Pratica como Pesquisa ou
Practice-as-Research, que prevé uma re-
flexdo epistemoldgica realizada a partir da
pratica (fazer artistico e criativo) ou o que
chamamos de pesquisa empirica Esta qual
identifica a pratica como dominio de conhe-
cimento (NELSON, 2006), onde métodos e
temas (de trabalho) atuam como objeto de
analise e como ferramentas de investigacéao.
Por isso, tomamos a experiéncia pratica dos
artistas-pesquisadores como fazeres epis-
temoldgicos no campo das artes cénicas e
assim olhamos para o conhecimento gera-
do em suas aulas de forma critico-analitica.

Ao assumirmos tal estratégia, convida-
mos Sayonara Pereira (professora do cur-
so de Artes Cénicas da USP), Holly Cavrell
(professora do curso de Danca da UNICAMP,
coreografa e diretora da Cia. Dominio Publi-
co), Gustavo Ciriaco (bailarino e coredgrafo),
Isabelle Dufau (corebgrafa e bailarina fran-
cesa) e Gracia Navarro (professora do de-
partamento de Artes Cénicas da UNICAMP
e diretora do grupo de pesquisa Pindorama)
para compartilharem seus treinamentos,
processos criativos, modos de composicao
e perspectivas sobre possiveis dramaturgias
na danca. Cada um destes artistas ministrou
uma oficina de duas horas para alunos do
curso de graduacéo e pos graduacéo de te-
atro e danca, com a presenca, em média, de
20 a 30 participantes, os quais experimen-
taram todas as cinco oficinas oferecidas, ao
todo de trés dias de atividades (duas ofici-
nas nos primeiros dois dias e uma oficina
no terceiro dia). Cada dia foi finalizado com
uma roda de conversa. No final do tercei-
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ro dia, realizamos uma roda com todos o0s
artistas, ministrantes e participantes para
compartilharmos e debatermos - através da
experiéncia que tivemos - o conceito de dra-
maturgia do corpo na danca. Foi através da
pratica (aulas de dancga) que pudemos ex-
perimentar reflexdes sobre linguagens/técni-
cas e criagbes que informaram 0s processos
relacionados a organizacdo (coreografica)
do movimento no espacgo-tempo de cada
artista. Por meio da propria acdo, da peda-
gogia e da pratica de danca, experimenta-
mMOS e pensamos 0 movimento expressivo e
suas possiveis conexdes com a dramaturgia.

—— Movimento, energia e dramaturgia

Para discutir as praticas dos professo-
res-artistas convidados, buscamos encon-
trar nos pontos congruentes de suas prati-
cas a possivel singularidade da dramaturgia
na danca. A aula que cada um dos artistas
ofereceu, refletiu sua historia pessoal e seu
percurso nas artes da cena: da danga mo-
derna europeia (Isabelle Dufau) a dangca mo-
derna dos Estados Unidos (Holly Cavrell);
da danca-teatro alema (Sayonara Pereira)
a danca-teatro brasileira (Gracia Navarro);
finalizando na danca contemporanea e per-
formatica (Gustavo Ciriaco). Nestas aulas,
experimentamos ‘como’ cada abordagem
(seus procedimentos poéticos e sua estéti-
ca) propOe organizagdes corporais particu-
lares, trazendo ao dancgarino determinados
padrbes de movimento e, consequentemen-
te, diferentes estados de energia corporal.
A experiéncia com a variedade, com mani-
pulagcdes do corpo e do movimento, levou-
-nos a perceber que quando estamos em

4 Jussara Muller explica que o estado de danga acontece quan-
do o corpo em movimento age como um vetor de emogbes —
ndo como emocgdes criadas, narradas, interpretadas e repre-
sentadas, mas como consequéncia das memrias (psiquicas e
fisicas) que surgem com o corpo em movimento.
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“estados de dan¢a” (MILLER, 2012, p. 117)*
passamos a organizar nosso movimento néo
como um ‘texto’ — ainda que no sentido de
um alfabeto coreografico — e menos ainda
enquanto significados com referentes exter-
nos, mas como energia dinamica, gerada
a partir da relacao do corpo com o0 espaco
(em suas articulagcbes com o tempo, peso
e fluéncia) e em relacdo a outros corpos
ou objetos. Por isso, deixamos de associar
as manipulagdes do corpo e do movimento
com significados ou textos para olharmos
ao material como um tipo de energia, a qual
emerge a partir do movimento que acontece
em um corpo em relagdo a si proprio, com
0 espaco, com o outro e com um objeto.

