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RESUMO

A obra literaria “Terra Brasilis” (1999), do jornalista e escritor Rogério Zola Santiago, em
narrativa pungente, questiona as adaptacGes impostas ao imigrante brasileiro quando
confrontado com a realidade avassaladora de uma outra cultura que preza diversos valores.
Esse tema inspirou a Companhia de Danca Movimento, de Belo Horizonte, dirigida pela
autora deste trabalho, a criar um espetaculo homénimo, no mesmo ano. A presente pesquisa
tem como proposicdo a analise do processo de criacdo da coreografia do espetaculo “Terra
Brasilis” por meio da Critica Genética, pelo viés da Critica de Processo. Para estudar a génese
desta obra de arte foram analisados os félios contendo as marcas do processo de construcao
artistica e as imagens presentes na filmagem e fotografias que foram feitas na noite de estreia,
no Teatro Alterosa, em Belo Horizonte. Foi feita uma leitura do processo de producédo
artistica e na transcriacdo do libreto para a coreografia de danca contemporanea do
espetaculo, os indicios foram analisados também a partir da Semiotica. Esse entendimento foi
ampliado pelo entrelacamento das linguagens poéticas da literatura, da musica e do teatro nas

cenas coreograficas consideradas no processo criativo.

Palavras-Chave: Coreografia “Terra Brasilis”. Critica Genética. Critica de Processo. Danga

Contemporanea. Semiotica.



ABSTRACT

The literary work “Terra Brasilis” (1999), written by journalist and writer Rogério
Zola Santiago, in a poignant narrative, questions the adaptations imposed upon the Brazilian
immigrant when confronted with the overwhelming reality of another culture, which
embraces values different from his own. This theme inspired the Companhia de Danca
Movimento, from Belo Horizonte, directed by the author of this research work, to create a
homonymous spectacle. The present research has the purpose of evidencing the process of
creation of contemporary dance choreography of the spectacle “Terra Brasilis”, also in the
same Yyear, through Genetic Criticism and of the Criticism Process. In a comparative
approach, we analyzed the drafts containing the marks of the artistic construction process and
the images taken from the video recording made during the opening night that took place at
Teatro Alterosa, in Belo Horizonte. A reading of the artistic production process and the
transcreation of the libretto for the contemporary dance choreography of the performance was
made and the elements were also analyzed from the standpoint of Semiotics. This discussion
was amplified by the interweaving of the poetic languages of literature, music and theater

with the choreography of “Terra Brasilis”, considered in the creative process.

Keywords: Choreography “Terra Brasilis”. Genetic Criticism. Criticism Process.

Contemporary Dance. Semiotics.
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PRELUDIO!

Ora, ha s6 um modo de escrever a propria esséncia, é conta-la toda, o bem e o mal.
Tal fagco eu, a medida que me vai lembrando e convidando a construgdo ou
reconstrucdo de mim mesmo. (ASSIS, 1994, p.73).

A ocorréncia de qualquer fenbmeno faz com que o homem busque meios para
entender como ele acontece. A mesma curiosidade pode surgir quando se contempla uma obra
de arte, pois € muito comum o desejo de saber como aconteceu 0 seu processo de criagcdo ou
de elaboracdo. Como ndo era usual conservar os registros sobre o processo criativo das obras
artisticas, as descobertas e os caminhos tomados pelos autores nessa etapa de criacdo se
perdiam. A constatacdo desse fato tem levado pesquisadores de diferentes campos tedricos a
se debrucarem sobre o percurso da criagdo artistica, avidos por esse conhecimento.

Pouco se sabe sobre o compartilhamento das diferentes linguagens artisticas,
principalmente entre as areas da danca e da literatura. Alguns registros datados a partir do
século XVI, segundo a bailarina e pesquisadora Eliana Caminada (1999), apontam que
escritores, coreografos e mausicos escreviam libretos que sugeriam a criacdo de uma
movimentacao coreografica.

Embora esses pequenos cadernos dessem direcionamentos para coreografar alguns
ballets, desde o periodo romantico®, os meios e métodos empregados, muitos deles ndo
ficaram anotados, impedindo que ocorresse a analise dos mesmos pelas futuras geracdes.

Considerando o processo criativo da coreografia, 0 corpus da pesquisa € constituido
pelos elementos da montagem do espetaculo “Terra Brasilis”, da Companhia de Danca
Movimento, de Belo Horizonte. As varias sec@es que compdem a coreografia deste espetaculo
sdo denominadas nesta pesquisa como cenas coreograficas. No material guardado pela
Companhia somente existem registros especificos das Cenas Coreograficas-1 e 21. Por esse
motivo, estas cenas foram aquelas que tiveram seus processos criativos analisados nessa
pesquisa.

A coreografia de “Terra Brasilis” tem a duracdo de sessenta minutos, sem intervalos,

foi gravada, no Teatro Alterosa, em 1999, em midia de videocassete e, transmutada para o

! Preltidio é uma peca musical que faz a introducdo de uma obra maior. Antecipa temas de obras que podem ser
tanto de um ballet quanto de uma dpera.

2 0 romantismo foi um movimento artistico, politico e filoséfico surgido na Europa no final do século XVIII e
no século XIX.
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formato de midia Mp4. O material coletado foi organizado no hard disk do notebook e sua
analise ocorreu a partir das imagens visualizadas em notebook com uma tela de 17°.

A fim de possibilitar, no ambiente de leitura, a interacdo digital com a analise das
Cenas Coreogréficas-1 e 21, foi gerado um QR Code® para possibilitar ao leitor a
visualizagdo das mesmas, de uma maneira direta.

Como autora da coreografia e, agora, estudiosa da obra “Terra Brasilis”, tive a
oportunidade de detalhar as inGmeras atividades que ocorreram desde o surgimento da ideia
de se fazer aquele espetaculo de danca, até sua entrega ao publico e a posterior circulagdo no
cenario nacional e internacional. Foi possivel, também, lancar um olhar critico sobre as
articulacdes entre os diferentes elementos constitutivos da obra acabada. Somente pelo resgate
processual foi possivel analisar esse percurso, uma vez que a estreia do espetaculo ocorreu ha
quase duas decadas.

“Terra Brasilis” ¢ um espetaculo de danca contemporanea, inspirado na obra literaria
homénima (1999), de poesia em prosa, do jornalista e escritor Rogério Zola Santiago®. A
historia descreve a saga de cinco imigrantes brasileiros que se encontram em uma estacdo de
trem, em uma cidade dos Estados Unidos da América.

O primeiro passo para a criacdo da coreografia deu-se pela tradugcdo do texto de
Santiago para um libreto. Na concepc¢do coreografica as linguagens poéticas do teatro e da
musica contribuiram para que cada cena tivesse a sua caracteristica inserida na dramaturgia do
tema proposto.

A opcdo de fazer esta analise pela critica genética, na visao tedrico-metodoldgica da
critica de processo da pesquisadora Cecilia de Almeida Salles (2014), abriu possibilidades de
releitura dos documentos de processo. A cada diagnostico foi possivel perceber as
transformacdes pelas quais passaram as atividades envolvidas na selecdo dos momentos
essenciais a serem retratados e nas experimentacGes necessarias.

A analise pelo viés da critica de processo estuda a génese de uma obra de arte pelos
indicios encontrados nos registros materiais de seu trajeto criador. A sua aplicacdo permitiu-
me compreender as perspectivas consideradas na concep¢do da coreografia de ‘“Terra
Brasilis”. Para relembrar cada aspecto desse processo criativo recorri a agendas, manuscritos,

folders, reportagens, criticas, fotos, filmagens e programas do espetaculo feitos na época.

® O QR Code foi criado em 1994, pela empresa Denso Wave, uma subsidiéria da Toyota Motors do Japo. E um
cddigo em 2D que permite encriptar dados numeéricos e alfanuméricos em vérios alfabetos diferentes, para
permitir que, a partir de uma imagem impressa, se faga 0 acesso a um determinado endereco na internet.

* Rogério Zola Santiago (1956) é escritor, poeta e jornalista mineiro, e mestre pela Indiana University, nos USA.

20



A cada documento encontrado relacionado a elaboracéo da coreografia, foi como se eu
puxasse, de dentro de um novelo, alguns fios que me permitiram entrelacé-los, trazendo de
volta informagdes artisticas e técnicas empregadas em cada etapa de construcao.

Ao longo do desenvolvimento do trabalho busquei responder a pergunta de pesquisa:
“Como a concepcao coreografica permitiu que o espetdculo de danca ‘Terra Brasilis® se
concretizasse como ‘traducdo’ do texto literario homénimo de Santiago?”.

O objetivo geral da pesquisa foi analisar 0 processo criativo da coreografia do
espetaculo de danga “Terra Brasilis™.

E, os objetivos especificos foram de:

- Observar como surgiu a ideia de se criar o espetéaculo e a sua evolugdo até o inicio
do trabalho.

- Averiguar por meio dos documentos de processo, de que maneira ocorreu a
traducdo do texto literario para o libreto e, em seguida, para a coreografia do espetaculo.

- Refletir sobre a linguagem da danca e analisar como se deram as conexdes com as
linguagens da literatura, do teatro e da musica no desenvolvimento coreografico do
espetaculo.

As informacOes pertinentes a pesquisa foram ordenadas para facilitar a busca das
respostas aos problemas da investigacdo. A analise nao se limitou somente a determinar como
foram construidos os movimentos, gestos e a evidenciar como foram estabelecidas as relagdes
entre a danca e as linguagens poéticas da literatura (CANDIDO®, 2006), do teatro
(STANISLAVISKI®, 2004, 2014; PAVIS’, 2015, LABAN® 1978), e da misica
(CAMARGO?, 2001). A pesquisa foi além e apontou outros aspectos importantes que fizeram
parte da montagem de um espetaculo, como a parte administrativa (VARGAS™, 2014) e as
equipes que me assessoraram e aos bailarinos durante a construcdo da coreografia
(VIANNA, 1990; KATZ'2, 2013).

A fim de atingir os objetivos propostos foi feita uma analise descritiva de natureza

qualitativa que verificou, esquematizou e organizou 0s procedimentos utilizados na

® Antonio Candido (1918-2017) era carioca, critico literario e sociélogo.

® Constantin Stanislavski (1863-1938) professor e diretor de teatro russo.

" Patrice Pavis (1947) é francés, pesquisador da &rea de artes cénicas.

& Rudolf Von Laban (1879-1958) nasceu na Hungria. Desenvolveu trabalho criativo como bailarino, professor e
coreografo.

° Roberto Gil Camargo (1951) pesquisador paulista.

19 Ricardo Vargas (1974) gerente de projeto.

1 Klauss Vianna (1928-1992) era professor de danca cléssica e preparador corporal.

12 Helena Katz [194-?] é pesquisadora e critica de danca.
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construcdo da coreografia. O levantamento bibliogréfico permitiu a inser¢do de teorias ou
conceitos diretamente ligados ao corpus da pesquisa.

J& sob o ponto de vista de seus objetivos, trata-se de uma pesquisa exploratéria
(VERGARA, 2007) ao desenvolver ideias dentro do tema da pesquisa, em investigacdo
empirica. A pesquisa se consolida como estudo de caso ao acompanhar e compreender 0s
mecanismos utilizados na construcao especifica de uma obra.

A coleta de dados foi feita a partir de documentos pertencentes ao acervo da
Companhia de Danca Movimento cedidos para a execugdo dessa pesquisa e da entrevista que
0 poeta Santiago concedeu a esta pesquisadora, em julho de 2017.

Ao analisar os dados pela fundamentacéao teorica, foram levados em consideracdo os
aspectos determinados nos objetivos da dissertacdo. Com isso, aprofundei-me nesses
elementos para estabelecer as contaminacgdes cénicas e técnicas, para melhor esclarecer para o
leitor do que tratam os dados encontrados.

Esta pesquisa também teve como foco analisar os efeitos de sentido pretendidos no
processo de criacdo da obra. Porém, vale acentuar que este estudo ndo tenta reconstruir a
experiéncia estética estabelecida entre intérprete e espectador no momento da midiagdo
transmitida ao vivo, ocorrida no dia da estreia. Por isso, este trabalho pode ser visto como um
produto em multiplas perspectivas, que se desdobram a medida que € estudado o material
encontrado, permitindo, aos poucos, novos olhares.

Ao mapear o dilatado processo criativo da coreografia de “Terra Brasilis”, 0s titulos
desta dissertacdo foram escolhidos para seguir uma metafora advinda da estrutura de obras
das artes cénicas e esta organizada da seguinte forma:

- “Prelddio”, onde estdo descritas o entrelacamento das ideias que nortearam a
pesquisa.

- | - “Abertura”, 14 se encontram breves relatos do meu percurso pela vida artistica,
da trajetéria da Companhia de Dangca Movimento e da memdria do espetaculo
“Terra Brasilis”.

- 11 - “Entreato™ - Tessituras” descreve os aspectos tedricos da Critica Genética, da
Critica de Processo e a suas relaces com a teoria Semiotica.

- 111 - “Entreato - Interacdes Poéticas™ apresenta aspectos da linguagem da danca e

as possibilidades sobre esse movimento dangado em relagdo com a coreografia de

13 Entreato é um termo utilizado em artes cénicas, para indicar em um mesmo espetaculo, um mondlogo ou peca
literéria de curta duracao.
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dangca contemporédnea do espetaculo “Terra Brasilis” da Companhia de Danga
Movimento. Em seguida, uma pincelada sobre a linguagem literaria e tracos da
origem de libretos.

- IV - “Entreato - O Processo Criativo da Coreografia” abre o dialogo para o
aprofundamento do estudo do percurso criativo, mostrando a génese da obra
coreografica a partir de marcas, rastros ou indicios existentes nos materiais
encontrados. Em seguida, a obra é analisada pelas “cinco perspectivas da critica de
processo” e aponta as atividades que ocorreram em cada uma delas. A investigacao
processual de documentos encontrados nas Cenas Coreogréficas-1 e 21 mostrou
vestigios que antecederam a obra mostrada no palco. Quando se comparou nos
folios os tracos de desenhos, informacGes das coreografias com as imagens
retiradas do video como fotografias e as suas transcrigcdes, a finalidade foi a analise
dos mesmos em relagdo com a obra pronta.

