Alguns Dudlogos Foram

Possiveis

Cecilia Almeida Salles / Pontificia Universidade Catélica de So Paulo

Partictieer po projeto Um didlogo possivel, de Ana Teixeira,
na Companhia 2 do Balé da Cidade de Sio Paulo, na condiciio
de um dos teéricos convidados para o acompanhamento desse
percurso. A perspectiva de minhas observaces ¢ aquela de
uma pesquisadora profundamente interessada nos processos
de criagio na arte, que vem se dedicando a esses estudos j4 h4
alguns anos. Todos os resultados de pesquisas sobre processos,
estudados por mim até entio, se sustentavam na observacio
¢ interpretagio dos documentos deixados pelos artistas ao
longo de suas produgdes. Esses registros sio de naturezas
diversas, como por exemplo, anotacies, esbocos, didrios,
rascunhos, ete. Portanto, todas essas pesquisas guardam um
trago em comum: a partir de um olhar retrospectivo sobre o
passado das obras, que esses registros preservam, procura-se
uma maior compreensio dos processos criativos, em um viés
tedrico-critico.
Embora alguns de meus alunos ja tivessem feito
alguns acompanhamentos de processos, eu enfrentava
minha primeira pesquisa, mais detalhada, seguindo essa

metodologia. Minha tnica experiéncia anterior tinha sido,

alguns anos antes, a observagio da produgio de uma artista
pldstica norueguesa (Inghild Karlsen) que desenvolveu
parte de seu trabalho apresentado na xx11 Bienal de Sdo
Paulo (1994), no Centro Cultural Oswald de Andrade.
Havia, no entanto, uma diferenga basica nas condigdes do
estudo: eu estava a convite do coordenador, na época, do
Centro Cultural — Jodo Cindido Galvio — onde o projeto
foi desenvolvido; embora nio houvesse rejei¢do por parte
da artista, nio havia total compreensio e conseqiiente
adesdo ao projeto. Desse modo, as visitas aos locais de
trabalho (Centro Cultural e o préprio prédio da Bienal)
foram esparsas ¢ curtas, e, portanto, os resultados, pouco
aprofundados.

A proposta feita pela diretora do Balé da Cidade (Ménica
Mion) ¢ pelas diretoras cénicas responsiveis pelo projeto
(Ana Teixeira e Sigrid Nora) envolvia o acompanhamento
das atividades da Cia 2, em todos os momentos em que 1sto
fosse possivel. Estava claro, ji no tema do projeto, que eu fazia
parte do grupo como uma das pessoas que poderia propiciar
novas interagbes, que se concretizariam com um dos didlogos
possiveis; no entanto, nio havia nada pré-determinado de
como isso aconteceria. Nesse primeiro momento, €I meu
caso especifico, a experiéncia durou trés meses.

Logo de inicio, ji ficou claro que ali estava sendo
colocado um desafio bastante instigante. Habituada com
outra forma de metodologia, muita coisa era nova para
mim. Por exemplo, como me comportar na observagio:
fazer anotagées seria inibidor? Rapidamente isso foi
resolvido, logo que percebi que os outros participantes
tomavam também suas notas. Precisava, ainda, conhecer
os termos especificos da drea para o estabelecimento de

didlogo, trazendo, ao mesmo tempo, as analogias com

11



outras manifestagdes artisticas. Temia ser muito teérica,
pois isso sempre cria obstdculos para as interacdes buscadas.
Os didlogos entre universidade e a comunidade artistica sio
marcados, muitas vezes, por resultados desastrosos, quando
nio é encontrada uma linguagem comum. Preocupagio e
incerteza se mantiveram até o término do projeto.

Um outro obsticulo enfrentado nesse acompanhamento
foi o fato de, muitas vezes, surgir a necessidade de emitir
julgamentos estéticos acerca de algum momento do processo,
como a qualidade de uma cena proposta. Como critica de
processo, sempre me coloco na posigio de tentar compreender
as buscas estéticas do artista (ou artistas) estudado(s), sem
emnitir meus préprios juizos. Nao interessa se o critico optaria
por outras escolhas, nos momentos nos quais os artistas
enfrentam a diversidade de caminhos a serem tomados, mas
sim entender as tendéncias dessas decistes.

Essas primeiras dificuldades, se nio foram totalmente
vencidas, foram de algum modo minimizadas. Em algum
momento nfo definido, de observadora externa ao percurso
de criagdo do grupo, passei a me sentir parte do processo.
E, assim, a partir dessa perspectiva que passo 4 apresentar o
resultado da observagiio —uma critica de processo.