O termo ‘energia’ tem reverberacdes
particulares tanto na danc¢a quanto no uni-
verso teatral. O artista e filosofo Rudolf La-
ban chamou de energia as variagdes dina-
micas (qualitativas) e relacionais (do corpo
em movimento) e as nomeou de: teoria
dos Esforcos (Efforts) ou Eucinética (LA-
BAN, 1978). Nesse contexto, Paola Crespi
(em CRESPI; MANGHANI, 2015) esclarece
que esta implicito na praxis de Laban que
a Eucinética inclui tanto o gasto/produc¢ao/
movimentacao de energia (Qquando o corpo
se move) quanto uma forca criativa primiti-
va, que seria o impulso interior que gera o
movimento. Estas, quando sequenciadas
ou ‘fraseadas’ trazem determinadas nuan-
ces ou significados para o movimento. As-
sim, Laban apontava o elo entre pratica,
composicao e dramaturgia. Ja no universo
teatral, Michael Chekhov chama de energia
as qualidades de movimento que compdem
a expressao do ator ou a “forca vital” de um
corpo (PETIT, 2010), apoiando-se no pen-
samento da Antroposofia de Rudolf Steiner.

5 E importante lembrar que Barba ndo separa a danca do teatro.
Como na cultura popular, danga e teatro estao juntos, na mesma
manifestagéo cénica: “por teatro Barba se refere inclusivamente
tanto ao teatro quanto a danga”. (2004, p. 48).
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Ja Eugenio Barba (1994) esclarece que para
o ator a energia esta relacionada com sua
presenca cénica ou seja no ‘como’ ele esta
presente: como se movimenta (energia no
tempo) ou fica imdvel (energia no espacgo)®.

Para gerar estados de energia Isabelle
Dufau, em sua oficina, no evento em ques-
tao, trabalhou sobre os principios e fatores
do movimento (Eucinética), de acordo com
a perspectiva de Rudolf Laban (ver LABAN,
1978). Ao trabalhar com os ritmos do corpo
(a partir da respiracao, das dinamicas de ex-
pansao e recolhimento, direcbes espaciais,
peso, tensbes e o tamanho do movimento
- cinesfera), ela sugeriu determinadas corpo-
reidades envolvendo o uso de imagens. Por
exemplo, em um de seus exercicios ela pediu
gue fizéssemos uma caminhada diferente: as
pontas dos pés deveriam tocar o chéo antes
dos calcanhares, os bracos deveriam per-
manecer ao longo do corpo - sem balancar,
deslocando, assim, o foco da atencéo para o
movimento da parte inferior do corpo (pernas
e pés). Ela seguiu investigando e propondo a
aceleracao e a desaceleracao, fazendo com
que os corpos dos participantes entrassem
num estado fisico de “como se estivessem
caminhando sobre ovos™, 0 que exigia um
controle fino sobre a transferéncia de peso
para que a fluéncia fosse mantida controlada.
Isabelle chamou a atencéo para que perce-
béssemos como espaco, tempo, peso/forca
e o fluxo atuam sobre a materialidade e so-
bre a experiéncia individual no/do movimen-
to, tornando visivel algo que inicialmente era
invisivel - nossos impulsos internos e o que
passamos aqui a entender como energia.

Com esta experiéncia, percebemos que
as mudancas nas qualidades de movimento
atuam como alteragbes na energia corporal,
modificando o corpo (forma), a intencao e
suas tensoes, chegando entdo a remodelar o

6 Fala de Isabelle durante sua oficina no evento, abril de 2017.
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tecido e a matéria deste corpo. Um corpo que
por meio das mudancgas das qualidades de
movimento (ritmicas e espaciais) reverbera
energia em si e para além, chegando até aos
outros corpos (tanto os observadores quan-
to os dancantes), produzindo variagcdes de
energia que organizam as ac¢oes, gerando um
determinado estado dramatuargico do corpo.