- V - “Encerramento” trata dos aspectos conclusivos da pesquisadora na “Cena
Final” com a reflexdo sobre as analises do processo criativo da coreografia,
ressaltando e avaliando tanto seu alcance quanto os limites do estudo desenvolvido.
- “Referéncias” apresenta a fundamentacdo tedrica que deu suporte a analise dos
dados utilizados nesta pesquisa.

- “Anexos” contém, a transcricdo do libreto do espetaculo “Terra Brasilis” e uma
critica de jornal sobre a noite de estreia do espetaculo.

Esta pesquisa ndo tem como pretensdo esgotar todas as possibilidades do estudo
comparativo da coreografia de “Terra Brasilis” com as linguagens poéticas da danca, da
literatura, do teatro e ou da musica ou mesmo de exaurir, pela Critica de Processo, todas as
probabilidades de analises dos folios. No entanto, as amostragens dos elementos foram
suficientes para que se obtivesse 0 maximo de representatividade desses dados na andlise do

processo criativo da coreografia de “Terra Brasilis”.
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1.1 Percurso de Uma Vida

Que danga o meu corpo danca, nos diferentes momentos do percurso. (SALLES,
2008, p.84).

Ao resgatar a memoria da minha relagdo com a danca, as primeiras lembrancas estdo
ligadas a iniciacdo da formacéo técnica, ainda na infancia, em Belo Horizonte, com a danca
criativa da professora Natalia Lessa™.

Foto 1-Nora Vaz de Mello em Clube Noturno

Fonte: Fotografia do Arquivo do Ballet Movimento.

14 Natalia Lessa [1906-1985] foi professora pioneira da danca criativa em Belo Horizonte.
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Buscando uma formacéo em ballet classico™, passei a estudar com os professores
Klauss e Angel Vianna'®. Com a partida do casal para Salvador, na Bahia, prossegui os
estudos de ballet classico com as professoras Judis Grimberg*’, Sylvia Calvo'® e Ana Lucia de
Carvalho™ e, de danca moderna,°com Dulce Beltrdo?.

Foto 2-Nora Vaz de Mello em Terra o Planeta Em Movimento

Fonte: Fotografia do Arquivo da CDM.

Na adolescéncia aprofundei os meus estudos com cursos de especializacdo, ndo sé nas

técnicas de ballet classico e danca moderna, como também de modern jazz?, danca

1> Ballet Cléassico é um estilo de danca que tem uma metodologia de desenvolvimento de trabalho corporal. Ao
longo dos séculos, muitos sistemas apareceram sendo que cada um privilegia variaveis do uso do corpo visando
a exceléncia na execucdo, dos passos de danca do bailarino (a), em relacdo ao tronco, cabeca pernas, pés, bragos
e maos. Esse estilo € originario da corte italiana. Hoje é conhecido como método Cecchetti. Ao ser aperfeicoado
pela corte francesa, nos séculos XVII e XVIII, o método francés é utilizado na Opera de Paris. No entanto,
internacionalmente, existem: o método inglés da Royal Academy of Dancing de Londres, 0 método cubano
ensinado no Ballet Nacional de Cuba e o método Vaganova da escola de ballet russo.

16 Angel Vianna (1928) é uma bailarina mineira. Trabalha como professora e coredgrafa.

17 Judis Grimberg (1945) é professora de ballet classico, em Belo Horizonte.

18 Sylvia Calvo (1939) é professora de ballet classico, em Belo Horizonte.

19 Ana Lucia de Carvalho (1944-2012) foi professora de ballet classico em Belo Horizonte.

2 Danga Moderna é um estilo de danca que permite extravasar emogdes e interpretacdes internas.

2! Dulce Beltrdo (1938) é professora de danca moderna e preparadora corporal em Belo Horizonte.

22 Modern Jazz tem suas raizes essencialmente no Jazz Dance americano. Alia-se & danca moderna e ao ballet
cléssico para a criagdo de movimentos ritmados, liricos e técnicos.
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contemporanea® e danca teatro*, em cidades como Sdo Paulo e Rio de Janeiro, no Brasil,
Nova York, nos Estados Unidos e Londres, na Inglaterra.

Como bailarina profissional, integrei o corpo de baile da Companhia de Ballet do Rio
de Janeiro (CBRJ) nos anos de 1974 e 1975, dangando ao lado da grande estrela Margot
Fonteyn® na coreografia “Floresta Amazonica”, em sua Gltima tournée no Brasil. A
programagdo incluiu, também, as coreografias “Catuli € Carmina” do coredgrafo Renato
Magalhies e “Com Amor” de Dalal Achcar®, diretora da CBRJ, nas quais me apresentei. Foi
uma grande produg&o, apresentada nas principais capitais do Brasil e que contou, ainda, com a
atuacdo dos mais destacados bailarinos das companhias internacionais do Royal Ballet de
Londres, do New York City Ballet e da Opera de Paris.

Retornando a Belo Horizonte, decidi compartilhar toda essa experiéncia entéo
adquirida criando a Escola de Ballet Movimento. Como professora, coredgrafa, diretora e
produtora artistica no Ballet Movimento propus-me elevar o nivel do ensino da danca classica
académica na capital mineira. Paralelamente, continuei com os estudos e graduei-me, em
nivel superior, no método da Royal Academy of Dancing of London, uma entidade artistica
internacional. Reune profissionais de vérias cidades no mundo, a fim de promover o
conhecimento, a pratica e o ensino do ballet classico no método inglés. Em seguida, diplomei-
me como professora licenciada nessa metodologia, para preparar alunos que quisessem
profissionalizar-se na técnica do méetodo inglés.

Para o ensino da danca no Ballet Movimento, durante trinta anos, no periodo de 1976 a
2006, construi uma linguagem artistica com uma movimentacao propria que deu origem ao
“Método Integrado de Danga Corpdrea”, tendo como base os estilos da danca classica,
moderna, contemporanea, danca teatro e do modern-jazz.

Quanto a esse método, vale destacar que ele ja vinha sendo elaborado desde que
comecei a minha profissdo como professora de ballet e coredgrafa, entre os anos de 1967 e
1973. Nesse periodo, ministrei aulas de danca em varios colégios de Belo Horizonte, como o
Instituto Cecilia Meireles, o Instituto Santa Helena, o Colégio Pio XII e o Colégio Sao Paulo.
Na cidade de Ouro Preto, lecionei na sede social do Clube do Aluminio Canadense do Brasil-

Alcan.

8 Danca Contemporanea permite o uso de diferenciadas técnicas para que se possam expressar ideias ou
sentimentos.

% Danca Teatro une as técnicas da danca e do teatro a fim de buscar uma dramaturgia corporal e vocal para
expressar alguma critica social.

> Margot Fonteyn (1919-1991), bailarina inglesa, pertencia ao Royal Ballet da Inglaterra. E considerada um dos
icones da danca do século XX.

%8 Dalal Achcar (1937) é coredgrafa e produtora artistica.
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Nessa trajetoria o “Método Integrado de Danga Corpdrea” se consolidou
acompanhando o meu crescimento profissional ao ensinar e coreografar em diversos estilos.
Faz-se necessario esclarecer que o Método Integrado foi, inicialmente, um processo de
trabalho criado empiricamente, aplicando a pratica adquirida na danca e no teatro. A
teorizacdo veio depois, para construir 0s conceitos didaticos e/ou filosoficos do contetido, mas
uma etapa sempre complementou a outra.

Prosseguindo no meu percurso, fui recebendo novas influéncias de outros professores.
Até chegar a danca contemporanea, passei por estudos nas técnicas de danca moderna de
Limén e Horton além de inGmeras aulas, estudos ou pesquisas empregando a técnica de danca
moderna de Martha Graham?’. Pela danca-teatro, percorri as técnicas de Laban, Stanislavski,
Brecht e Grotowski’®. No modern jazz, aprofundei-me na pesquisa do movimento nos
conceitos dos professores Luigi®® e Jojo Smith®®. J4 para a compreensdo da consciéncia
corporal busquei no professor Vianna entendimento para transformar o corpo do bailarino em
um meio de expressao artistica.

Abro parénteses para ressaltar que, quando trabalho com diferentes técnicas de danca e
de teatro na elaboracdo de coreografias, percebo a grande influéncia de um dos meus
primeiros mestres, o professor Klauss Vianna, que também trabalhava com multiplas
linguagens artisticas. Ressalto que sempre procurei obter um resultado profissional pratico me
apoiando nos conceitos teoricos.

Assim, o emprego do Método Integrado, com metodologias sistematizadas e didaticas,
serviu de base para a formacéo de geracGes de bailarinos no Ballet Movimento, desde a etapa
iniciante até o nivel profissional.

Desde o inicio, no Ballet Movimento busquei estabelecer trocas artisticas com outras
culturas, participando de festivais com espetaculos préprios. Ao longo desses anos, foram
construidas inimeras coreografias para participacdo de festivais de danca no Brasil e em
outros paises como Estados Unidos, Canada, Cuba, Italia, Bélgica, Escocia, Franca e Austria.

Enguanto compunha esse cenario de danca e cultura no meu trabalho artistico,
continuei buscando conhecimentos académicos. Graduei-me pela Universidade Federal de

Minas Gerais (UFMG) em Letras (1975) e, posteriormente, nos cursos de Bacharelado em

2" Martha Graham (1894-1991): professora e coredgrafa americana.

%8 Jerzy Grotowski (1933-1999): polonés que trabalhava como ator e diretor de teatro.

% Eugene Louis Faccuito (1925-2015), conhecido como Luigi no mundo da danca, era americano e trabalhava
como coredgrafo e bailarino.

% Joseph Benjamin Smith (1942) conhecido como Jo Jo Smith, é coredgrafo e professor americano. Esteve por
duas vezes consecutivas no Ballet Movimento para ministrar cursos de modern jazz e coreografando em 1980 e
1982.
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Artes Cénicas (2006) e de Licenciatura em Teatro (2008), ambos pela Escola de Belas Artes
da UFMG. O arcabouco adquirido nesses cursos permitiu-me continuar mantendo contato
com as linguagens literéria, teatral, musical e da danca, em um nivel mais elevado.

Uma experiéncia muito frutifera, como professora e coredgrafa, que ndo posso deixar
de mencionar, ocorreu quando fui convidada pela professora Dra. Rita Gusmao, para ministrar
“Oficinas de Técnicas de Danga” aplicando o “M¢étodo Integrado de Danga Corpodrea”, no
Curso de Artes Cénicas da UFMG, pelo Centro de Extensdo da Escola de Belas Artes da
UFMG. Foram oito anos consecutivos, de 2002 a 2009, lecionando para bailarinos e atores.
Nesse periodo criei dezesseis espetaculos com coreografias elaboradas para interpretacdo
pelos alunos, que foram apresentados no auditério da Faculdade de Belas Artes, no
encerramento de cada semestre.

Em seguida, desenvolvi, entre os anos de 2009 e 2013, um trabalho como
Superintendente de Fomento da Secretaria de Estado da Cultura de Minas Gerais. La fiz a
integracdo de artistas de inimeros municipios mineiros as politicas de fomento da “Lei
Estadual de Incentivo a Cultura” e do “Fundo Estadual de Cultura”.

Passando a atuar como produtora artistica, ampliei a minha habilidade de elaborar,
analisar e gerenciar projetos de arte, especializando-me no MBA - Master Business
Administration, pela Fundacdo Mineira de Educagdo e Cultura - FUMEC, entre os anos de
2013 e 2014, obtendo o titulo de Gerente de Projetos.

Para reaproximar-me dos conteldos académicos, busquei o Programa de POs-
Graduacdo em Estudos de Linguagens (POSLING), do CEFET/MG. A ideia de
aprofundamento para a presente pesquisa teve como origem a defesa da minha monografia
“Proposi¢des sobre o ensino da danga contemporanea na escola fundamental”, apresentada em
2008 no curso de Artes Cénicas da Escola de Belas Artes da UFMG, tendo como objetivo a
obtencdo do titulo de Licenciada em Teatro. O trabalho consiste em um material
metodologico com exercicios demonstrativos da técnica da danca contemporanea, que podem
ser utilizados por docentes na criacdo das suas aulas.

Como mestranda, tive a oportunidade de representar o CEFET/MG em seminarios e
conferéncias nacionais e internacionais. Para o aprofundamento da discussdo sobre Danca,
Literatura, Cultura e a sua diversidade, apresentei trabalhos de minha autoria em duas
conferéncias internacionais nos Estados Unidos da América. A primeira participacdo

aconteceu na Conferéncia Internacional promovida pela NEPCA - Associa¢do de Cultura

29



Popular do Noroeste Americano®!, na Universidade de Massachusetts (UMASS), na cidade de
Amherst. O trabalho apresentado foi “Danga e Literatura: o Imigrante Brasileiro®®”. A
segunda ocorreu na “Conferéncia Internacional de 2017: Manutengdo, Diversidade e
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Comunidade Inclusiva®™” promovida pelo Queens College, da Universidade da Cidade de

New York - CUNY. O trabalho apresentado foi “Comunidades: a diversidade da poesia
brasileira®*”.

Ainda, como integrante do Ndcleo de Pesquisa em Poéticas do Corpo, Movimento e
Tecnologia — COMTE/CEFET/MG, tive acesso & novos conhecimentos em relevantes trocas

de experiéncias.

1.2 A Companhia de Danga Movimento

Em harmonia com os contornos e abismos das montanhas de Minas, 0 Movimento
revela a face outra das Gerais através de batuques e saborosas histérias que
povoam a cultura das Américas com a cor, o calor e a poesia desta Minas e ainda
Gerais.(CLAVER, 1994).

Com a intensificacdo das suas atividades, o Ballet Movimento desdobrou-se em 1985,
passando a abrigar a Companhia de Dan¢a Movimento, formada por bailarinos profissionais.
O emprego do “Método Integrado de Danca Corpdrea” permitiu o refinamento do trabalho
desenvolvido com eles, fortalecendo o seguimento da técnica, induzindo a pesquisa do
movimento e o desenvolvimento da expressao do corpo.