Ao longo do tempo, ficou explicito que o percurso era
conduzido por propostas que se sustentavam em uma sélida
vertente ética. Sob esse ponto de vista, havia uma continua
discussio sobre o comprometimento que envolvia a todos,
pelo fato de o projeto estar sendo desenvolvide em um
6rgio publico. Isso estava implicito em uma das questoes
propostas pelas diretoras para todos os participantes: “no
seu entendimento, que outras acdes semelhantes a esta é
possivel esperar de uma companhia oficial de danga, que

entende seu papel politico no cendrio nacional da danca?”
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Esse comprometimento estava na base da proposta estética
do projeto, que poderia ser definida como a necessidade
de questionamento de modelos de atuagio e a conseqiiente
busca de modos de romper com uma matriz codificada ou
um corpo com meméria cristalizada. Desse modo, o que
se propunha era o abalo de uma tradi¢do vivenciada pelo
corpo dos bailarinos. Como se apropriar de seu corpo sema
midscara e as certezas do conhecido? O caminho escolhido
para esse questionamento de certezas foi a busca por
didlogos multiplos. Como bailarinos de uma companhia
mantida por verba piblica, via-se na pesquisa um meio de
evitar uma possivel estagnacio de procedimentos no dmbito
da danga, propriamente dita.

Naverdade, o que estava sendo proposto é parte dos relatos
de muitos artistas sobre seus processos de criagio. O artista,
quando sente necessidade, sai em busca de informacdes.
Nesse caso, poder-se-ia falar em um modo consciente de
obtengio de conhecimento, que estd relacionado 4 pesquisa
de toda ordem. Podemos encontrar rastros de coleta de
informacbes, por exemplo, sobre assuntos a serem tratados,
sobre técnicas a serem utilizadas ou sobre as propriedades
da matéria-prima que estd sendo manuseada. Dicionirios,
enciclopédias, recortes de jornais e revistas, livros citados
e trechos copiados sio documentos dessa necessidade de
pesquisa.’

Foi assim propiciado e incentivado o estabelecimento
de novas relagBes, pela exposicio a diferentes experiéncias
de naturezas diversas. Da instabilidade gerada, poderiam

vivenciar descobertas ou novidades estéticas. Falarei desses

1. V. Sarves, Cecilia Almeida. Gests inacabado: Processo de criagio
artistica. Sdo Paulo: Annablume, 1998.
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didlogos mais adiante. Ao mesmo tempo, o projeto estético
envolvia uma outra questio de extrema importincia para
© grupo, que era a continua reflexdo sobre o processo pelo
qual estavam todos passando, e o questionamento, mais
especifico, sobre “que danga o meu corpo danca”, nos
diferentes momentos do percurso.

Um projeto com esses propésitos, no caso da danga, exige
encontrar caminhos diferentes daqueles jd bem conhecidos
pelo bailarino, o que envolve, entre tantas coisas, até a
quebra de uma rotina de trabalho, tio inquestiondvel como
a seqiiéncia da aula ¢ o ensaio ou a clara diferenciacio entre
ensaio e espeticulo. Procuraremos, aqui, mostrar como se

concretizou essa busca por novos modos de acio,

Dos prALocos

Como o préprio titulo do projeto reflete, pautava-
se pela proposta de interagdes. Um grupo a disposigdo
de didlogos e de contaminagées com a intencio de criar
novas possibilidades. O ponto onde queriam chegar
néo era importante mas, sim, o percurso, pois nio se
conhecia, com clareza, 0 modo como esse percurso seria
mostrado publicamente. O grupo estava assim se expondo
4 investigagio artistica, cujos rumos sio vagos, porém
direcionadores. A experimentacio (ou a investigacio)
da arte deixa transparecer a natureza indutiva e continua
da criagio. Nas concretizages das obras, hip6teses sdo
levantadas e postas 2 prova. E nesse momento de testagem
que novas possibilidades podem ser levadas adiante ou
néo. SAo interagdes responsdveis pela proliferacio de novos
caminhos, que geram selegdes, opgdes e concretizacies de

novas formas. Tudo estd, potencialmente, em movimento.

A proposta de base dialégica partiu, assim, do convite para
quatro bailarinos independentes integrarem o grupo. Era clara
a intengdo de incentivar as trocas de diferentes trajetorias.
A eles foram adicionados os chamados pesquisadores ou
teéricos, e duas alunas do curso de graduagio em danga da
Faculdade Anhembi-Morumbi que foram convidadas para
fazer registros videogrificos, nio prevendo uma filmagem
de forma passiva. Dai a escolha de graduandas do curso de
danga. Houve ainda outros convidados, chamados ao longo
do percurso. Assim eram oferecidas possibilidades niltiplas
de interagdes com o outro, acreditando-se na relevincia da
ampliagio das redes da criagiio como um possivel meio para
desestabilizacdo das certezas. Eram, entfo, diferentes olhares
se encontrando. O que estava em jogo era o questionamento
de matrizes codificadas, a partir da disponibilidade para.
ouvir ¢ se alimentar do outro. Havia um pedido implicito
nesses convites: queriam ser tirados da estabilidade e sair do
conhecido. “O que o outro me propde?” ¢ “O que o outro me
oferece de possibilidades?”, eram questdes latentes.