Para Isabelle, o trabalho sobre os fato-
res do movimento (que criam e modificam
a energia) permite que o dancarino néao fi-
que preso na ideia inicial do ‘que’ ele quis
dizer, permitindo que aquele que esta de
fora (publico) tenha autonomia para dar sen-
tidos ao que esta vendo. Ela explicou que
“mesmo quando desprovido de um sentido,
ja tem um significado, ja tem um histérico
encarnado em sua forma, dinamica e pre-
senca”. Para esta artista, “a maneira com
que o dancarino se coloca no espaco, or-
ganiza suas agcdes/movimentos e se relacio-
na com o publico é uma escolha politica™,
Ou seja, uma posicao particular dentro de
algo compartilhado. No escopo que esta-
mos abordando aqui é possivel considerar,
no sentido expandido do termo, que a pre-
senca e as escolhas estilisticas do danca-
rino se tornam uma atividade dramaturgica.

As escolhas estilisticas da oficina de
Holly Cavrell nos apontaram para uma ou-
tra experiéncia dramatargica. Com histoérico
de formacéao e pesquisa na danga moderna
dos Estados Unidos, Holly trouxe um traba-
lho embasado em principios de movimento
e expressao caracteristicos desta heranca,
em especial sua formagao e pesquisa nas
técnicas desenvolvidas pelos dancarinos
modernistas Martha Graham, Doris Hum-
phrey e José Limon. De Graham, Holly traz
o tronco como centro expressivo, a contra-
cao e o release como dinamica geradora; de

7 Fala de Isabelle durante sua oficina no evento, abril de 2017.

8 Fala de Isabelle durante sua oficina no evento, abril de 2017.
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Humphrey e Limén, a énfase na queda e a
recuperacgao, o uso dos ritmos gerados pela
acao da gravidade e a respiracao como flu-
X0 de organicidade. Para além dos recursos
técnicos, Holly introduziu, a complexidade
da dimensao humana experienciada através
do corpo. A experimentacdo que propds le-
vOu-nos a corporificar a tradicao expressiva
moderna, através de dialogos com o con-
temporaneo. Por meio de exercicios técni-
cos de danga — no ch&o, no centro da sala
e percorrendo as diagonais — Holly orien-
tou nossa exploracdo dos principios técni-
cos como 0s contrastes entre contracéo e
expansao; queda e recuperacgao; tensao e
relaxamento. Na danca moderna estes con-
trastes sao incorporados como estratégias
composicionais e, portanto, dramaturgicas.

Para incentivar a corporeidade indivi-
dual dos dancarinos, durante os exercicios
que conduziu, Holly fez uso de imagens
(que ela verbaliza) acompanhando cada
movimento sugerido e por ela demonstrado.
Estas imagens indicaram a intensidade e a
qualidade do movimento, a serem incorpo-
radas durante a pratica, incentivando nossa
descoberta de um corpo em deslocamento,
acompanhado de respiragao e peso, modi-
ficando assim nossos estados de energia.

A abordagem de Holly sobre 0 movimen-
to a partir de imagens difere do trabalho de
Isabelle pois esta opera a partir de qualidades
(fatores) do movimento (como os de Laban).

Barba (1994, p. 77) explica que utilizar
imagens para estimular a energia do perfor-
mer alimenta o ‘como’ um movimento € reali-
zado. Porém o autor reforca que o performer
precisa transformar o ‘como’em um ‘que’, ou
seja, transformar uma substancia impalpéavel
em uma matéria que pode ser “manobrada,
modelada, cultivada, projetada no espa-
co, absorvida e levada a dancar no interior
do corpo”, ndo como fantasias, mas como
imaginacdes eficazes que geram corporei-
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dades e, portanto, energia corporal que séo
projetadas para o mundo. Nesta perspecti-
va, as imagens que Holly utilizou, em sua
oficina, para nos sugerir qualidades e movi-
mentos tornaram-se elementos dramatuirgi-
cos na constituicao de nossa corporeidade.