Uma das metas da Companhia sempre foi a promocdo de uma extensa reflexdo em
torno do fazer artistico, em processos criativos de danca e teatro, integrando em seus projetos
profissionais bailarinos, coredgrafos, escritores, professores e compositores, além de pessoas
ligadas as outras artes. Os figurinos ficavam sob a coordenacdo de Elda Vaz de Mello® e os

cenérios contaram com a participacdo dos artistas plasticos Décio Noviello® e Raul Belém

%! Northeast Popular/American Culture Association - Associagdo de Cultura Popular do Noroeste Americano.
%2 Dance and literature: the Brazilian immigrant da danca contemporanea - trabalho apresentado.

% International Conference 2017: Sustaining, Diverse and Inclusive Communities.

* Communities: the Brazilian diverse poetics — trabalho apresentado.

% Elda Vaz de Mello (1920-2005) era figurinista e professora.

% Décio Noviello (1929) artista plastico, cendgrafo e figurinista.
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Machado®, todos artistas mineiros. Por meio de instituicdes e de outros setores parceiros, a
Companhia promovia a¢des que atendessem a diversidade cultural.

Para a Companhia criei coreografias baseadas em textos literarios que serviam de
inspiracdo no processo da criacdo coreografica. Para cada espetaculo ocorreram propostas
diversas com misturas inusitadas das linguagens da danca, da poesia, do teatro e da masica.
La desenvolvi producbes adaptaveis aos mais diversos tipos de espacos, permitindo que
apresentacdes fossem feitas em pracas de bairros e comunidades, palcos, shopping centers,
estacfes rodoviarias e de metrd, nas ruas e em quadras esportivas, incentivando a
aproximacdo da danca com o grande publico.

A musica sempre teve papel fundamental no processo criativo de cada espetaculo. O
musico, compositor e arranjador Bob Tostes® atuou como diretor musical da Companhia,
desde a sua fundacdo. Usando musicas originadas nos mais diversos segmentos da cultura
nacional e, tambem, suas proprias composicoes, Tostes montava trilhas sonoras bem distintas
para cada tematica. Com seu talento mesclava diferentes ritmos e melodias de forma fluida,
marca de seu trabalho. Em algumas coreografias especificas eram acrescidos acordes ou
acentos musicais sobre a base original, para valorizar os movimentos dos intérpretes. Os
libretos dos espetaculos, geralmente escritos por mim, conduziam o seu trabalho.

A Companhia sempre teve como desafio expor em cena aspectos relevantes para a
vida de cada um de nos, provocando a sua discussdo e levando o espectador a reflexao.

As obras de danca contemporanea foram muitas como “Clube Noturno”, uma Vvisita a
vida noturna e seus cabarés, “Andancas”, baseada em poemas de Ronaldo Claver® que
retratavam a cultura do Vale do Jequitinhonha e “Minas em Movimento”, que trouxe algumas
das figuras folcloricas de Minas Gerais. Em “Batucada da Vida” a coreografia retratava a vida
em uma favela. “Terra, O Planeta em Movimento” contou com composi¢fes de Marcos Viana
em um espetaculo minimalista. Este espetaculo fez parte da programacao oficial da “Rio 927,
0 Congresso Internacional do Meio Ambiente que atraiu as atengdes de todo o mundo para o
Rio de Janeiro. Em “Episodios”, a coreografia propunha um entrelagar de situa¢des burlescas
vividas por bailarinos mascarados, em um contexto de critica social. “Senhoras do Mundo”
contava a historia das mulheres que fundaram a cidade de Araguai e fez parte da programacao

oficial do Encontro das Américas, um prosseguimento da “Rio 92”.

¥ Raul Belém Machado (1942-2012) era arquiteto, cendgrafo e figurinista.
%8 Bob Tostes (1948) é jornalista, compositor e misico mineiro.
% Ronald Claver (1946) é jornalista e escritor mineiro.
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A maior producdo da Companhia foi o espeticulo “Terra Brasilis”, foco desta

dissertacdo, que retrata as experiéncias vividas por imigrantes brasileiros em outras terras.

1.3 O Espetaculo “Terra Brasilis”

A funcdo da danca teatro de “Terra Brasilis” traduziu bem as raizes historicas
entre Portugal e Brasil. (VENTURA®, 2001).

“Terra Brasilis” ¢ um espetaculo de danga que relata a saga de cinco brasileiros nos
Estados Unidos da América, narrando as desventuras e 0s sonhos sempre presentes na vida e
expectativas do imigrante.

Tudo comegou quando me encontrei casualmente com o jornalista e escritor mineiro
Rogério Zola Santiago, no inicio de 1998. Na ocasido ele me falou do livro “Terra Brasilis”,
gque comecara a escrever quando ainda estava em solo norte-americano, abordando as
experiéncias de alguns brasileiros tentando uma nova vida nos Estados Unidos.
Imediatamente percebi a forca do tema e, que poderia transforméa-lo em um novo espetaculo
de danca contemporanea da Companhia de Danca Movimento, com 0 mesmo titulo do livro.
A partir dai, teve inicio um processo de levantamentos e estudos para que a ideia pudesse
virar realidade.

Como coredgrafa de “Terra Brasilis”, ficaram sob a minha responsabilidade todas as
acOes envolvendo o entrelacamento das linguagens poéticas da danca, literatura, teatro e
mausica, estabelecendo a dramaturgia da cena.

O primeiro passo foi dado em abril de 1999, quando tive em méaos a versdo final do
livro, que ainda ndo havia sido impresso. O segundo passo se deu quando o diretor teatral
Roberto Cordovani, que passou a integrar a equipe e 0 escritor, Santiago, escreveram 0
libreto. No terceiro passo, ja com o libreto pronto e contratados os bailarinos, iniciei a criacdo
das cenas coreogréaficas do espetaculo. Os ultimos passos se deram com a producdo do

espetéaculo e a sua entrega ao publico.

%0 Maria de Jesus Ventura [196-?] é sociéloga e historiadora portuguesa. Critica inserida no book da Companhia
de Danca Movimento.
32



Foto 3-Lanc¢ando “Terra Brasilis”- Santiago, Coreografa e Elenco

Foto: Geraldo Goulart. Fonte: Arquivo Santiago.

Em setembro de 1999, em evento que aconteceu no “Saldao Dourado” do Automoével
Clube de Belo Horizonte, toda a equipe teve contato com a edicdo impressa do livro*, nos
permitindo estabelecer de forma mais segura os pontos em comum entre o livro, o libreto e a

coreografia.

Foto 4-Lancando “Terra Brasilis”- Santiago e Nora V. Mello

Foto: Geraldo Goulart. Fonte: Arquivo Santiago.

1 A obra literaria “Terra Brasilis” foi publicada pela editora Lé&, de Belo Horizonte, em 1999.
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Concluido o trabalho de criagdo do espetéaculo, foram feitas aproximadamente oitenta
apresentacdes no Brasil e no exterior, entre 0s anos de 1999 e 2002. Em Belo Horizonte ele
ficou em cartaz no Teatro Alterosa, no Teatro Francisco Nunes e no Grande Teatro do Palacio
das Artes. No cenario nacional, foram feitas apresentacdes em Brasilia, no Teatro Nacional e
em varias cidades de Minas e Sao Paulo. “Terra Brasilis” foi escolhido pelo Sindicato dos
Produtores de Artes Cénicas (SINPARC) e pelo Sindicato dos Artistas e Técnicos em
Espetéaculos de Diversdes do Estado de Minas Gerais (SATED/MG) como um dos melhores
espetaculos apresentados em Belo Horizonte no ano de 1999. Patricia Siqueira, que
interpretou a personagem “Maria”, ganhou o prémio de melhor bailarina no 5° Prémio
SESC/SATED, por sua atuagdo em “Terra Brasilis”.

No cenério internacional, na tournée feita em Portugal em 2001, nos apresentamos em
varias cidades, incluindo algumas noites no Teatro Municipal Maria Matos, em Lisboa,
quando esteve na plateia Maria de Jesus Ventura, Secretaria Municipal de Cultura da capital
portuguesa. As multiplas ligaces existentes entre os dois paises permitiram que ela fizesse
uma critica positiva, relacionada com o fluxo migratério que persiste entre Portugal e o Brasil
até os dias de hoje.

Nas tournées feitas em cidades do sul de Portugal e norte da Espanha a danca
brasileira revelou, para aquele publico, uma tematica social bem brasileira. O espetaculo foi
apresentado, também, no Paraguai. “Terra Brasilis” foi destaque no Aberdeen International
Youth Festival, realizado na cidade de Aberdeen, na Escdcia, também em 2001.

O espetaculo “Terra Brasilis”, pelo modo como surgiu e pelas ac¢des artisticas que
realizou, deixou no cenario da danca mineira um legado de como diversas linguagens poéticas

podem interagir na criacdo de um trabalho artistico.

1.4 O uso do QR Code para Visualizacdo das Cenas Coreograficas 1 e 21

O momento da obra de arte na atualidade, no entanto, j& ndo diz mais respeito
somente & era da reprodutibidade técnica, mas a era digital, a esse momento
historico permeado pela revolugdo da informéatica e por sua confluéncia com os
meios de comunicacdo. (ARANTES, 2005, p.18).
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A danca se esvai no momento em que é performada. A sensacdo decorrente da
interacdo emissor versus receptor, acontecida no presente, ja se tornou passado. Todavia, 0
emprego de recursos tecnoldgicos possibilita, ao leitor, assistir um espetaculo artistico, que
ndo esta mais em cartaz.

A Companhia de Danga Movimento optou por permitir ao publico interessado em arte
assistir algumas de suas coreografias atraves da sua pagina na internet. O acesso pode ser feito

a partir do endereco <www.movimentoprojetos.com.br> usando os recursos la disponiveis

para a selecéo.

Outra forma de acesso se da por meio da utilizacdo da tecnologia QR Code
(COPETTI; GHISLENI, 2012), ainda pouco difundida no Brasil. Este recurso ¢é
disponibilizado como aplicativo gratuito na world wide web, para a difusdo de informacGes
com maior eficiéncia.

Caso o leitor tenha interesse em assistir as Cenas Coreograficas 1 e 21, de “Terra
Brasilis”, que foram analisadas nesta dissertacdo, basta instalar o aplicativo em seu
smartphone ou tablet com sistema operacional Android desenvolvido pela empresa de
tecnologia Google ou iOS desenvolvido pela Apple. O acesso € feito através da camera
fotografica integrada, apontando-a para a figura que contenha o0 QR Code que €, na verdade,
um codigo de barras modificado. O aplicativo transformard aquela imagem em uma
informacdo especifica, um endereco digital, que direcionard o usuario para a pagina
correspondente dentro do site da Companhia de Danca Movimento, permitindo a visualizacao

da coreografia.

Cddigo 1-QR Code para acessar o site da CDM

Fonte: Criacdo de MetaCom TI.
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Mesmo sabendo que a visualizacdo se da a partir de uma midia filmada durante a
apresentacdo de estreia, com as limitagdes da tecnologia da época em que foi feita, o poder
das imagens de “Terra Brasilis” persiste, permitindo que o leitor se emocione com as

mensagens transmitidas.
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Il - ENTREATO - TESSITURAS
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I1.1 A Critica Genética

A obra de arte carrega as marcas singulares do projeto poético que a direciona,
mas também faz parte da grande cadeia que ¢ a arte. (SALLES, 2014, p.49).

Para esta pesquisa, optei por me guiar pela linha tedrico-metodolégica da Critica
Genética. De acordo com Salles (2006), as primeiras aplicacBes aconteceram em 1968, na
Franca, com os pesquisadores Louis Hay* e Almuth Grésillon*’, do Centro Nacional de
Pesquisa Cientifica. O objetivo era organizar os manuscritos do poeta alemédo Heinrich Heine,
que tinham acabado de dar entrada na Biblioteca Nacional da Franca. Criou-se, entdo, para
esta finalidade, um grupo formado por estudiosos franceses com a participacdo de
pesquisadores de origem alema.

Em um primeiro periodo, entre 1968 e 1975, a pesquisadora Grésillon criou a
denominacdo de “estudos genéticos” para o trabalho desse grupo. Esses pesquisadores
enfrentaram muitos problemas para analisar os manuscritos, por ndo terem, inicialmente, uma
metodologia definida para o estudo da raiz desses documentos. Em uma segunda ocasiao,
situada entre 1976 e 1985, o prosseguimento daquele trabalho passou a ser conhecido como
“associativo-expansivo”. O estudo genético de uma obra de arte ampliou-se ao incorporar
outros procedimentos cientificos, envolvendo pesquisadores de varios paises que se
interessaram por sua aplicacdo em estudos semelhantes.

Hay (2007) percebeu que as marcas encontradas no material ligado a criacdo da obra
literaria que estava sendo estudada foram o ponto de partida para o aprofundamento do estudo
do processo criador daquele trabalho:

[...] o manuscrito é de uma extraordinaria diversidade, e pertence a todas as etapas e
a todos os estados do trabalho, dossiés, cadernos, esbogos, planos, rascunhos. Mas,
desde que o pensamento ou a imagina¢do os tocaram, todos, do documento inerte —

dicionério, relatorio — até a pdgina inspirada, encontram-se dotados de vida e
convocados a desempenhar seu papel num projeto de escritura (HAY, 2007, p.17).

Em 1985, a Critica Genética foi introduzida no Brasil pelo pesquisador Philippe
Willemart, de nacionalidade belga, naturalizado brasileiro, que estudava os manuscritos
escritor francés Gustave Flaubert. Mas foi no “Coloquio de Critica Textual: o Manuscrito

Moderno e as Edi¢des”, promovido pela Universidade de Sao Paulo, que Willemart se aliou a

*2 Louis Hay [193-?] foi um pesquisador francés, especializado em critica genética.
3 Almuth Grésillon [194-?] pesquisadora francesa, especializada em critica genética.
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pesquisadora Cecilia de Almeida Salles e abriram a Associacdo de Pesquisadores do
Manuscrito Literario. De acordo com Willemart (1993), “ndo existe um modelo de critica e
acreditamos que a escritura tanto quanto a critica sdo singulares e independem de um padréo
teorico estabelecido” (p.19).