Essa proposta era ativada pelo conceito de antropofagia,
muito presente nos questionamentos do grupo. Nesse
sentido, observei, ao longo do processo, que houve uma
vivéncia desse conceito pelo grupo que se configuraria como
uma forma de se apropriar do outro e do que ele oferece. Néo
me interesso $6 por aquilo que é meu ou ndo me contento
com aquilo que é meu; ao mesmo tempo, aquilo de que me
aproprio é, por mim, transformado de acordo com minhas
buscas, que se cruzam com as propostas do grupo.

Quanto ao efeito desse conceito, do “Manifesto
Antropofigico” [de Oswald de Andrade], levado por Sigrid
Nora, é interessante citarmos o texto produzido por Deborah

Furquim, uma das bailarinas independentes: “O texto que
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Sigrid nos trouxe me caiu muito bem, principalmente a frase
‘S6 me interesso por aquilo que nio é meu’. O momento
que estava passando, antes mesmo de iniciar o processo,
era de desnutri¢do total, me sentia vazia e sem muito
interesse por aquilo que produzia. Este fato me preocupava
quando fui convidada a participar do projeto, pois estava
em um momento que nunca havia vivenciado e sem saber
como poderia estabelecer trocas e me adaptar a um grupo
carregando essa sensagio de vicuo”. Como vemos, em um
primeiro momento, a bailarina parecia se sentir incapaz de
se interessar por aquilo que ndo era dela. No andamento do
projeto, pode-se observar que os outros atuaram como meios
de lidar e talvez preencher, de algum modo, esse vazio, que
parece ter se transformado em estado de disponibilidade.
Exssas interagBes com o outro encontravam seus modos
de manifestacio em diversos estimulos eXternos, como, por
exemplo, as tarefas propostas pelas diretoras, as conversas,
normalmente, no final do dia de trabalho, as saidas para
a rua, os filmes assistidos, as conversas com visitantes, ja
mencionadas. Era uma proposta de integraciio de outras vozes
no processo que foi marcada, em determinados momentos,
por essas miltiplas relagbes interpessoais, que envolvia
relagdo com diferentes campos teéricos e, principalmente,
com pontos de vista diversos, como a psicologia, a critica de
danga, o olhar agucado para o corpo de Bérgson Queiroz e
minhas percepgies sobre o processo de criagio do grupo.
Era interessante observar que o corpo participava dessas
conversas, de modo inevitivel, na medida em que se trata
da matéria prima dos bailarinos e diretoras. Como exemplo,
recorro a um dia quando foi proposta uma partida de futebol.
Em meio a0 clima lidico, jogaram. Ao final, foi perguntado

aos bailarinos “O que ficou?” Alguns deles se levantaram e

seus corpos responderam por meio de movimentos, esses, por
sua vez, geraram cenas chamadas de corridas e de estrutura.
Uma espécie de jogo de futebol com um tubo de PVC foi o
ponto de partida para um futuro solo do Iazetta.

Tentando esclarecer a natureza dos didlogos, falemos de
uma tarefa especifica, em pares, geradora de uma cena, que
passou a ser chamada de fogue. Nesse caso, um bailarino, a
partir de propostas diversas das diretoras, propunha desafios
a0 outro, para que novas possibilidades fossem criadas no
corpo do outro. Os comandos podiam ser, por exemplo,
o brago direito tocar a cabega do outro ou o encontro de
ombros. Todos pareciam aprender os verbos transitivos, como
propor algo para o outro, sem férmulas pré-estabelecidas, sem
marcagdes ¢ evitando fixacdes de movimentos. Ao mesmo
tempo, esse incentivo de estabelecimento de interagbes com
o outro exige prontidio, atengio para aquilo que o outro diz,
ou sefa, estar aberto para ouvir o outro nos mais diversos
sentidos: a voz, a vontade e o desejo do outro e de seu corpo.
As expressoes usadas por eles para falar dessa proposta eram
“acolha o que o outro propde”, ou “proponha ao parceiro
novos modos de exploragio”. Como vemos, o contato fisico,
mas ndo s6 fisico, foi permanentemente incentivado.

Ao observar esses acontecimentos, mandei para o grupo
a imagem da rede das proteinas, com algumas observagdes
sobre minha leitura. Esse diagrama me auxiliava a visualizar
essas miltiplas agdes de um elemento sobre o outro. E
interessante observar a conseqiiéncia dessa interagfio sob a
forma de ramificagiio de novas possibilidades. Trata-se de
uma agdo geradora. Tinha tido acesso a uma cépia dessa
imagem; algum tempo depois, encontrei a original no site
de Albert-Laszlo Barabasi, com interessantes imagens da

nova ciéncia das redes.