As imagens como elemento dramaturgi-
co também séo a base do trabalho de Gréacia
Navarro e sua danca-teatro brasileira®. Com
largo histérico de pesquisa em cultura popu-
lar, Gracia parte das imagens dos arquétipos
presentes nas manifestagdes populares (reli-
giosas e festivas) em conjunto com suas ten-
sbes com o campo politico-social (através do
olhar de uma artista da cena). Para exempli-
ficar, Gracia mostrou-nos um documentario
a respeito de uma de suas obras - Diario de
Exus'®. Como uma das portas de entrada no
territorio da cultura popular, Gracia trabalha
tanto com a imagem quanto com 0s movi-
mentos e corporeidades dos orixas da cultura
brasileira, que atuam como matrizes energé-
ticas e poéticas em suas praticas e criacoes,
afirmando que, ainda que o praticante néo
seja um iniciado e desconheca a religiao da
qual se origina, a poténcia das corporeidades,
movimentos, gestos e ritmos é tal que as di-
ferentes qualidades de energias se impdem
como conhecimento encarnado de cada
arquétipo. Isso permite uma transfiguracéo
poética realizada a partir de elementos sim-
bélicos e experiéncia corporal do performer.

Esbarrando novamente na questao da
energia, Gracia esclarece que, para trabalhar
diferentes estados energéticos e construir
corporeidades distintas, ela busca as carac-
teristicas (sagradas, cénicas e tradicionais)
de diferentes arquétipos. A energia provinda

9 Estamos chamando o trabalho de Gracia de ‘danca-teatro bra-
sileira’ por nossa proépria interpretacéo da pesquisa que realiza
sobre as corporeidades presentes nas manifestagdes populares
e 0 como ela mescla danga e teatro em espetaculos hibridos.

10 Diario de Exus, diregao roteiro e Producao de Gilberto Ale-
xandre Sobrinho, com concepgéo e pesquisa de Gilberto Ale-
xandre Sobrinho e Gracia Navarro, UNICAMP, Campinas, 2014.
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dos arquétipos € seu “pontapé inicial” para
a criacao". O jogo com os diferentes esta-
dos energéticos e com as relagdes emer-
gentes entre eles cria 0 que ela chama de
“dramaturgia no espaco entre” ou a drama-
turgia do corpo em relagdo. Esta seria uma
“dramaturgia como consequéncia”?, por sua
vez, resultante das energias provindas dos
arquétipos trabalhados. Estes arquétipos
fazem parte também do que Mario de An-
drade (1959) chamou de “dancas draméticas
do Brasil”: uma comunhé&o entre teatralidade,
dancga, musica e artes visuais, o que tornou-
-se uma espécie de danca-teatro brasileira.
Pudemos garimpar entdo, nesta oficina, as
diferentes energias associadas e enraizadas
no terreno arquetipico e social, como pos-
sibilidades de ferramentas dramatirgicas.

Numa outra forma de articular danca e
teatro, Sayonara Pereira trouxe sua experi-
éncia com a danca-teatro alema (tanzthea-
ter), partindo de sua carreira como bailari-
na da companhia de danca da coredgrafa
alema Susanne Linke e sua formacao da
Folkwang Hochschule (atualmente Folkwa-
ng University of the Arts), escola onde Kurt
Jooss (discipulo de Rudolf Laban) foi dire-
tor durante muitos anos. Sayonara condu-
Ziu-nos em uma vivéncia que relacionou a
busca pela expressividade do corpo, com-
binando movimentos abstratos com gestual
cotidiano, sempre focados na exploracao do
fluxo, enfatizando a importancia da preci-
s80 na execucao de padrbes de movimen-
to. Para incentivar esta preciséo e disparar
nossa pratica criativa, ela fez uso de cartdes
postais e fotos indicando para que fossem
encontradas as historias presentes em cada
uma dessas imagens (visuais) e apds, indivi-
dualmente, transformamos tais historias em