Desde entdo, os estudos genéticos tém passado por momentos de abertura de
horizontes, adaptando-se a realidade brasileira.

Nas palavras de Assuncdo (2011) a critica genética estuda:

a génese, de modo similar ao apreender o surgimento e o desenvolvimento da obra
de arte, 0 pesquisador participa da obra, e surge, assim, uma nova perspectiva para
observa-la. A critica genética refaz, com o material que tem, os diferentes momentos
da génese da obra, com a intencdo de reconstituir e compreender o0 processo criativo.
Os estudos passam a incorporar um objeto para além dos limites da obra assim como
é entregue ao publico: seu processo de criagdo. E uma pesquisa baseada em
documentos em processo, em oposicdo as pesquisas que se valem de produtos
acabados ou produtos de forma ja cristalizada. Os documentos, independentemente
de sua materialidade, contém sempre ideia de registro. (ASSUNCAO, 2011, p.65).

Segundo a professora e pesquisadora mineira Eneida Maria de Souza (2010) essas
“pesquisas tém a qualidade de serem inéditas e originais, uma vez que o objeto de estudo €
construido no decorrer do arranjo dos arquivos, da surpresa vivenciada a cada passo do
trabalho” (p.26), por causa, principalmente, das interacdes intersemioticas.

Adotando essa linha de procedimento, passei a estudar os arquivos do espetaculo
“Terra Brasilis” aplicando a metodologia da Critica Genética para embasar essa pesquisa. As
informacGes mais relevantes ndo foram aquelas obtidas puramente pela analise de cada um
dos documentos preservados, mas sim pela percepcdo da relacdo existente entre eles. Esse
fato permitiu compreender como determinados recursos foram utilizados no processo criativo
da obra, abrindo a possibilidade de introducdo de novas ideias, como determina a teoria
escolhida. No decorrer da pesquisa aprofundo as relacdes existentes entre a obra coreogréafica

e 0s recursos de criacdo utilizados.
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1.2 Pelos Caminhos da Critica de Processo

O artista ndo inicia nenhuma obra com uma compreensdo infalivel de seus
propdsitos. (SALLES, 2014, p.47).

A critica de processo, concebida por Salles (2014) na abrangéncia da critica genética,
vem auxiliar no entendimento da histéria de obras entregues ao publico. A pesquisadora
paulista utiliza-se desta teoria para tratar todo e qualquer registro material ou visual do
processo criador de obras artisticas. Ao longo dos anos, a tedrica aprofunda essa investigacéo
para “ao que ha de especifico em cada artista estudado, oferecendo uma perspectiva de critica
processual que se ocupa dos fendmenos em sua mobilidade” (p.21). Por isso, nesse tipo de
pesquisa, a coleta de diferentes informacgdes visa a comunicacdo do resultado para outros
artistas e confirma que a:

Critica de Processo é uma investigacdo que vé a obra de arte a partir de sua
construcdo, acompanhando seu planejamento, execucdo e crescimento, com o
objetivo de melhor compreensao do processo de sistemas responsaveis pela geracéo

da obra. Essa critica refaz, com o material que possui, a construcdo da obra e
descreve 0s mecanismos que sustentam essa producdo. (Salles, 2014, p.22).

A pesquisadora e professora de literatura Claudia A. Pino (2014) confirma a posicao

da critica de processo em relacdo a critica genética:

O proposito da critica genética ndo é reconstituir o processo de criagdo original,
mas, construir algo novo (hipéteses), a partir do qual surgem novas perguntas sobre
a criagdo de forma geral. [...] Se por um lado, a critica genética implica um olhar
receptivo (de distanciamento) em relacdo & obra, ela também obriga a uma
aproximacdo a obra, ou, mais precisamente, aos seus documentos de processo.
(PINO, 2014, p.263).

Uma breve explanacdo sobre a teoria semidtica, dentro dos limites deste trabalho, sera
feita no proximo tépico, para mostrar a conexdo entre a semiotica de Charles Sanders Peirce
(2015), a critica genética e a critica de processo (SALLES, 2008).

Salles faz uma comparacdo com o profissional que utiliza a critica genética e a teoria

de Peirce:

O caréter generalizante do desejo cria classes extremamente vastas na ciéncia, no
dizer de Charles S. Peirce, e é na continuidade da busca que tais desejos vao se
tornando mais determinados e, assim, as ciéncias se tornam mais especificas. Do
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desejo de ‘violar segredos’ surge o propodsito de natureza mais peculiar da Critica
Genética: o critico genético quer, exatamente, ver a criagio artistica por dentro. E o
profundo interesse pelas obras em construcdo. O pesquisador busca a histéria das
obras; vive numa estreita ligacdo com um ato eminentemente intimo; e procura pelos
principios (ou alguns principios) que regem esse processo. (SALLES, 2008, p.32).

Por isso, a investigacdo de qualquer tipo de documento do setor artistico, fisico ou
digital, pertencente ao processo de criacdo, pode ser considerada um processo signico, com a
poténcia da semiose®, ou seja, do signo originar outro signo, que por sua vez dara origem a
outro e assim por diante. A teoria de Salles (2006, 2008, 2014) busca compreender o0s
meandros da interacdo entre as diversas linguagens e as especificidades do processo de
criacdo de uma obra de arte, por meio de uma metodologia cientifica.

Com o suporte peirceano, fica em destaque a nog¢do de “obra em movimento” e

interdisciplinar da acdo criadora. Salles (2008) explica que:

Como o estudo genético confronta o que a obra é com o que foi, com o que poderia
ter sido ou ainda com o que quase foi, ele contribui para, por um lado, forcar a ver
em cada fase um possivel término — uma possivel obra — e, por outro lado,
contribui para relativizar a nocdo de conclusdo e, assim, ver aquela forma,
considerada final pelo artista, somente como um ponto final suportavel. Ao mesmo
tempo, como cada momento do processo contém, potencialmente, um objeto
acabado e o objeto considerado acabado representa, também de forma potencial, um
momento do processo, pode-se falar numa estética do inacabado ou da incerteza.
(SALLES, 2008, p.121).

O estudo genético permite que a pesquisa tenha “a fun¢do de devolver a vida a
documentacdo, na medida em que essa sai dos arquivos ou das gavetas e retorna a vida ativa
como processo” (SALLES, 2006, L.29). Sob o ponto de vista do percurso criador, o
pesquisador busca por instrumentos tedricos que lhe oferecam a possibilidade de falar da
continuidade e do inacabamento essenciais a seu objeto de estudo. Esse pensamento em
evolucdo permite que as ideias se desenvolvam e se aperfeicoem como se o préprio artista
estivesse em acdo, na construcao de sua obra.

Nessa teoria, assegura a reconstrucdo do processo por meio da observacdo dos
fendmenos encontrados. Sobre isso, encontrei em Salles (2008) a descri¢cdo que:

A obra de arte é resultado de um trabalho caracterizado por transformacédo
progressiva, que exige do artista investimento de tempo, dedicacdo e disciplina. A
obra é, portanto, precedida por um complexo processo, feito de ajustes, pesquisas,

eshocos, planos, etc. Os rastros deixados pelo artista de seu percurso criador sdo a
concretizagdo desse processo de continua metamorfose. (SALLES, 2008, p.24).

* VER Charles S. Peirce (2015).
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O processo criativo inicial de “Terra Brasilis” foi muito dindmico. A minha vivéncia
artistica agregada ao conhecimento de varios estilos de danga foi fundamental para a
construgdo original da obra.

Pelo emprego da critica de processo foi possivel fazer uma nova leitura da obra,
considerando os multiplos entendimentos que acompanharam a elaboragdo da coreografia de
“Terra Brasilis”. O ponto de partida da analise pela critica de processo foi o material
encontrado no acervo da Companhia de Danga Movimento. As abordagens basearam-se nas
particularidades encontradas nos documentos, imagens em video, fotos, manuscritos,
rascunhos, agendas, matérias de jornais, criticas, material de divulgacdo, programas e flyers,
além de anotacOes que auxiliaram a identificar as marcas do processo. Embora esses objetos
parecam dispersos, sempre estiveram interligados por sua influéncia na obra coreografica.

A categoria indicial de significa¢do foi importante para a analise, pois:

Trata-se de uma investigacdo que indaga a obra de arte a partir de sua fabricagdo.
Como é criada uma obra? Essa é sua grande questdo. A Critica Genética analisa os
documentos dos processos criativos para compreender, no proprio movimento da

criacdo, os procedimentos de producéo, e, assim, entender o processo que presidiu 0
desenvolvimento da obra. (SALLES, 2008, p.27).

Com a introducdo dos elementos da analise percebe-se o entrelacamento de novas
ideias, de acordo com as cinco perspectivas®® de Salles (2014), metodologia que julgo
necessario contextualizar.

A primeira perspectiva, denominada por Salles como “a¢ao transformadora”, é
motivada pela observacdo do processo criativo, sob o ponto de vista de sua continuidade
quando se “coloca os gestos criadores em uma cadeia de relagdes, formando uma rede de
operacdes estreitamente ligadas” (p.94). Nessa visdo, o ato criador € classificado como um
processo de consequéncia devido as interferéncias “em que determinados elementos sdo
combinados, correlacionados, associados e assim transformados de modos inovadores”
(p.100). Dessa maneira, a transformacdo acontece em decorréncia da recolocacdo de novos
elementos da realidade e outros resgatados da relacdo entre a percepcdo artistica e a
identificacdo das imagens. Acrescida a isso, a inovacdo do processo vem pela inclusdo de
recursos criativos, da imaginacdo e da memdria.

A segunda perspectiva, o “movimento tradutorio” do percurso criador, se d& quando o
artista, ao conceber a obra, utiliza-se de diversas vertentes artisticas. O “movimento de

tradugdo intersemiotica, que aqui significa conversdes que ocorreram ao longo do percurso

**VVER quadro do Percurso Criador, elaborado por mim em gréfico no entreato 11.2.1.
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criador, de uma linguagem para outra: percepg¢do visual se transformando em palavras; ou
palavras surgindo como diagramas, para depois voltarem a ser palavras” (p.118). Os
documentos estabelecem grande diversidade de suportes que ficam a espera de futura
traducdo. As estéticas desenvolvidas na criacdo artistica podem receber diversas traducdes
para permitir que o artista produza a obra.

Ja a terceira perspectiva, “processo de conhecimento”, remete ao raciocinio e a
responsabilidade por um acompanhamento cognitivo envolvendo outras sugestdes. Em termos
peirceanos, a relaco de abducéo, na categoria fenomenolégica de secundidade® é vista nesse
processo como uma relacdo responsavel pela vinculagdo de conjecturas, que ndo haviam sido
consideradas antes e que, quando inseridas, surgem como nova proposta.

Na quarta perspectiva, denominada ‘“construcao de verdades artisticas”, o trajeto do
artista em direcdo a obra € cercado dos fatos inseridos na continuidade do processo. Para a
autora “a verdade da arte tem um comprometimento diferente daquele da verdade cientifica: ¢
uma verdade regida pelo projeto poético do artista” (p.136). Cada artista tem um passado
proprio, impregnado de experiéncias estéticas anteriores, que exerce influéncia na criacdo da
sua obra.

Como quinta e ultima perspectiva, o “percurso de experimentacao” € marcado por
“suportes diferentes daquele no qual a obra se concretizara. [...] E a a¢éo do artista sobre a
matéria-prima que gera o andamento da obra” (p.148). As experimentagdes sdo motivadas
pela insercdo ou exclusdo de certas percepcdes ao longo do processo criativo, até a finalizacéo
da obra.

Estudando o desenvolvimento original da criacdo de “Terra Brasilis”, foi possivel
constatar que, apesar de ndo serem do meu conhecimento na época, as cinco perspectivas da
CP foram ali aplicadas empiricamente. Por isso, a releitura do processo criativo do espetaculo
pelas perspectivas da critica de processo faz todo o sentido e estd detalhada ao longo da

dissertacdo.

“® VER Charles S. Peirce (2015).
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11.2.1 Quadro: Perspectivas do Percurso Criador

Quero dizer que preciso mudar de ponto de observacdo, que preciso considerar o
mundo sob outra Gtica, outra légica, outros meios de conhecimento e controle.
(CALVINO, 1990, p.19).

Achei por bem resumir as perspectivas do processo criador de Salles (2014), devido a
importancia delas nesta pesquisa. O quadro abaixo, elaborado por mim, ilustra o vinculo das

perspectivas com o processo criativo da coreografia de “Terra Brasilis”.

Quadro 1-Critica de Processo: Cinco Perspectivas do Percurso Criador

CRITICA DE PROCESSO

PERSPECTIVAS DO
PERCURSO CRIADOR

Acao

Transformadora

Percurso de {
Experimentagao

COREOGRAFIA
TERRA
BRASILIS

Verdades

Artisticas

Construgao de
Tradutério

Movimento I

Processo de

Conhecimento

Fonte: criacdo da pesquisadora e autora do texto.
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1.3 Panorama Semiético

Signo é sinénimo de vida. Onde houver vida, havera signos. (SANTAELLA, 1995,
p.11).

A teoria semi6tica tem sido reconhecida como uma ferramenta adequada a analise das
mais variadas linguagens, como a danga, a literatura, a mdsica, o teatro e as artes plasticas,
entre tantas outras expressdes da arte. Por isso, a aplicabilidade do sistema peirceano na
critica genética vem como um “guarda chuva” para abriga-la, jA que ambas tém a
possibilidade de acolher qualquer producéo, realizacdo ou expressédo humana.

Salles (2014) considera que o encontro da critica de processo com a semidtica
peirceana “propde um mapa orientador para a leitura, nesse caso do processo de criagdo”
(p.161). Nesse entendimento, é possivel acompanhar, pela metodologia de Salles, uma série
de elementos integrados que fizeram parte da construcao da coreografia de “Terra Brasilis”.