Atols b



¥ o
g
S/ 3
A4 ER
ﬂ"(. 7 N {:'Efll\ R N
’ L% Lt
y b A

A’ l'\.
=2

O pensamento em criagio manifesta-se, em muitos
momentos, por meios bastante semelhantes a este que aqui
vemos. Uma conversa com um amigo, uma leitura, um
objeto encontrado ou até mesmo um novo olhar para a obra
em construgio pode causar essa mesma reagio: vérias novas
possibilidades que podem ser levadas adiante ou nio. As
interagdes sdo muitas vezes responsdvels por essa proliferacio
de novos caminhos: provocam uma espécie de pausa no
fluxo da continuidade, um olhar retroativo e avaliagoes, que
geram uma rede de possibilidades de desenvolvimento da
obra. Essas possibilidades levam a selecdes e ao conseqiiente
estabelecimento de critérios.

Esses didlogos, travados ao longo do projeto vivenciado
por esse grupo, levaram a discussdes sobre como se daria a
montagem dessas tantas vozes. Nesse contexto era trazido
o conceito de hibridismo, pensando “nas apropriacées e
acomodagbes que ddo maior énfase a0 agente humano e &
criatividade, assim como 4 idéia cada vez mais popular de

tradugdo cultural, usada para descrever o mecanismo por

meio do qual encontros culturais produzem formas novas
¢ hibridas”.?

E importante destacar que o tom de todas as discussdes
era muito pouco marcado por respostas, mas por muitos
comentirios sobre o enfrentamento das diferentes
possibilidades que estavam sendo vivenciadas. Sentia-se que,
nesses momentos, aconteciam alguns encontros sensiveis,
carregados de uma energia criadora, como por exemplo,
quando foram retirados de dentro de uma improvisagio,
movimentos que transformavam o tubo de pvc em préteses
do brago e da perna (Lilia Shaw ¢ Osmar Zampieri).

Embora o propdsito nio fosse fazer claras defini¢des de
acertos € €rros, Imuitas vezes essas conversas cafam nesse
campo. Havia questionamentos no ar sobre a resisténcia
oferecida pelo corpo (e a conseqiiente manutengio em
territério conhecido), ou seja, sobre o fato de o corpo nio
se colocar disponivel para abalo de seus hébitos; no entanto,
essas dificuldades nio eram sempre tornadas explicitas.
Nesses instantes, duas questdes pareciam estar em jogo, a
indisponibilidade para mudangas ¢ a dificuldade de fazer

reflexées sobre o que eles estavam passando.
DIFERENTES RESISTENCIAS

Propostas dessa natureza envolvem desafios instigantes e
problemas a serem enfrentados, como as diferentes reacoes
dos membros do grupo. Como Klauss Vianna diz “sempre

achei isso muito bonito: ninguém ¢é igual a ninguém, nio

2. Burke, Peter. Hibridismo cultural. Sio Leopoldo: Editora Unisinos,
2003, p.55.
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existe receita para se fazer arte ou danga”.3 E nesse ambiente
que compreendemos as diferentes manciras de reagir
as propostas, a partir de resisténcias e disponibilidades
diversas.

Como conseqiiéncia, todos enfrentavam seus limites e
suas possibilidades que se traduziam em algumas perguntas,
em certos momentos, ameacadoras: “Como lidar com
abandonos de modelos ou padrdes conhecidos e enfrentar
a auséncia destes, levando em conta a liberdade para
descobertas individuais?” ou “o que esse ensaio que acaba de
terminar nos faz pensar?”. Como enfrentar a necessidade de
encontrar uma resposta, primeiro em scu corpo e depois em
seu discurso verbal, para a pergunta “que danga meu corpo
danga agora”? Isto significava buscar um novo corpo, que
resiste, reage e responde. Como lembra Klauss Vianna, “em
todo processo de mudanga, de evolugio, existe um momento
critico e instdvel, como no caminhar: no momento em que
estamos dando um passo 2 frente € nos encontramos com
um pé no chio e outro no ar corremos risco de desequilibrio
e da queda. E a crise — mas é também somente através desse
risco que podemos alcangar nosso objetivo” e “o artista,
como criador, mais do que ninguém necessita agucar sua
percepgio do real, e o momento da criagio pressupde e a0
mesmo tempo encerra o processo de autoconhecimento”*

Os limites ou as restrices sio enfrentados com
dificuldade e permanentemente transformados em desafios.
Assim aparecem momentos em que algo mais significativo
¢ experienciado. Um percurso de criagiio de possibilidades

internas, a partir de estimulos externos e internos

3. Vianwa, Klauss. A danga. Sdo Paulo: Summus, 2005, p-34.
4. Ibidem, p.67 ¢ 115.

(estimulos geradores) que dialogam com a tradigdo, que os
corpos conheciam. Para falar dessas dificuldades, volto a
recorrer a Klauss Vianna que fala da importincia “de estar
aberto a”.° No contexto da discussio da criagio como rede
em constru¢io, poderiamos falar da importincia de agugar
a percepgio dessa rede.