11 Palavras de Gracia Navarro durante sua oficina no evento,
abril de 2017.

12 Palavras de Gracia Navarro durante sua oficina no evento,
abril de 2017.
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movimento. Este exercicio nos impulsionou
a buscar qualidades expressivas para a cria-
cao de movimentos associados as memorias
pessoais de cada participante. O uso das
imagens foi uma ferramenta para gerar es-
tados energéticos no corpo. Deste exercicio
emergiram pequenas dramaturgias relacio-
nadas a cada imagem, as quais foram apre-
sentadas em uma mostra coletiva no final da
oficina. O surgimento de diferentes drama-
turgias a partir da colecao de imagens nos
revelou o universo extenso de possibilidades
que uma fotografia, pintura ou cartao postal
pode ter. Desta maneira, quando uma pes-
soa interpreta e extrai as energias dispos-
tas numa informacéo visual e transpde para
0 corpo, esta criando em sua performance
individual um possivel estado dramaturgico.

Foi entdo que Gustavo Ciriaco mostrou,
em sua oficina, que ndo s6 individualmente,
mas a energia também pode ser manipulada
em coletivo - articulando o que Barba con-
ceitua como uma “energia desenvolvida pela
espontaneidade e estados de alerta na per-
formance” (TURNER, 2004, p. 27). Este tipo
de energia, produzida de forma espontanea,
contrapbe-se as sequéncias coreografadas
que chegam aos atores e bailarinos previa-
mente concebidas por um coredgrafo. Estas,
por sua vez, correm o risco de amortecer 0s
sentidos do ator/dancarino e estancar a cir-
culacéo de energia, ja que o intérprete rea-
liza um esforco (mecéanico) para aprender e
apreender uma coreografia pronta e imagina-
da por outra pessoa. Tencionando o modelo
de coreografias pré-concebidas, Gustavo ini-
ciou sua oficina sem aviso ou formalidades,
logo de inicio, ainda com os participantes
sentados, esperando, alongando-se ou mes-
mo andando pelo espago, comecgou a per-
guntar: “j& comec¢ou? Quando comega?”’'®

13 Palavras de Gustavo Ciriaco durante sua oficina no evento,
abril de 2017.
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Para gerar e circular a energia, tanto
nos corpos individuais quanto no coletivo,
Gustavo atuou como um regente da cena:
foi dando instrugdes enquanto o grupo de
pessoas se movia, sem nenhuma prepara-
cao ou antecipacao do que iria acontecer.
Fomos nos movendo, modelando e remo-
delando (a partir das instru¢des recebidas
em tempo real), sem pausas para explica-
¢ao ou conceituacdo do que deveriamos
fazer. Pensar e agir tornaram-se uma mes-
ma agao — agir tornou-se o proprio pensar.
Gustavo nos conduziu pela sala e para fora
dela. Ocupamos o corredor do departamento
de Artes Cénicas, saimos até a calcada e a
rua do lado de fora do prédio no qual esta-
vamos - sem que a energia do coletivo se
dissipasse. Ele, com esta regéncia, manteve
0Ss nossos sentidos vivos a cada etapa do
exercicio, a cada surpresa gerada por um
NOVOo espacgo ou por um incidente do acaso.

A proposta de Gustavo trouxe a possibi-
lidade de um estado dramaturgico do corpo
o qual acontece no momento em que este
se encontra em relacao, que, no caso des-
ta pratica, veio tanto da proximidade com
outros corpos quanto da mobilizagao inter-
na, ou seja, aquela que cada um desco-
briu em si quando em situacéo de confron-
to (do seu proprio corpo com 0s espacos e
com os elementos contidos no ambiente).