Na relacdo dos rastros deixados pelo espetaculo existe um pensamento que esta sendo
desdobrado nesta pesquisa, onde foi possivel refazer o percurso criador da obra, agregando
elementos que nao existiam antes.

Voltando a semidtica peirceana, desde o século XX essa teoria vem sendo estudada
por pesquisadores dos mais variados tipos de signos por meio da “Gramatica Especulativa”.
Essa gramatica tem fornecido defini¢cbes para qualquer tipo de linguagem, verbal ou ndo
verbal, signos, codigos e gestos. A esse respeito, o poeta paulista Pignatari (2004) escreveu
que a “semidtica acaba de uma vez por todas com a ideia de que as coisas s6 adquirem
significado quando traduzidas sob a forma de palavras” (p.20). Nesse entendimento, a
semiotica recebeu a denominacdo de ciéncia da linguagem e abriu oportunidades para
desvendar os fendmenos existentes nos mais variados tipos de manifestacao.

Peirce (2015) considerava qualquer area do conhecimento como uma ciéncia que
podia requerer instrumentalizacdo e metodologias diferenciadas para a observacdo da
semiose. Se a semiose é um conceito que revela como o individuo percebe um objeto que lhe
causa efeito interpretativo e que resulta em significacdo, deduz-se que tal pensamento
possibilita a qualquer tipo de signo a producao de um novo signo, que se desenvolve em outro
signo, em recorréncia ilimitada.

Como o signo recebe multiplas influéncias do ambiente, Peirce denominou a sua

semidtica com “Falibilismo”, uma teoria falivel, aquela que estd em constante processo de
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amadurecimento. Nesse caminho, os desdobramentos da semidtica peirceana continuam
evoluindo pelas maos de pesquisadores, a cada nova pesquisa.

Continuando o pensamento de Peirce, Santaella (1995) aborda a compreensédo logica
do signo e seus mecanismos de engendramento, mistura e multiplicacdo. No propdésito de
esclarecer mais de perto o conceito peirceano sobre a prépria acdo do signo ou da semiose, a
autora assinala que ndo ha nenhum critério aprioristico que possa afirmar que uma analise é
infalivel. Tudo depende do contexto de sua atualizacdo e do aspecto pelo qual o objeto tem
sido observado e que resultado em efeito interpretante:

Todo pensamento se processa por meio de signos. Qualquer pensamento é a
continuacdo de outro, para continuar em outro. Pensamento é dialogo. Semiose ou
autogeracdo &, assim, também sindnimo de pensamento, inteligéncia, mente,
crescimento, aprendizagem e vida. (SANTAELLA, 1995, p.19).

Sobre isso Salles (2000) complementa:

A semiose é descrita como um movimento falivel com tendéncia vaga, sustentado
pela légica da incerteza, englobando a intervencdo do acaso e abrindo espaco para o
mecanismo de raciocinio responsavel pela introducdo de ideias novas. Um processo
em que a regressdo e a progressao sao infinitas. (SALLES, 2000, p.67).

A fenomenologia, para Peirce, investiga os modos como apreendemos qualquer coisa
que se apresenta na mente, seja ela meramente um sonho ou algo real e localizado no tempo-
espaco. Em decorréncia, a teoria peirceana fixou-se nos fenémenos apos varios estudos para
denominar as categorias da logica do pensamento. Estes aspectos podem ser compreendidos
como algo que se tornou manifesto ou disponivel para um receptor. Quanto a definicdo das
categorias fenomenologicas, elas fazem parte da “triade de primeiridade, secundidade e
terceiridade”. Santaella (2010) aponta que “icone tem poder de sugestdo. [...] o indice ¢
sempre dual: ligacdo de uma coisa com outra. [...] 0 simbolo é uma ocorréncia da qual a lei se
manifesta” (p.14). No aprofundamento desse mesmo assunto, diversos pesquisadores
buscaram discutir a relacdo entre os codigos visual, sonoro e verbal. Ao levar essa discussao

para o campo da semidtica, Santaella (2009) identifica que:

[...] a linguagem verbal est& para a terceiridade, assim como a visual esta para a
secundidade e a sonora para a primeiridade. Essa ideia ndo se apoiava apenas nas
categorias peirceanas, mas também nos tipos de signos que delas se originam, 0s
mais fundamentais entre eles sendo o simbolo como terceiridade, o indice como
secundidade e o icone como primeiridade. (SANTAELLA, 2009, p.19).
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A tedrica Santaella (2009) assevera que 0 signo pode ser entendido como “qualquer
coisa de qualquer espécie, podendo estar no universo fisico ou no mundo do pensamento”
(p.39). Nesse sistema, 0 signo € algo que representa alguma coisa para alguém sob qualquer
aspecto, volume, largura, profundidade, textura e/ou altura. E aquilo que da corpo ao objeto,
que pode causar um efeito interpretativo.

Para Salles (2014), o signo na critica de processo tem a funcdo de interpretar e ser

interpretado:

A constatacdo de que o gesto criador é sempre inacabado €, portanto, estreitamente
ligada a conceituacdo da criagdo como processo signico (e, portanto, continuo), que
olha para todos os objetos com interesse — seja um romance, uma instalacdo, um
artigo cientifico, uma matéria jornalistica ou uma peca publicitaria, - como uma
possivel versdo daquilo que pode vir a ser modificado. Relativiza-se, assim, a nogéo
de conclusdo como uma forma Unica possivel. Qualquer momento do processo é
simultaneamente gerado e gerador. (SALLES, 2014, p.165).

Com base nas afirmacdes de Santaella (2007), do préprio Peirce (2015) e de Salles,
(2014) o termo “interpretante” tem causado polémica quanto a seu sentido. Contudo o
aprofundamento dessa questdo foge dos objetivos estabelecidos nessa pesquisa e, portanto ndo
sera ampliada.

Segundo Pavis (2015) o artista ao desempenhar “um papel ou encarnando um
personagem, situa-se no proprio cerne do acontecimento teatral” (p.30). Por isso, quando se
fala em interpretacdo cénica, essa acdo somente € percebida pelo espectador quando o
bailarino, ao executar um movimento proposto pela coreografia, muda a intencdo geral da
corporeidade devido as motivacGes psicossociais.

Em vista disso, para uma melhor compreensdo neste trabalho, o uso da palavra
intérprete faz mencéo a capacidade do individuo de traduzir numa linguagem o conhecimento
de outra, neste caso a formatacdo de uma intencdo a partir dos movimentos dados pelo
coredgrafo. Vale a pena lembrar que as palavras intérprete e bailarino sdo aqui empregadas de
forma intercambiavel, com 0 mesmo sentido. Por isso, o fator de mediacéo do bailarino com o
espectador tem uma relacdo de signo. Efetivamente tornou-se claro o entendimento de que
cada linguagem poética, na coreografia de “Terra Brasilis”, possa ser considerada como um
sistema de signos. Assim, a nocao de semiose aplica-se a investigacdo dos registros que foram

inseridos na critica de processo.

47



Il - ENTREATO - INTERACOES POETICAS

48



I11.1 A Linguagem da Danga

As artes colaboram entre si e oferecem recursos a danca*’. (NOVERRE*, 1985,
p.107).

O ser humano, desde tempos remotos, tem usado 0s movimentos do corpo, que podem
ser vistos como uma forma primitiva de danca, para dar vazdo aos seus sentimentos. No
momento em que a pessoa danca espontaneamente, 0 objetivo ndo é chegar a um outro ponto
no espaco, mas sim ampliar as suas possibilidades de expressao.

Para o bailarino, o movimento transformado pela linguagem da danca tem a
capacidade de promover a teatralidade que abrange “o cOmico, a intransigéncia, o drama, o
inusitado” (VENANCIO; COSTA, 2005, p.170). Quando a danca se integra a um espetaculo
ela abrange maltiplos elementos interpretativos que se relacionam no palco por meio do fio
condutor da coreografia.

Devido a complexidade dessa linguagem traduzida em coreografias, faz-se necessario
trazer para o leitor algumas consideracdes de coredgrafos e criticos sobre a arte da danga. Em
1933, Sacks, critico de arte sobre a danca e a musica, definiu que a “danga agrega um
conjunto organizado de movimentos ritmados do corpo*” (SACKS apud BARIL, 1964,
p.18). Por sua vez, Kisselgoff (1977), em sua coluna de arte no jornal The New York Times, ao
fazer uma reportagem sobre a danca americana, entrevistou os coredgrafos Alwin Nikolais e
Paul Taylor. Nikolais declarou na conversa, que “a danga ¢ a arte do movimento. [...] O que
procuro como coredgrafo ¢ a poligamia do movimento com a forma, a cor e o som”. Taylor
complementou que “a danga deve ser deslizada pelo espaco. Gosto do continuo, em que ndo
ha interrupcdo. A danca € isso. Ela € um impeto” (p.40). Klauss Vianna (1990) expos que “a
danga se faz nao apenas dangando, mas também pensando e sentindo: dangar ¢ estar inteiro”
(p. 25). A pesquisadora e bailarina mineira Olga Valeska apresenta essa linguagem como “...]
uma das mais belas e antigas manifestacbes artisticas que a humanidade criou: a arte de

dangar. Pensar, assim, o pensamento do corpo em estado de poesia” (VALESKA apud

47«1 ] las artes colaboran entre si, sefior, y si ofrecem recursos a la danza”. (traducdo nossa).

*8 Jean Georges Noverre (1727-1809) era francés. Trabalhava como bailarino, professor de danca, coredgrafo e
escritor. Em sua trajetdria, escreveu libretos para espetaculos de danca.
%9 «|_a danse est un ensemble organizateur des mouvements rythmiques du corps”. (tradugio nossa).
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ARAUJO, 2015, p.9). Dessa maneira, a danca como arte, se utiliza do movimento do corpo
para propagar a vida, por meio de pequenas associacdes da memoria.

Para a bailarina alemé& Pina Bausch, a danga “¢ simplesmente uma questdo de quando ¢é
danca e quando ndo é. Onde comeca? Quando chamamos de danca? [...] Pode ter uma forma
totalmente diferente e, ainda assim, ser danca”. (BAUSCH apud FERNANDES, 2000, p.24).
Brecht (2005) evidencia que, nas formas artisticas da expressao, “tudo se extrai de um ‘gesto’
e ndo pode prescindir da coreografia” (p.132). Na verdade, uma coreografia agrega diversos
movimentos, direcionados por um estilo de danga.

No aprofundamento tedrico da conceituacdo sobre o termo coreografia, o filésofo
portugués José Gil (2005) estabelece que “é um conjunto de movimentos que possui nexo
proprio, quer dizer, uma logica de movimento” (p.67). Ellfeld® (1988) acrescenta que
coreografia pode ser considerada como um “processo de sele¢do e agrupamento de
movimentos para formar uma danca. Como a danca € uma linguagem, a coreografia a coloca
em formato de linguagem” (p.20). Quando se adiciona um movimento a outro, tem-se uma
sequéncia que, quando multiplicada, se transforma em coreografia.

A criatividade na elaboracdo de coreografias € um elemento que permite entrelacar a
danca contemporanea com as linguagens da literatura, da madsica e do teatro. Um artista para
ser criativo necessita se preparar organizando 0s processos para entregar a obra. De acordo
com a artista plastica brasileira Ostrower (1977), a criatividade na arte envolve a experiéncia
pessoal e “corresponde a um formar, um dar forma a alguma coisa” (p.2). Por isso, 0s valores
individuais do artista, que resultam de sua inser¢do no contexto cultural, estdo presentes nas
suas criacdes.

A capacidade de criacdo na danca, que leva o coredgrafo a imaginar situacdes cénicas,

é um tema abrangente como define a pesquisadora mineira Graziela Andrade (2017):

O imaginério, que é uma ficcdo individual sobre 0 mundo, estd pleno de sensacdes
reais do mundo. No canal da arte, a construgdo de uma obra é a criacdo de carne para
0 imaginério, é reverter sensacdes — que sdo uma interpretacdo singular do mundo —
em imagens para 0 mundo. Em consequéncia, o gesto do dangarino seria um projeto
sensivel e estético de sua percepcdo do mundo que se torna visivel na danca,
portanto, projecdo de um imaginério. (ANDRADE, 2017, p.261).

Coreografar pode ser entendido como uma operacdo regida pela técnica, ritmo,

memoria, coordenagdo, harmonia, agilidade, desenho no espaco e pela expressdo dramatica do

%0 | ois Ellfeld [194-?] é pesquisador e coredgrafo americano. “A choreographer is a maker, a creator of dance.
However, as dance is language, choreography is putting that language into form”. (traducdo nossa).
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corpo. A resultante, traduzida em imagem pelo bailarino, permite ao espectador a fruicéo e a
recepgéo de simbologias,

A coreografia e a criatividade se ligam a diferentes sensibilidades. Enquanto o
processo coreografico € objetivo e abordado externamente, a criatividade € um processo
interno e subjetivo, que abre possibilidades para que o projeto coreogréfico integre ideias
inovadoras e permita diferentes semioses.

Para o filésofo francés Valéry (2003), no processo de criagdo o coredgrafo “avanga,
recua, debruca-se, franze os olhos, comporta-se com todo o corpo como um acessério do seu
olho, torna-se inteiramente um objeto de mira, de pontaria, de regulagem, de focaliza¢ao”
(p.69). A coreografia, até atingir o estagio final em que esta pronta para ser entregue ao
publico, pode ser comparada ao processo de germinagdo de uma semente, que necessita de

cuidados como o revolver da terra, dar-lhe agua e aduba-la para que floresca e dé frutos.

1.2 A Coreografia pela Via da Danca Contemporanea

A danca contemporénea apresenta algumas caracteristicas como um modo de
pensamento que danca combinacOes de diferentes estilos, movimentos, técnicas e
estéticas; ha multiplicidade de significados e inimeras possibilidades de criacéo e
expressdo do corpo dancante. (JOSE, 2011, p.9).