E interessante observar como algumas dessas
dificuldades implicavam rever alguns conceitos inques-
tiondveis na drea da danga, como aquele de repetigio. A
renovacio deste conceito, por sua vez, levava a uma outra
visdo de ensaio. Agora os exercicios de repetigio deixam de
ser um meio, para chegar a uma iluséria perfeicio, ou um
modo de evitar erros futuros e conseqiientemente garantir
acertos nos espeticulos, e passam a ser melios para se criar
possibilidades. Muitas vezes, a resisténcia se manifestava
na negacio das transformacdes que estavam acontecendo,
em outras palavras, em alguns casos, nio se apropriavam da
abertura a qual tinham se exposto ¢ se permitido.

Esse didlogo proposto mostrou-se de mdo dupla, desse
modo criou também em mim outras possibilidades. Como
exemplo, relacionado a essa questdo das resisténcias ou
limitagbes, compreendi como o corpo oferece resisténcia,
conhece seus limites e, por outro lado, quando aberto paraa

sua exploragio livre, cria novas possibilidades.
ESPACO DE EXPLORACAO DE POSSIBILIDADES

Desse modo, todos exploraram (ou se confrontaram
com) esse espago de possibilidades que, no caso especifico

desse projeto, significava viver a intensidade da diversidade

5. TIbidem, p.52.
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de opgdes, sem escolhas. Assim, abria-se mio das op¢oes

representadas pelos movimentos coreografados, ou

‘seja, a fixagdo pelas marcagdes de alguns desenhos dos

movimentos, que levariam aos ensaios pautados pelas
repeti¢des, para que no espeticulo fossem evitados erros
(representados por algum movimento que saisse fora da
coreografia estabelecida). E nesse sentido que essa nova
experniéncia abolia a clara separagio entre processo ¢ obra,
ou entre ensaio e espeticulo.

O novo era ndo haver expectativas sobre um espetaculo
que aconteceria no futuro, mas de passar, naquele momento,
por um processo de criagio com intensidade, trilhando
caminhos novos para o grupo. O propésito era o proprio
processo. Ensaio e espetaculo se confundiam. Muitas das
conversas refletiram essa discussdo sobre o conceito de ensaio
que estava em questdo. Era importante compreender que
essas reflexdes envolviam novos modos de envolvimento e
comprometimento dos corpos dos bailarinos, implicitos em
uma concepeio diferente daquela vivenciada pela maioria
deles. Como levar as dltimas conseqtiéncias aquilo que todos
0s artistas bem conhecem e que Klauss Vianna descreve:
“insisto que mais importante do que o desfecho do processo é
0 processo em si, pois normalmente somos levados a objetivar
nossas agdes a ponto de fixarmos metas e finalidades que
acabam impedindo a vivéncia do préprio processo, do rico
caminho a ser percorrido”.®

Até a rotina de trabalho foi modificada; os hordrios de
ensaio, que dificilmente se modificavam anteriormente,
foram flexibilizados ¢ ndo eram sinalizados pelos toques

da campainha, tio conhecidos de todos do universo da

6. Ibidem, p.100.

danca. Nesse sentido, houve a proposta, algumas vezes, de
sair do espago do Balé da Cidade em busca de novos ares,
para o cumprimento de tarefas ou, em alguns momentos de
impasse, crise ou cansago. Nesses casos nio havia encontros
poruns dias. A memdéria de anos vividos sob uma outra rotina
chegava a provocar algumas reaces interessantes no grupo
que vivia novas rotinas e procurava compreender a proposta
do projeto. Assim, em momentos de descanso, o tocar da
campainha colocava alguns em estado de alerta ¢ provocava
uma natural movimentacio em direcio ao ensaio.

Mais tarde, préximo do fim do ano (e conseqiientemente
fim do projeto), apareceu, de modo mais agudo, o debate
de como lidar com outro conceito de espeticulo. Nem os
termos conhecidos pareciam dar conta. Dai, a tentativa de
encontrar novas formas para nomear tanto ensaio como
espeticulo. Falou-se em apresentagio e demonstracio
¢énica, por exemplo.

O préprio titulo do projeto foi alterado ao longo do
tempo. O que de inicio parecia uma proposta com tom de
hipétese — Didlogos posstveis -, a ficha técnica dos bailarinos
cra apresentada com oito bailarinos da Cia 2 e quatro
convidados. A medida que as experiéncias, em muitos dos
casos, se mesclaram, o projeto, naturalmente, passou a ser
denominado Todos o5 12.