Estes dialogos (ou fluxos energéticos
extraidos do movimento cotidiano) foram
elementos para a composicao que realizava-
mos em tempo real, enquanto Gustavo regia
o coletivo. Esta proposta, portanto, contra-
pde-se ao pensamento de Barba (1994) que
prevé a performatividade do corpo do ator
que prepara uma cena de anteméo, geran-
do um estado especifico para sua atuacgao.
Todavia, Gustavo permite uma dramaturgia
gue se da a partir de um jogo que emerge
das relacdes produzidas no momento exato
que acontecem, conferindo assim, nesta sua
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pratica, uma caracteristica que reforca uma
dramaturgia (em sua danca) que acontece
no processo — no momento em que a obra
€ composta e ao mesmo tempo executada.

Essa experiéncia com diferentes abor-
dagens de trabalho nos levam a entender
que diferentes energias (ou organizagdes
energéticas) significam diferentes dramatur-
gias do corpo. Ao experimentarmos essas
cinco praticas e seus modos de manipular
energia através de diferentes corporeidades,
percebemos que cada processo de treina-
mento reflete uma organizacao particular
do corpo, do movimento e da presenca do
artista. Assim, essas oficinas permitiram
que os participantes entendessem os es-
tados de energia gerados através do movi-
mento, concluindo que o termo estados de
energia corporal se remete diretamente a
um possivel estado dramatargico do corpo.

Dramaturgia no processo

Nas discussOes realizadas, durante
o evento, diversos pontos foram levanta-
dos problematizando o termo Dramaturgia,
com suas possiveis ramificacdes na area
da danca. Pois foi por meio da pratica (des-
de o treinamento do performer, até a livre
composi¢cao) que os cinco artistas convi-
dados tencionaram o termo dramaturgia
do corpo e movimento, resultando em uma
exploracdo da relacéo entre: técnica, gera-
cao de energia e composicao/criacdo. Uma
das tensdes emergentes, durante as ofi-
cinas, foi que a danca ‘pensa’ diferente do
teatro, uma diferenca que é fundamental
para compreender as particularidades en-
tre essas duas areas (quando relacionados
ao uso do conceito de dramaturgia) pois é
a partir desta diferenca que o termo se ex-
pande e a0 mesmo tempo se particulariza.

Para entendermos esta diferenga en-
tre danca e teatro, Gustavo (em sua ofici-
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na) realizou outro exercicio: um aluno foi
orientado a sair da sala, enquanto outro
foi escolhido para ficar de pé, no centro
da roda, segurando uma mascara, quan-
do aquele que tinha saido, retornou, acon-
teceu uma cena espontanea entre os dois.

Quando o aluno que retorna a sala € um
dancarino este da pouca atencéo para o sig-
no que a mascara representa, ficando atento
a colocacgao de seu corpo no espago e na re-
lacdo com o outro corpo em cena. Ja no caso
de um ator, sua atengao estaria presa na sim-
bologia contida no objeto (mascara) e o uti-
lizaria para estabelecer uma interagdo com
ela (envolvendo mudanca de voz, gestual, e
intencdes). Sobre isto 0 pesquisador aleméao
Hans-Thies Lehmann (2007) explica que, di-
ferente do teatro, a danca tende a compor
imagens corporais precisas, nao se preocu-
pando em formular sentidos mas articulando
energia na forma de gestos e movimentos'.

Outro ponto que foi levantado, nas dis-
cussoes, foi a relacao entre: dramaturgia,
expressividade e narratividade. No caso da
danca, a priori, 0 movimento n&o narra uma
cena, mas sempre traz algo de expressi-
vo, propondo um olhar sobre 0 movimento
que o diferencia (tanto da narragdo quanto
da interpretacéo/ representacéo). Quando
uma acéo € desprovida desses trés ter-
mos (vindos da heranca teatral) resta so-
mente corpo e energia. Citando Lehmann
(2007, p. 158): “0 corpo nao expde nada
além de si mesmo, a renuncia a significa-
cao pelo corpo e a orientagdo para um cor-
po de gestos destituidos de sentido (danca,
ritmo, graca, forga, riqueza cinética) se re-
velam como o mais extremos fardo do cor-
po”, mas que nao deixa de ser expressivo.