Uma pergunta, ainda sem resposta pronta, € o que vem a ser danca contemporanea. Por
iSs0, essa estética tem sido objeto de discussdo entre tedricos e artistas, levando-se em conta
0S componentes estruturais de sistematizacfes, a manipulacdo tematica, a forma de ser
abstraida, a analise critica da obra e a inscrigcdo historica, entre outros pontos.

A danca contemporanea tem a raiz no ballet classico, acrescido de movimentos da
danca moderna, da danca teatro, do modern jazz, da street dance e até mesmo influéncias de
dancas orientais. O coredgrafo e escritor Noverre reconhecido como precursor da danca teatro

51,

escreveu 0 manual “Cartas sobre a danga e os ballets®”, como resposta as criticas que recebia

*! “Cartas sobre la danza y los ballets”. (traduco nossa). Fui presenteada com a edic&o, em espanhol, quando o
Ballet Movimento apresentou o espetdculo Minas em Movimento, em 1996, no Teatro Nacional, na cidade de
Havana e no Teatro das Américas em Cuba. Esse fato ocorreu durante o reatamento das relagbes diplomaticas
entre o Brasil e Cuba, no evento “Cidades-irmas: Belo Horizonte — Havana”.
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e atendeu ao desejo de mudancas no mundo da danga, ocorrido no século XVIII. Para o autor
francés, as coreografias na época se limitavam somente a mostrar passos técnicos da danca
classica com argumentos vazios da mitologia ou em producdes sem enredos.

O “Ballet d’Action” tinha por objetivo permitir que o bailarino usasse a expressao do
corpo e da face para exprimir paix&o, furor, dor, vinganga e ironia em coreografias criadas
com base em textos literarios. Essa obra coreografica de Noverre, revelou elementos
pertinentes a danca e ao teatro que podem ser aplicados na danga contemporanea.

Na “Carta VI” o mestre francés propos inovagdes para a concep¢do de coreografias,
sugerindo que, no processo de criacdo da coreografia, fosse feita a integragdo com outras
linguagens poéticas e com os elementos cénicos do cenério, do figurino e da iluminagdo, para
tornar o espetaculo mais completo.

De acordo com a coreografa Silva (2005), na danca contemporanea:

[..] abole-se a ordem de importancia entre sujeito e objeto entre processo e produto
artistico, entre representacdo e realidade. A ambivaléncia pds-moderna instala-se a
partir de sua multiplicidade, da fragmentacdo e justaposicdo de imagens, da
repeticdo, do uso constante de referéncias de épocas diversas, da experimentacdo
exaustiva, da ousadia em ironizar o modus vivendi, da combinacdo de varios estilos,
linguagens, técnicas e da relevancia da arte popular (SILVA, 2005, p.61).

Katz evidenciou, em entrevista, que a danga contemporanea integra contaminacdes de
outras técnicas e ao mesmo tempo interpenetra toda a histéria da danca em sua
movimentacdo. Para a teorica, € uma danca que busca o vinculo com tudo aquilo que esta no

palco e fora dele, como pode ser evidenciado na transcricao:

[...] a danca contempordnea guarda relacdo e mantém essa relagdo (com outros
estilos). Tem muito de moderno dentro de muita danga contemporénea. Tem muito
de ballet dentro de muita danca contemporanea. N&o da técnica, mas do pensamento
da organizacgdo do espaco do ballet, com gestos contemporaneos. 1sso que é 0 mais
interessante: abrir 0 nome para tentar ver as contaminagBes que tem |4 dentro.
(KATZ, 2013 in DANZA SUR,4.05°- 4.36). (grifo da autora da pesquisa).

Merce Cunninghan, coredgrafo americano, aponta que o processo coreografico
contempordneo tem sido regido “fundamentalmente sobre o corpo humano e seus
movimentos” (CUNNINGHAN apud SILVA, 2005, p.105). Na maioria das vezes aquele que
coreografa foi antes bailarino, tendo, portanto, dominio das especificidades de sua arte. O
coreografo que teve a oportunidade de “beber na fonte” de técnicas do passado se utiliza dessa

mediacdo para a criagdo de coreografias com movimentos diferenciados. Por isso, o
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artista/pesquisador que tem o conhecimento da area em que atua, tem a possibilidade de estar
mais apto para desenvolver relacbes com as outras linguagens.

Mesmo ndo me detendo sobre a histéria da danca, acho importante esclarecer que a
danca, de um modo geral, carrega as marcas de contaminacdo de estilos de outras eras, que
influenciam os coredgrafos no momento da elaboracdo da coreografia.

J& no processo de criacdo utilizando a danga contemporanea, por ser mais amplo,
muitas vezes, tem a coreografia elaborada pensando na fruicdo, que somente ird atingir o

espectador na medida em que a concepcao coreogréafica tenha sentido para a vida dele.

I11.3 A Linguagem Literaria

Talvez a Literatura seja definivel ndao pelo fato de ser ficcional ou ‘imaginativa’,
mas porque emprega a linguagem de forma peculiar. (EAGLETON, 2006, p.3).

A obra literaria nasce da criatividade do autor, que cria o texto a partir de uma
realidade. Nesse processo, 0 escritor pode absorver todos os acasos historicos que passam por
ele, transformando em texto a percepcdo de sua vivéncia. Nesse caso, 0 autor devolve ao
mundo, em sua obra, uma interpretacao literaria de recordacdes ou de fatos.

Segundo Candido (2006) a grandeza de um autor literario:

[..] depende da sua relativa intemporalidade e universalidade, e estas dependem por
sua vez da funcdo total que é capaz de exercer, desligando-se dos fatores que a
prendem a um momento determinado e a um determinado lugar. (CANDIDO, 2006,
p.53).

Moriconi (2006) define a literatura, enquanto fenbmeno histérico, “como arte verbal
escrita, da narrativa ficcional ou da lirica, posta a circular no mercado na forma-suporte do
livro” (p.2). Pela leitura dessa materialidade, o leitor € levado a fazer uma interpretagéo de si
mesmo dialogando com 0 mundo que o cerca.

A linguagem literaria atribui as palavras um valor estético, além das significacdes
semanticas, e € dirigida ao imaginario do receptor através do pensamento consciente e de
simbologias. Por meio das sugestbes organizadas no texto em tessitura, sonoridade,

ressonancia, e ritmo, o leitor, conduzido pelo texto, pode fazer mdaltiplas leituras e
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interpretacOes do que esta lendo. A recepcédo da obra literaria alarga o conhecimento do leitor
por envolver um amplo espectro de imagens e ideias.

Essa linguagem é instrumentalizada esteticamente para direcionar a atencéo as formas
de representacdo operadas pelo texto, a partir de seus mecanismos de estruturacdo. Fazem
parte da literatura a narrativa, o drama e a poesia.

Para Pavis (2015), a linguagem literéria do drama pode servir de base para a criacdo
teatral, quando “o critério de distingdo ndo € textual e, sim pragmatico: a partir do momento
em que é emitido em cena, 0 texto é lido num quadro que lhe confere um critério de
ficcionalidade e o diferencia dos textos comuns que pretendem descrever o mundo do real”
(p-404). Por isso, quando a obra literéria € transposta para linguagem das artes cénicas, isto se
da por meio da encenacao e da performance.

Assim, a palavra na cena coreografica, € um espaco de acdo cujo suporte é a
plasticidade do movimento, o gesto, o semblante e, at¢é mesmo, o uso da linguagem verbal
para trazer luz e sombra sobre questdes presentes no texto, traduzidas de modo a provocar o

interesse do receptor.

I111.4 O Libreto

A narrativa textual transmuta-se para a narrativa coreografica numa proposicéo,
que gera diversos sentidos e significados que se inscrevem no instante que o corpo
danca. (FREITAS, 2011 p.149).

Desde o século XVIII, escritores, dramaturgos, coredgrafos e até mesmo oS
compositores das partituras de espetaculos de Opera, danca ou teatro passaram a descrever as
suas obras em pequenos textos denominados libretos. Esses “livrinhos” contém um breve
roteiro tematico, identificando as partes faladas, cantadas ou coreografadas, agregando
descric@es técnicas para detalhar o procedimento interpretativo dessas linguagens.

A narrativa do libreto direciona a montagem das cenas formando as unidades basicas
de um espetaculo, produzindo uma sequéncia de motivos. Enquanto no texto literario o foco
tem sido a palavra, o libreto tem sido entendido como a criacdo de um texto relacionado a

cena teatral, tendo como meta a teatralidade. Nesse ambito, Pavis (2015) indica que “a
54



teatralidade seria aquilo que, na representacdo ou no texto dramético, é especificamente
teatral ou cénico” (p.372).

Noverre (1985) tinha reconhecido talento para escrever libretos, ndo so para 0s seus
ballets, como também para os de outras companhias de danga, integrando a dramaticidade de
textos de autores franceses a coreografia de espetaculo de danca. No entanto, recebia criticas
ao integrar, em seus libretos, literatura, teatro e danga. Diante disso, o coredgrafo francés

escreveu em resposta as criticas recebidas:

As obras-primas de Racine, Corneille, Voltaire, Crédillon ndo poderdo servir de
modelo para dangar um ballet? E as obras de Moliére, Regnard e outros autores
famosos ndo nos apresentam imagens que podem ser transformadas em dan¢a? Eu
vejo pessoas que dancam com pensamento retrégado dizer: criar coreografias de
tragédias e comédias, que loucura! Existem possibilidades para fazé-1o? Sem ddvida
que sim. Por exemplo, se o coredgrafo resumir a acdo do Avarento [personagem de
Moliere, escrita em 1668] suprimiria desse trabalho todo o dialogo tranquilo. No
entanto, ao abordar os incidentes, reunindo todas as imagens subjetivas do drama
vocé obterd o sucesso®’. (NOVERRE, 1985, p.108). (grifo da autora da
pesquisadora).

Assim, o libreto ndo tem a pretensdo de uma sistematizacdo de ideias baseada em
verdades linguisticas, historicas ou socioldgicas. Ele é um texto que expressa a transformacéo
de uma obra literaria para facilitar a organizacdo dos aspectos dramatlrgicos necessarios a sua

traducdo em um espetaculo de danca.

*2Las obras maestras de Racine, Corneille, Voltaire, Crédillon no podréan servir de modelo a danca en el
genero noble? Y las obras de Moliére, Regnard y otros autores célebres, no nos presentam cuadros de um
género menos elevado? Veo a la gente que baila indigndndose:Poner en danzas tragedias e comedias, qué
locura! Existen posibilidades para realizarlo? Sin duda que si; resumid la accion del Avaro, suprimid de esta
obra todo lo dialogo tranquilo, acercad los incidentes, reunid todos los cuadros dispersos del drama y
obtendréis el éxito”. (traducio nossa).
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IV - ENTREATO - O PROCESSO CRIATIVO DA COREOGRAFIA
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IVV.1 O Percurso Criativo

Um projeto é desenvolvido a partir de uma ideia, progredindo para um plano, que,
por sua vez, é executado e concluido. (VARGAS, 2014, p.13).

O espetéculo de danga “Terra Brasilis” teve como principal componente a coreografia
e envolveu outras atividades importantes, necessarias para a sua concretizagdo como, por
exemplo, o trabalho conjunto de equipes diferentes. Ao formular a proposicdo de uma
releitura da coreografia do espetaculo, vi que seria possivel abordar a andlise da obra
coreografica a partir da documentag@o que orientou 0 seu processo de cria¢do, considerando,
também, uma série de informagdes externas a obra, mas que foram essenciais para a conducgéo
desse estudo.

Considerando os objetivos estabelecidos para esta pesquisa, procurei mostrar ndo so a
motivacdo que me levou a criar a obra em questdo, mas também, atraves das perspectivas da
critica de processo™, refletir sobre os eventos ocorridos no decorrer do processo criativo.

Para entender como a coreografia tomou forma foi necessario estabelecer como se
deram as relagdes com o livro de Santiago e rever os indicios do tratamento da problematica
envolvida na transposicdo, dos momentos escolhidos, para o libreto.

A analise dos mecanismos utilizados no processo criativo da coreografia mostrou
como as linguagens poéticas da literatura, do teatro e da musica se entrelacaram com a danca
contemporanea nas diferentes estratégias empregadas na producédo do espetaculo.

A coreografia do espetadculo é composta por trinta e trés cenas coreogréaficas
identificadas, para efeito desta pesquisa, por uma numeracdo sequencial. Neste trabalho,
quando se fala da coreografia, sem especificidades, esta se falando do todo, do conjunto que
engloba todas as cenas coreogréficas.

Os manuscritos encontrados no acervo da Companhia de Danga Movimento se referem
somente a Cena Coreografica-1 e a Cena Coreografica-21 e registram procedimentos
internos que foram essenciais ao processo de criagdo da coreografia de “Terra Brasilis”.
Considerando o fato de ndo terem sido encontradas anotacdes sobre o processo criativo das

demais coreografias, decidi aprofundar a minha analise nessas cenas, com materialidades de

*¥ VER quadro do Percurso Criador, elaborado por mim em grafico no entreato 11.2.1.
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sua criacdo e tratar com menos énfase as outras, mesmo sabendo que o processo criativo,
aconteceu da mesma forma.

Durante a investigacdo processual procurou-se conhecer 0s pormenores gque antecedem
a entrega da obra ao publico em teatro até o dia da estreia do espeticulo “Terra Brasilis” no
Teatro Alterosa, no dia 23 de setembro de 1999, como produto artistico pronto.

A insercdo abaixo, que mostra um ingresso, faz parte da materializacdo do projeto
poético.

Figura 1-Ingresso do Espetéculo “Terra Brasilis”

TEATRO (@ a P ALTEROSA ‘
l—Pnoanam {

TERRA BRASILIS !

23/09/1989 QUI 21:00
I'KFILﬂ -——I I-gPOLTR. -I ['QPR’E%)QEFETIVO] [QHE,IAO EJTRRDQ -|
ARy

AYENGA®
A I'.(.‘.L‘:S‘.{jf.(! DOS INGRESSOS IMPLICA NA ACEITACAO DAS NORMAS CONSTANTES NO VERSO.
/

Fonte: Arquivo da CDM

Outro material encontrado foi o programa do espetaculo, distribuido no Teatro
Alterosa.