Alguns efeitos dessa experiéncia foram explicitados
pelos batlarinos, como Roberto Alencar que, certo dia,
comentou o aprendizado, durante o processo, dizendo que
quando entrava em agio, ou iniciava qualquer exploragio de
movimentos (improvisagio), nio estava entrando em cena,
com toda a expectativa e a carga emocional de “se sair bem”,
asslm como nfo estava se preparando para aquele dia em que

entraria em cena no palco.
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Ana Teixeira comentou, em outro momento, que havia
encontrado uma estratégia para dar nomes aos resultados
das tarefas pedidas, como instrumento auxiliar da meméria,
evitando coreografar esses resultados ou cenas; em outras
palavras, evitar a repeticio de seqiiéncias de movimentos,
mantendo, assim, vivas as variedades de propostas.

Sobre essas tarefas, observamos no grupo a preocupagio
de encontrar meios para propiciar esse espago de
possibilidades ou essa experimentagio na rede de relagdes.
Para isso houve incentivos de ampliacio das relacoes, além
dos didlogos ji mencionados. Eram propostos jogos, em
que até as proprias regras podiam ser criadas, com todas as
conseqiiéncias de explorar uma liberdade nio conhecida e
descobrir novas limitagées. No entanto, sabemos que para
que o jogo aconteca, deve haver uma disponibilidade dos
participantes, que precisam deixar-se levar. Quando isso
ndo ocorre, a troca de experiéncias entre eles € frustrada,
nio hd jogo e mais uma forma de resisténcia aflora.

Esses momentos de explora¢io de possibilidades
localizaram-se nas propostas das tarefas (algumas verbais),
feitas pelas diretoras, que passaram a gerar cenas. Como
exemplo de estimulos verbais, tivemos a palavra empecilho,
e o pedido para que fossem contadas histérias com datas.
No caso das tarefas que jd pediam movimento, tivemos
“como encosto meu 0880 no osso do outro” ou “como eu
desestabilizo o outro”. Essas, por sua vez, receberam
aqueles nomes mencionados anteriormente, como contato,
bichos, ventilador, lesmas, prétese, papel, colchido etc.,
que passaram a funcionar com uma espécie de unidade
de trabalho, Ao usar esses titulos, todos sabiam do que se
tratava e, 20 mesmo tempo, serviam como fragmentos para

as montagens de roteiros.

 d

Nessa mesma matriz experimental, que gerou a criagiio
dessas cenas, a musica ou as exploracdes sonoras (de
Aguinaldo Bueno e Ricardo lazetta} tiveram um papel
importante. Os objetos disponiveis na sala, também, foram
acionados a servico desse espaco aberto de experiéncia. Sobre
esses objetos, vale destacar a relevincia que adquiriram uns
tubos de PVC, explorados de diferentes maneiras (chutados,
rolados, encaixados nas pernas e/ou bragos como préteses,
instrumentos de som, ampliadores vocais) ¢ que passaram a
fazer parte de muitas cenas.

Essas cenas iam surgindo a partir de algumas selegoes
feitas pelas diretoras e, assim, voltavam em outros momentos
do processo. Pediu-se, também, aos bailarinos que fizessem
listagens das preferidas e das rejeitadas. Foram observadas
muitas recorréncias nessas avaliagdes, naturalmente
utilizadas como critérios seletivos, para que suas experimen-
taces fossem levadas adiante.

Os comentirios das diretoras sobre a atuagio dos
bailarinos nessas cenas iam muito em dire¢do a tentativa
de ndo “interpretar” os movimentos, mas de explorar
novas possibilidades. Aqui percebiamos algumas daquelas
resisténcias, mencionadas anteriormente, que se traduziam
na manutencio de padrdes conhecidos. O que parecia que
estava sendo buscado é que algo acontecesse da natureza
de movimentos, mas sem a seqiiéncia de eventos de uma
narrativa ou de uma histéria. Era muito incentivada a nio
fixacio de formas, mas quando entravam nesse campo
de exploracio de possibilidades de modo mais livre, era
interessante observar que nessas seqiiéncias surgiam
algumas repetigbes de gestos, a partir de tendéncias nas
escolhas de cada bailarino, possivelmente relacionadas as

disponibilidades de seu corpo.

Atols )
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O que surgiu, também como preocupagio, foi o encontro
do tempo das cenas, onde se percebia que o critério implicito
nessas discussfes era a tentativa do nio prolongamento,
quando se entendia que a intensidade daquela seqiiéncia de
movimentos se perdia. Foi trabalho das diretoras selecionar
0s picos mais interessantes das cenas, sob o ponto de vista
dessa exploragio dos movimentos. Eram feitos recortes
desses momentos considerados mais intensos, ou seja, quando
a exploragio dos movimentos atingia algum tipo de atragdo.
O comprometimento com o gesto € a Nao preocupagio com
a “atuacio dramitica’, na seqiiéncia dos gestos, parecia estar
relacionado com algum grau de qualidade.