Pensando nesta expressividade, Isabel-
le trouxe (em sua oficina) um jogo de possi-

14 Para Lehmann (2007), estas caracteristicas da danga de nao
formular sentidos mas articular energia é que aproxima a dancga
das formas de que ele chama de teatro pos-dramatico.
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bilidades de exploracdo com fatores do mo-
vimento (tempo, peso e fluxo) - lembrando
que isto € chamado por Laban de ‘energia’
- modificando as qualidades do movimento
dos dancarinos e portanto fazendo uma dra-
maturgia da cena. De fato, Lehmann (2007,
p. 339) explica que “a realidade prépria das
tensdes corporais, livre de sentido, toma o lu-
gar da tensado dramatica”. Portanto, reforca-
mos que a dramaturgia na danca pode estar
associada a producéo e variagcéo de energia.

Gracia acredita que a cultura popular
e tradicional brasileira também trata dessa
energia usando os arquétipos como chave
para trabalhar suas variagbes em compo-
sicbes dramatuargicas. Segundo Vitor Hugo
Neves de Oliveira (2014, p. 8) a dramatur-
gia nas dancas populares é “um jogo entre 0
mundo constituido e o mundo vivido, o0 que a
torna uma esfera potencialmente situacional”
onde estruturas miticas transformadas pela
oralidade regem as estruturas dancantes e
seus padroes de movimento, atualizados
por cada individuo presente no rito. Quan-
do transpomos o pensamento de Lehmann
(2007) a cerca da a dramaturgia como um
arranjo de estados e situagdes, para o con-
texto das manifestacbes populares, preve-
mos uma dramaturgia do corpo “capaz de
produzir contextos e sentidos, gerar sen-
timentos e emocdes” (FURTADO, 2012, p.
3). Logo, dramaturgia e energia se encon-
tram na materialidade do corpo do ator/
bailarino quando em estado de acao, em
qualquer tipo de manifestacdo cénica. Ou
seja, como energia, esta dramaturgia que
acontece na pratica, € uma dramaturgia viva.

Concluimos entdao que houveram, nes-
se evento, diferentes exemplos de possibili-
dades de manipulagéo de energia na prética
da danca (treinamento e composicao/cria-
cao). Enquanto Isabelle controlou a energia
através da manipulacéao dos fatores de movi-
mento (como acelerar e desacelerar o tempo,

n. 29

tracar o espaco e intensificar ou relaxar o
corpo); Gracia compartilhou sua busca por
desenvolver diferentes estados energéticos,
através do uso de arquétipos que geram cor-
poreidades especificas/caracteristicas. Ja
Gustavo experimentou a energia gerada pe-
los acasos, pelo movimento de um grupo de
pessoas movendo-se juntas, conduzidas em
tempo real. Por sua vez, Holly trouxe uma
exploracao de energia que vem tanto do im-
pulso interno do individuo (uso da gravida-
de), quanto de imagens que o corpo interna-
liza para auxiliar no movimento executado.
Por fim, Sayonara experimentou o controle
da energia e também um processo de dina-
mizar, dar forma a uma imagem impressa
(fotografia) em jogo com a memdéria pessoal.

Com isso, lembramos que a formacéao
artistica/ técnica/ estética de cada artista
influencia seu modo de criagcdo (DANTAS,
2005; LOUPPE, 2010) e, portanto, a ma-
neira com que ele propde as organizagdes
de acdes do corpo em movimento. Através
das experiéncias que tivemos com essas
cinco praticas, com técnicas e estéticas
distintas, confirmamos que cada uma tem
seu modo particular de se manipular ener-
gia. Assim, nos alinhamos ao pensamento
de Lehmann (2007) que enfatiza que danca
nao formula sentido, mas articula energia
que emana do corpo vivo em cena, seja na
sala de ensaio ou no palco. Enfim, propo-
mMos que nesta articulacao reside a drama-
turgia na danca, estando diretamente ligada
as praticas e as técnicas que direcionam
0 processo de criacdo. Dramaturgia como
energia que nasce no processo, € manipu-
lada de acordo com a orientacéo técnica e
estética de cada artista. Uma dramaturgia
no processo a qual se mantém contempo-
ranea nas praticas artisticas do presente.
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