Figura 2-“Terra Brasilis” Capa do Programa

* Cia. de Danca Movimento

apresentam

TERKRA ERASILIS

UNI-BH - Centro Universitario de Belo Horizonte

Fonte: Acervo da CDM.
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Como pesquisadora escolhi certos documentos para inseri-los nesse estudo do
processo criativo. Assim o fiz por considerar que 0s mesmos contam a historia da obra e, ao
mesmo tempo fazem parte do meu ambiente cultural e criador. Por meio deles aprofundei a

investigacao pelos caminhos por onde passei para construir 0 projeto.

Figura 3-Sinopse Verso do Programa

TERERESSD ERASItLIS

G 1Y ulo abord real {
espetaculo aborda a realidade de cinco imigrante brasileir
% . i nral 5 ASHEITOS Que st
encontr: nuy 10 3 :
coniram numa madrugada de nverno, em Boston. anée » | t
. ‘ 4 erderem
O ultimo trem. TERRA ERASILIS questiona :

> a vida cotidiana, seus

valores e impoténcia do ser perante uma realid e

Verifica-so stura d
erifica-se uma mistura de fascinacio euférica pela s

mntrospectivo, um mistério tenso

wde econdmica
vida e um estranhamento

avassaladora

\Elxl' !l‘.f\"«\t‘”h(‘\ em, permeado [“'IU milito
smtre T2 » ncia huey : = o
enire O que a essenca | lL”.”‘-.'.1'!"‘\”“'('”H”‘.‘.il'\ll!('f que as pesso |

] ] A8 Pess0as sejam

Fonte: Acervo da CDM.

Nessa trilha informativa, a sinopse incluida no Programa e reproduzida abaixo,

contribuiu para a antecipacao de percepcdes dos espectadores com respeito ao espetaculo:

Quadro 2-Transcricdo da Sinopse - Verso do Programa de TB

O espetaculo aborda a realidade de cinco brasileiros que se
encontram numa madrugada de inverno em Boston, apos terem
perdido o ultimo trem. “Terra Brasilis” questiona a vida cotidiana,
seus valores e impoténcia do ser perante uma realidade econémica
avassaladora. Verifica-se uma mistura de fascinacdo euforica pela
vida e um estranhamento introspectivo, um mistério tenso que todos
conhecem, permeado pelo conflito entre o que a esséncia humana é
e 0 que mundo quer que as pessoas sejam.

Fonte: Santiago e Cordovani 1999. Acervo da CDM.

Para a realizacdo do espetdculo as equipes artisticas, técnica e executiva se
encontravam nas dependéncias do teatro, quatro horas antes do publico chegar ao teatro. Os
bailarinos comegavam com uma aula de alongamento e depois de ballet classico. Em seguida,
repassavam alguns trechos da coreografia. Enquanto isso, a equipe artistica conferia, também,

0s ultimos acertos de iluminagdo, cenario e som que foram executados no ensaio geral, do dia

59



anterior. A equipe técnica assessorava 0s bailarinos quanto ao figurino e a executiva tinha a

responsabilidade dos aspectos burocréaticos do espetaculo.

IV.2 A Critica de Processo Aplicada a Pesquisa

Os estudos de processo de criagdo tentam entender esse movimento continuo,
tentam entender os percursos formativos da obra, tentam entender os elementos que
compdem processo e obra, tentam entender as escolhas dos artistas. (PEREIRA,
2014).

A pesquisa teve inicio com o levantamento dos dados e os documentos existentes no
acervo da Companhia de Dangca Movimento prosseguindo com um processo continuo de
analise dos mesmos.

Nesse sentido, o objeto, o método e a intencdo, consolidam-se na orientacéo
metodologica da critica de processo (SALLES, 2014), aplicada ao percurso criativo da obra
coreografica. Na analise da criagdo de “Terra Brasilis” cada documento esta especificado de
acordo com as etapas de producdo da coreografia do espetaculo e carrega em si mesmo as
marcas de seus processos. Por isso, 0s rascunhos, manuscritos e os folios foram classificados
geneticamente para que pudessem ser inventariados e possibilitassem a analise das Cenas
Coreograficas-1 e 21 e a posterior transcricao.

A anélise dessas informacBes foi feita em observancia as cinco perspectivas™ do
percurso criativo. Elas estdo detalhadas, a seguir, em itens descritos como “acédo
transformadora, movimento tradutério, processo de conhecimento, construcdo de verdades
artisticas e percurso de experimentacdo”. Assim, as multiplas conexdes entre todos 0s

elementos citados, quando aplicadas a obra, fazem a integracdo de um todo.

** VER quadro do Percurso Criador, elaborado por mim em grafico no entreato 11.2.1.
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IV.3 Primeira Perspectiva do Processo Criativo: “Acao Transformadora”

As artes colaboram entre si e oferecem recursos a danga®.
(NOVERRE, 1985, p.107).

Na perspectiva inicial, “acdo transformadora”, 0s fluxos que nortearam a criacdo do
espetaculo e os procedimentos ocorridos sdo tratados na etapa de idealizacdo. Diversos
raciocinios aconteceram as vezes adotados, as vezes descartados, em uma rede complexa de
episodios, nesta etapa de pré-producdo. A expansdo de ideias em contextura com o tempo
fisico necessitou determinar o que era essencial para a realizacdo do espetaculo. Ao definir as
atividades necessarias para a execucdo e as pessoas envolvidas o projeto ficava mais
consistente. A medida que, a transformacio dos elementos estabelecidos no planejamento
escrito ocorria, eles davam consisténcia a elaboragéo da obra.

Exemplificando o que foi dito, na agenda de 1998 da Companhia, foram encontrados

folios que constituem o marco inicial do processo de criacdo do espetaculo. La esta anotado
que, no dia 24 de agosto, numa segunda-feira, as 16.00 horas, foi marcada uma reunido na

sala 4 do Ballet Movimento, instituicdo que abrigava a Companhia.

Félio 1-Anotagdes Agenda Reuni&o/1998

August 1998 Week35
24 Monday

L. Ci- ol Bo~s = =4

FIPTONE . o e

. a0~ T UMICIT €
> v =

fo rics B - 6 Morchels.

Fonte: Documento do Arquivo da CDM.

%3« _..] las artes colaboran entre si, sefior, y si ofrecem recursos a la danza”. (traducéo da pesquisadora e autora
da dissertacdo).
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A pauta foi a sugestdo de um novo espetaculo voltado para o aprofundamento da
integracdo das linguagens da danca e da literatura, sendo por causa dessa relacdo direta,

diferente de todas as outras producdes realizadas pela instituicdo até entdo.

Quadro 3-Transcricdo: Anotacdes Agenda Reunido/1998

Agosto de 1998 Semana 35 Segunda-Feira 24 Reunido para estudo da Cia de Danca Movimento

para novo trabalho! INICIO 16,00h ----- > Sala 4 do Movimento — Gdes Novidades

Fonte: Documento do Arquivo da CDM.

ApoOs a reunido com os bailarinos da Companhia, o projeto inicial prosseguiu. O
registro abaixo somente foi possivel devido a outra anotagdo, de meu proprio punho,

encontrado na agenda de 1999, mostrando que a ideia comecava a evoluir para um plano de

empreendimento cultural.

Folio 2-AnotacGes Agenda Reunido na MetaCom T1/1999

January 1999
4 Monday

‘(l/‘f - . CAV‘“: ("(.ﬂ- q

Con 3/"‘*&4"""
Jucle T -2 ey

Fonte: Documento do Arquivo da CDM.

Quadro 4-Transcricdo: Anotacdes Agenda Reunido na MetaCom T1/1999

Janeiro 1999 Semana 2 Segunda- Feira 4, 17hs- Reunido na Metacom Informética para suporte do novo

projeto da Cia Movimento ----- > Levar a proposta do novo espetéculo

Fonte: Documento do Arquivo da CDM.
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Os dados da proposta do novo trabalho indicados no documento, foram apresentados a
MetaCom TI, uma empresa que ja era responsavel pela gestdo de dados do Ballet Movimento
e que ficou, entdo, encarregada de exercer a mesma funcdo no ambito do espetaculo. Na
reunidao no dia 4 de janeiro de 1999, as 17.00 horas, foram determinadas metas para as
equipes, para dar inicio ao projeto cultural.

A partir disso, atividades ligadas a producdo se intensificaram e passei a acumular,
além da coreografia, a direcdo geral do espetaculo. Foram criadas duas equipes, uma artistica,
composta por diretor teatral, maitre de ballet, ensaiadora e bailarinos®® e outra técnica®, que
incluia a produtora executiva Tania Seabra.

Um cronograma foi montado e os profissionais da equipe artistica ficaram diretamente
envolvidos nas ac¢des ligadas @ montagem da coreografia, que se iniciaram no més de maio de
1999. Uma grade com os horarios das aulas e dos ensaios foi estruturada para um trabalho de
imersdo. Foi um periodo de atividade intensa, com oito horas de trabalho por dia.

Para que a coreografia ficasse definida ao final do més de julho, os ensaios se
intensificaram inclusive nos finais de semana. O més de agosto foi essencial para o
entrosamento da coreografia com os elementos cénicos. Em setembro, as metas foram sendo
atingidas para que fosse possivel entrega-la ao puablico mineiro.

Ainda dentro da perspectiva de “ag¢ao transformadora”, um dos documentos de
processo é a gravacdo em video que foi realizada na estreia do espetaculo. A edicdo do
original resultou em uma matriz em midia de videocassete, que era a tecnologia de gravacao
de imagens mais empregada naquela época. Para a sua utilizacdo nesta pesquisa, a midia
filmada foi transformada em midia digital e gravada no hard disk do meu notebook. Este
processo, apesar das intervencfes dos suportes e meios digitais empregados, permitiu uma
melhor visualizacdo da esséncia do trabalho coreografico.

Outro documento importante € o conjunto das fotografias do espetaculo e, também, as
que foram tiradas durante os ensaios, permitindo a comparacdo entre as ideias propostas e a
sua realizacdo. Segundo o bailarino americano Bujones (1984), a fotografia domina inimeras

informacGes de um espetaculo:

%% Diretor, maitre de ballet, coredgrafo, ator, ensaiador e bailarino, categorias profissionais das artes cénicas
conforme a Lei Federal N°. 6.533 de 24 de maio de 1978, Decreto Lei n° 82.385 de 5 de outubro de 1978, que
dispOe sobre a regulamentacéo das profissdes de artista.

" A equipe técnica era composta por funcionarios do Ballet Movimento e pela produtora executiva responséavel
pelos contatos com a empresa patrocinadora, com incentivadores e apoiadores. Além disso, os profissionais
responsaveis pelos recursos cénicos como cenério, iluminacdo, figurinos, aderecos, recursos tecnoldgicos e
divulgacdo fizeram parte deste grupo.
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As fotos permitem que os contempladores se transportem ao ato da vivéncia
artistica; se palavras valem, valem porque se apoiam nas fotos; e as fotos valem
porque sdo instantaneos que cristalizam atomos do fluir coreogréafico, gracas aos
quais se pode reviver em sua integridade o que foi espetaculo e agora se faz éxtase,
para que a memdria e a emocdo dupliquem a arte dancarina — movimento, vibragéo,
plastica, aspiracdo, impeto, desejo e sonho. (BUJONES, 1984, p.6).

A fim de instigar a percepcao do leitor desta dissertacdo, jogo luz sobre as fotografias
do espetaculo distribuindo-as ao longo da dissertacdo, para que possam ilustrar as cenas

coreograficas.

IV.4 Segunda Perspectiva do Processo Criativo: “Movimento Tradutorio”

No que respeita a poesia, a boa traducdo é aquela que aspira a transcriagao.
(CAMPOS, 1992, p.143).

Na segunda perspectiva, o “movimento tradutorio”, estuda-se as mutacdes ocorridas
no processo criativo, desde a concepcdo original até a obra pronta. Pela analise dos
documentos, fica claro que eles carregam, também, marcas de outras linguagens que foram
levadas em conta na tarefa tradutdria. Como ja foi descrito anteriormente, a tematica do
espetaculo “Terra Brasilis” foi baseada no livro homénimo do jornalista e escritor Rogério
Zola Santiago (1999). A obra literaria do autor questiona a validade do longo caminho
percorrido pelo imigrante brasileiro para viver em um outro pais. Santiago se aliou ao diretor
teatral Cordovani, integrante da equipe artistica da Companhia de Danca Movimento, para
juntos escreverem o libreto de “Terra Brasilis”.

O livro de poesia em prosa foi traduzido para o libreto visando a sintese das ideias
necessarias a criacdo da coreografia, passando a descrever diretamente os conflitos interiores
do ser humano e as relagdes socioculturais que se refletem na vida do imigrante. O texto
poético de Santiago foi traduzido para o libreto de modo a permitir que na coreografia as
linguagens artisticas do teatro e da musica se entrelacassem.

A traducdo da narrativa poética ndo se limitou somente as passagens do livro que
foram escolhidas para se tornarem parte do libreto. Para a “Versdo Inicial” do libreto foram

pingadas palavras ou frases do livro, mas com outra pontuacdo. Nele, as palavras adquiriram
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outro sentido ao se aliarem a dramaturgia da cena. Por exemplo, quando se compara o texto
original de Santiago retratado na Cena Coreogréfica-16 com o libreto, vé-se que ele
possibilita uma leitura diferente, em outra conjuntura. Durante 0 processo criativo, 0s
bailarinos interpretavam o texto do libreto e, para complementar o sentido dos movimentos
coreografados com um gestual que simbolizasse generosidade, compreensdo, tolerancia, fé e
compaixdo, foi adicionado o recurso cénico da voz em off, para narrar acontecimentos exterior
a cena mesclando o texto do libreto, com uma mausica em estilo new age. Esses elementos,
aliados a uma iluminacdo difusa, trouxeram uma ambientacdo de mistério para a cena
coreografada.