Quanto i relacdo entre as cenas, procurava-se
variar os roteiros (formados por montagens de cenas)
experimentados. Mais uma vez sem preocupagio narrativa,
eram explorados diferentes modos de estabelecer nexos
entre as cenas. importante destacar que esses roteiros
eram constituidos por fragmentos que variavam de uma
sé cena a seis, acontecendo simultaneamente, sem que
houvesse aparente relagio entre elas. Essa concomitincia
de cenas, sem hierarquias, nos faz voltar  imagem de rede,
que apresentamos anteriormente e reforga os conceitos que
sustentam o projeto. Ao mesmo tempo, foi observada uma
espécie de contigio, que se estabelecia em determinados
momentos dessas seqiiéncias apresentadas. Havia
certos momentos de concentracdo de tensio das agdes
simultineas, e outros marcados por maior relaxamento
na atuacdo dos bailarinos, ou de grupos de bailarinos,
atuando, aparentemente, isolados. Podfamos fazer um
diagrama desses picos de intensidade.

Ao longo de todo o processo, os comentdrios ¢ as

instrucdes das diretoras eram feitos ao final da cena, ou em

tom baixo, possivelmente para nio envolver todos os outros
bailarinos. Voltaremos a essa questiio mais adiante.

A continuidade do processo passou a oferecer novos
desafios, sobre os quais havia intensos debates. Discutia-se
muito, por exemplo, como manter esses ensaios/espeticulos
ou espetculos em processo, ao longo do tempo, ainda no
espago de exploracio de possibilidades. O que estava em jogo
era a manutencio do frescor dos pequenos encontros, ou seja,
nio deixar nada estabelecido, pois o conforto que essas formas
fixadas poderiam oferecer, tiraria o frescor da novidade. Mais
uma vez, para que um propésito fosse atingido buscaram-
se meios para tal. Muito se falou sobre a necessidade da
manutengio de um estado de prontidio ¢ atengio para,
continuamente, estabelecer relacdes com os outros, sentir o
outro, perceber o que o outro propunha, propor novos desafios
para o outro. Nio deixar o jogo acabar.

Nesse sentido, houve uma alteragio muito grande no
olhar dos bailarinos. Inicialmente, individuais € abstratos,
para um horizonte ficcional que parecia nada ver, ao longo
do tempo, passamos a observar encontros desses olhares. De
modo semelhante, mais para o inicio do processo, durante
0s roteiros, era criada uma espécie de coxia imaginaria, onde
os bailarinos, que nio participavam de uma cena especifica,
nio estavam, naturalmente, com 0s corpos atentos, como se
nio estivessem sendo vistos pelo publico. No momento em
que essa questio fol percebida, o estado de permanente alerta

mudou a concepgao de palco, de presenca e de atuagio.
Tbdos 6s 12 VA1 PARA OUTROS ESPACOS

Observamos que, ao se aproximar a ocasifio na qual o

projeto seria mostrado para um pdblico mais amplo, foram
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enfrentados, mais uma vez, novos momentos marcados
pela divida e pela instabilidade. A relacio com esse outro
anbénimo desencadeou uma série de novas preocupacoes,
como a necessidade de explicar ou nio o projeto para o
puiblico. Associada a essas questdes haviaa preocupagio com
a reagio do piiblico diante de um espetdculo/ensaio sem os
contornos conhecidos de uma encenacio, como figurino,
luz ete. O lindleo era a tinica certeza. E as instrugdes para
as mudangas de cena, como seriam feitas? Como seria a
relagio de todos com os novos espagos, primeiro o do Sesc
Santana e depois o do Centro Cultural Sgo Paulo.

Parece que agora a preocupacio de encontrar cortes
e passagens de uma cena para outra era maior. Como
estabelecer a relagéio das partes com o todo, formando uma
possivel composi¢io. Discutimos que havia semelhanca
desse momento do processo com a montagem no cinema.
Muito se pensou em como seriam feitos os cortes de uma
cena para outra, os quais envolviam, muitas vezes, alguma
espécie de comando, a cargo das diretoras.

A partir de longas discussées sobre essas diividas,
chegou-se a algumas decisdes. Para que as opgdes fossem
feitas, testou-se, em estado hipotético, as possibilidades,
apresentadas diante dos recursos disponiveis. Assim, no que
diz respeito s instrugdes, passou-se pela possibilidade de
fones de ouvido, para chegar ao sinal de uma luz vermelha,
acionada pelas dirctoras, de longe, fora do alcance dos
olhos do piblico. Quanto ao figurino, adotaram-se as
roupas de ensaio. I interessante observar que na maioria
dos casos foram mantidas as mesmas roupas em todas as
apresentagdes, formando uma espécie de figurino de ensaio.
Em relacdo  iluminagio, optou-se pela manutengio das

luzes da platéia e da iluminagio geral de palco acesas. Sé na

-

altima unidade de agdo as luzes do palco se concentravam
em uma cena, mantendo as outras apagadas, fazendo uma
espécie de referéncia aos espeticulos convencionais. Em
nome da manutengiio da atengio e da dificil tentativa da nio
sedimentacio das apresentagdes, sob a forma de espetdculos
coreografados, a cada dia eram propostos, pelas diretoras,
NOVOS Toteiros que geravaim novas montagens.

Quanto as explicagdes para o publico, depois de se
pensar na possivel apresentacio de um video antes do inicio
do espetdculo, com depoimentos de alguns daqueles que
participavam do projeto {no qual as explicagdes seriam
dadas), chegou-se a decisdo de que o piblico, ao entrar, ji
encontraria cortinas abertas e alguns dos bailarinos no palco,
iniciando as primeiras cenas da montagem daquele dia. A

seguinte gravagio explicaria o projeto:

Boa noite.

Sras. e Srs.,

O Bal¢ da Cidade de Sio Paulo informa que as cenas que
compdem a estrutura de Zvdos os 12 € definida apenas a.dguils
momentos antes de cada demonstragio, quando a dlregalo
apresenta aos artistas um roteiro que obedece e se organiza a partir
de diferentes ordens e contetidos. Este formato de composigio
cénica gera inimeras possibilidades e confere a cada apresentagio

um cardter Gnico.

PrIMEIRAS CONCLUSOES

Havia um problema que se colocava, ou melhor, um
problema que se sentia {porque nio era claramente
explicitado) nos ltimos dias das apresentagdes no Centro
Cultural Sdo Paulo. Relacionava-se ao encerramento de um
projeto com essas caracteristicas que tentamos apresentar

e discutir ao longo desse texto. Um paradoxo se colocava:
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colocar delimitagio de tempo em um projeto que se pautava
pela experimentagiio a0 longo do tempo. Como enfrentar
um fim npm projeto marcado pela nio estagnagio de
formas, pelo incentivo de novas interacdes gerando per-
manentemente mobilidade, enfim um projeto condenado
a continuidade?

No entanto, j4 no inicio do ano de 2006, depois de
receber o prémio da Associacio Paulista de Criticos de
Arte de Sio Paulo, comegaram a surgir novas propostas de
continuidade, com algumas modificacées. Houve o convite
para apresentagio de 7odos os 12 em Brasilia, em abril. No
entanto, um dos bailarinos convidados (Ricardo Tazzeta),
por ja ter assumido outros compromissos, nio pode voltar
para o projeto (20 menos, nesse momento). O projeto é
0 mesmo, sem ser 6 mesmo: a entrada do novo bailarino
convidado — Mirio Nascimento - prevé novos didlogos e
novas interagdes. O projeto encontra um caminho para sua
continuidade, com promessa de novas possibilidades. Pode
ser que scja essa a sua vocagio.

Pudemos observar que, no contexto da proposta de
Todos os 12, algumas linhas de forca comecam a ganhar
consisténcia. Houve, em muitos casos de grande disponi-
bilidade, o claro abandono daquelas certezas da rotina de
preparagio de um espeticulo de danca, bem conhecido de
todos os seus participantes, cujos corpos o guardavam em
sua meméria. Acredito que essa metodologia ofereceu a
alguns dos bailarinos uma nova visio de corpo e de danga, a

partir de um abalo de formas j4 determinadas pela tradicio
de coreografias fixas. Passaram, assim a explorar livremente
formas mais fluidas, saindo do conforto do estabelecido,
desprovidos de parimetros de certos e errados; abertos

para o que o outro podia oferecer. Talvez o desafio maior

seja conviver com a fragilidade, sem esperar que essa scja
superada, por ser parte dos propdsitos do projeto.

Quanto is tentativas de ndo cristalizagdo das
apresentacdes, em busca da ndo automatizagio dos
movimentos, muitos participantes do projeto (e aqueles que
assistiram a muitas das apresentacbes) comentaram que as
alteractes dos roteiros nio se mostraram suficientes. Como
o projeto continua, estratégias novas devem surgir.

No entanto, essa indagacio artistica que sustenta o
projeto coloca a obra coreogrifica em didlogo com outras
manifestages da arte contemporinea, para além dos
limites da danga, pondo em debate obras que sdo formas
que se transformam, ou seja, obras que sdo processos; obras
que tendem a se realizar na continuidade ou na constante
mobilidade das formas. Os limites entre obra e processo
desaparecem. Se tomarmos obra como aquilo que € exposto
publicamente, essa acontece exatamente nas conexoes, que se
renovam a cada atualizagdo. Ainda nessa contextualizagio
de Todos os 12 na arte contemporinea, nio podemos deixar

de destacar a énfase dada a permanente reflexio sobre o
processo de criagio. E nesse aspecto que a critica de processo
pode ainda aumentar seu didlogo com o grupo.

Como o projeto continua, vejo essc artigo como as
primeiras reflexdes criticas, que devem ser adensadas ao

longo do tempo.
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