Como notado abaixo, na comparacao do texto-fonte com o libreto, pode-se ver que as
palavras grafadas em negrito foram suprimidas do libreto enquanto que as palavras escritas
em italico e sublinhadas fazem parte do texto de Santiago e no libreto foram agrupadas em

novas sentencas para dar sentido a cena coreografada.

Quadro 5-Cena Coreografica-16 Texto Libreto

Libreto de TB o B ) ) _ _ B
c Amai pai e mde... Amai e colocai aqui para ser cuidado por maos

ena
negras, latinas e asiaticas. Amai-os enquanto produzem flores para seus

Coreografica-16

Voz em Off-

jardins, enquanto tecem suas blusas, enquanto fazem suas rondas

diarias da cozinha ao quarto de dormir.

“Asilo, Amai pai e mae, ordena o ditame na parede dos hebreus. Amai
Texto-fonte de | e coloque-o0s aqui, para, serem cuidados por maos negras, latinas e
Santiago asiaticas. Amai-0s enquanto produzem flores para seus jardins e seus
(p.24) vasos, enquanto tecem suas blusas e lencos, enquanto fazem suas rondas

diarias da cozinha ao quarto de dormir”.

Fonte: Registro do Acervo da CDM.

Pela visualizacdo das fotografias da Cena Coreogréafica-16 percebe-se que 0S
movimentos tém um carater mistico. Quando criei essa coreografia procurei mostrar uma
tomada de consciéncia pelos personagens, para que pudessem descobrir novos valores e ver a

vida por outro angulo naquela terra distante.

65




Foto 5-Cena Coreografica-16

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

De modo geral, a cada nova cena a ser coreografada a inspiracdo para a sua elaboragéo
veio tanto do libreto como, também, pela insercdo de episodios e situacdes descritas no livro
pelas quais os personagens poderiam ter passado e outras que julguei adequadas as cenas
coreograficas, sem que o sentido da obra se perdesse. Posso dizer que foi uma tarefa
desafiadora fazer um recorte de um texto profundamente poético para a escrita objetiva do
libreto, feita para nortear em cenas coreografadas, como serd detalhado ao longo das
perspectivas do processo criativo.

Conforme Campos (1992), a traducdo de uma obra artistica para outra é considerada
como uma transcriacdo, aquela que mais se aproxima das qualidades da obra original. Para o

filosofo uma traducdo sera sempre uma recriagao:

[...] para nos, traducdo de textos criativos serd sempre recriacdo, ou criagdo paralela,
autbnoma porém reciproca. Quanto mais incado de dificuldades esse texto, mais
recridvel, mais sedutor enquanto possibilidade aberta de recriacdo (CAMPOS, 1992,
p. 35).

Ao conceber os personagens a partir do libreto, permiti-me imaginar situacdes
sugeridas pelo texto literario. No momento de escrita da minha dissertacéo, tive a curiosidade
de perguntar a Santiago como ele construiu 0s personagens do seu livro. Em entrevista

concedida a esta pesquisadora, em julho de 2017, o escritor reportou:

O texto escrito a méo foi iniciado nos anos de 1990, em Boston, Massachusetts,
USA e remanejado e aprimorado em Belo Horizonte, depois que retornei a minha
cidade Natal. Nada planejado e ao mesmo tempo intencional. Fui 14 para escrever,
mesmo. Foram seres reais que conheci e que me tocaram. Foram-se 0s seres
queridos que eram vivos na hora da escrita do “Terra Brasilis” que foi uma vinganca
contra a desordem social em nivel mundial. Deles fiz personagens dessa poesia em
prosa. Em 1999, publiquei o livro em Belo Horizonte. (SANTIAGO, TB, jul, 2017).
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Os personagens de Santiago surgiram em razdo de escolhas feitas por ele, em
encontros ocasionais com conterraneos vindos de diferentes regides brasileiras e, também,
valendo-se de sua vivéncia na cultura americana, no periodo de elaborago do enredo.

Em processos criativos, Salles (2014) registra que “aceitar a intervengdo do imprevisto
implica em compreender que o artista poderia ter feito aquela obra de modo diferente daquele
que fez” (p.42). Esse foi um aspecto muito importante no processo de criagdo de “Terra
Brasilis”, pois o acaso do meu encontro com Santiago na porta do Ballet Movimento em
1998, na época de idealizacdo do projeto, resultou, para a Companhia, em um espetaculo com
projecdo nacional e internacional. Talvez se ndo o tivesse encontrado ou se tivesse escolhido
outra obra literaria, o percurso de construcdo coreogréafica teria sido completamente diferente,
com outro resultado.

Quando se fala em acasos, Salles (2006) indica em sua teoria que:

O estado de dinamicidade organiza-se na confluéncia de tendéncias e acasos,
tendéncias essas que direcionam, de algum modo, as acdes, nesse universo de
vagueza e imprecisdo. S80 rumos vagos que orientam, como condutores maleaveis,
0 processo de construcdo das obras. (SALLES, 2006, L.264).

Como coredgrafa adotei uma postura “aberta” para esse trabalho, aberta a outras
influéncias, aberta ao inesperado, em posicdo confortavel quanto a receber elementos
externos. Diante disso, a subjetividade se estendeu pela interacdo incessante com as equipes
artistica, técnica e executiva na etapa de producdo do espetaculo, ao longo de 1999 até o
encerramento, em 2002, com a Ultima apresentacao.

Voltando ao libreto, a trama é definida para cinco personagens brasileiros. A decisao
da interpretacdo por cinco personagens deveu-se ao fato da Companhia de Danca Movimento,
naquele momento, trabalhar profissionalmente com esse numero de bailarinos. Os
profissionais que participaram da primeira montagem foram Bia Corréa, Joana Wanner,
Hudson Oliveira, Marco Aurélio Arcanjo e Patricia Siqueira.

Ainda hoje esses artistas continuam a trabalhar com danca e outras areas artisticas, no
Brasil e no exterior. Bia é bailarina, atriz e produtora cultural. Joana é bailarina, atriz e
professora de danca contemporanea, ballet classico e sapateado. Patricia é bailarina, atriz e
atua em eventos de teatro e de danca. J& Hudson, atualmente cidaddo americano, trabalha
como bailarino, ator e cantor na cidade de Nova York, nos Estados Unidos. Marco Aurélio,
agora cidadao italiano, trabalha como bailarino, ator e professor de ritmos brasileiros em

Varios paises europeus.
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O enredo presente no libreto narra o encontro de dois homens e trés mulheres, todos
brasileiros, que se conhecem numa estacdo de Boston, ap6s perderem o ultimo trem da noite
para voltar para casa. A ambientacdo cénica da historia em uma estagdo de trem vem da
interpretacdo do texto de Santiago: “Subway — [...] Conta-me no trem uma estéria comum,
banco compartilhado rumo a parada da rua Copley. ”(p.23). Por isso, a encena¢do dramatica
coreografada acontece no compartilhamento daquele espaco de tempo e lugar. Os nomes dos
personagens foram tirados do texto poético, e nem sempre condizendo com as caracteristicas
daqueles personagens como descritas no texto original.

No processo inicial de criacdo da coreografia os bailarinos foram instruidos a
estabelecer uma relacdo entre a situacdo objetiva do seu personagem e a necessidade de
inseri-lo no contexto do espetaculo, elaborando suas particularidades inclusive a partir da
bagagem de vida de cada um deles.

A frase do livro de Santiago “Maria no inverno avassalador” (op.cit) influenciou na

escolha do figurino do espetaculo, apontando o frio do inverno com elementos indiciais.

Foto 6-Os Quatro Personagens

Foto: William Dias Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Para que o leitor possa identificar cada um deles nas fotografias e nas imagens das
filmagens, seguem alguns detalhes que os caracterizam de maneira direta e com signos claros:
Patricia interpretou “Maria”, uma comerciaria. Seu figurino era composto de uma saia e
blusa de manga comprida na cor preta. A Bia foi “Carla”, uma faxineira. Ela vestia calca em

1

tom cinza escuro e blusa de manga comprida, marrom claro. Joana personalizou “Alma”’, uma

estudante. O traje cénico era composto de vestido com entretons azulados e blusa de manga
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comprida preta. Marco, 0 “Empregado” da estacao de trem usava uniforme de trabalho na cor
verde.

A personagem “Betina”, na foto abaixo, interpretada por Hudson, era artista
performéatica com um figurino extravagante, composto de uma malha aderente ao corpo, na
cabeca usava turbante na cor rosa choque e a minissaia e as botas eram pretas. Como aderegos

carregava uma bolsinha a tiracolo e uma echarpe lilas.

Foto 7-Personagem Betina

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Comparando a “Versao Inicial” com a “Versdo Final” do libreto, encontradas nos
arquivos da Companhia de Dangca Movimento, vejo que na “Versdo Inicial” as ideias foram
introduzidas de forma manuscrita, em 1999. Lembro-me que, ap0s o texto ser digitado, cada
integrante da equipe artistica recebeu uma copia impressa e nela fez as suas préprias
marcacdes cénicas.

Pela critica genética, o pesquisador tem a liberdade de fazer as suas proprias leituras
dos documentos resgatados, neste caso as duas versdes do libreto. De acordo com Pino
(2014), o proposito dessa teoria “ndo € reconstituir o processo de criagdo original, mas
construir algo novo (hipoteses), a partir do qual surgem novas perguntas sobre a criagdo de
forma geral” (p.264). Assim, a0 analisar cada uma das versdes foi necessario prestar atencéo

aos indices contidos em cada documento, para identifica-los no processo criativo.
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Fdlio 3-Versao Inicial do Libreto TB Cena Coreogréfica-2

L a
,,a/ﬁ’otfﬁbw 1
" Falas de Terra Brasilis
X — Nossa, que friol N\ __ 7 oo 2
X —its socold ! o= = g

———
e ea—

>
P — Brasileira?
P - Brazilian?

C — Somos, perdemos o trem. N/ S
C- Yes!.. We missed the traint!!
. — AN J

A- Faizktemprcra qhe eu niio falo com brasileiras. O trem passou a uma hora da manhd. Agora, s6 6 h9§.
A — It has been a long time since I have talked to brazilians... The train left at one clock in the morning. Now, another

train only at six clock =
A\ e e M= o
Todos- Oh ndo! Estou cansada! E Mesmo? Seis Horas?

ALL- Ohno! I'm fired! Really? At six?

Fonte: Documentos do Arquivo da CDM.

Félio 4-Versao Final do Libreto TB Cena Coreografica-2

comvAr A DBE DAMNEA podipe MTO

TFevkps BEATLIS seTftaa9

LIBEETO s UNIcO

SINOS

LUZ LENTAMENTE CRESCE NO CICLORAMA BRANCO.

MADRUGADA INVERNO.

BOSTON / 1999.

A SILHUETA DE UM BANCO DE ESTACAO. VARREDOR LIMPA A PLATAFORMA.
Il“ Coreografia: Aberifura com Pairicia, Joana, Bia e Arcanjo l
PATRICIA VEM DO SERVICO, CARREGANDO OS SEUS PERTENCES DE TRABALHO, ANDA
POR DETRAS DO BANCO, COMO SE ESTIVESSE VENDO A LINHA OPOSTA DO TREAM.

BIA E JOANA ENTRAM JUNTAS. TAMBEM CARREGAM SEUS PERTENCES DE TRABALHO
SENTAM NO BANCO.

BIA - (APERTA-SE) Nossa, que frio aqui &m Boston...

PATRICIA - (SURPRESA) Brasileira?

\ JOANA - Somos. (RI) Perdemos o trem...
ARCANJO (EM PE) Faz tempo que eu ndo conlyerso com brasileiras. O trem passou a uma hora da

d. Agora 56 ds 6:00 horas(REMOLTADQ) 85 centavos com direito a retorno.

Inclusdo
da frase

Arquivo da CDM.

Bailarinos

Exclusao:
Aqui em
Boston

Didascalias: cansada, aperta-se, ri, revoltado




No caso da presente pesquisa, pelo fato da autora da andlise critica e a coredgrafa
serem a mesma pessoa, esses signos serviram como resgate de memdorias perdidas ou quase
perdidas. Nesse contexto, a analise completa as lacunas das lembrancas gerando novos
aspectos ao processo criativo da obra “Terra Brasilis”.

Os folios®® encontrados nas palavras e nos signos descrevem marcas do processo
criativo de cada etapa. Na “Versdao Inicial” do libreto existem anotagdes em forma de
grafismos, acima das frases, que indicam a modulacdo e a entonagdo da voz para cada
personagem. Na época, a minha preocupacdo foi de manter as caracteristicas desse registro
vocal para futuras apresentacdes, protegendo as definicbes originais da montagem, caso
ocorressem substituicdes de profissionais ao longo da vida do espetéaculo.

Na “Versao Inicial” aparecem, também:

Transcricdo 1-Libreto Versao Inicial

-Palavras escritas a mdo sobre a marcacdo da posicdo dos personagens no espago cénico,

como no caso da indicacdo para que as bailarinas se assentassem no banco.

-A colocagao da letra “M”, inicial do nome do bailarino que fazia 0 personagem
“Empregado”, junto ao sinal “=" (igual), indicando a posi¢ao “em pé”, que deveria assumir

Na cena.

-A insercdo da anotacdo “aderecos?”, grifada com dois tracos, indagou da necessidade de se

empregar algum recurso cénico.

-As letras “X, P, C, 4” indicavam os possiveis nomes dos personagens e a ordem do dialogo

entre eles.

Fonte: Documentos do Arquivo da CDM.

Ao comparar a “Versdo Inicial” com a “Versdo Final” da Cena Coreogréafica-2,
verificou-se que no primeiro caso aparecem palavras das linguas portuguesa e inglesa. Devido
aos contatos, que vinham acontecendo, da Companhia de Danga Movimento com produtores
escoceses, essa traducdo inserida na primeira versdo do libreto vislumbrava a possibilidade da
Companhia realizar uma tournée na Escécia. Algumas palavras digitadas em inglés aparecem

com realce na cor verde, contrastando com o resto do texto escrito na cor azul. Essa marcacao

%8 Félio é um rastro encontrado em rascunho ou documento do autor da obra entregue ao ptblico, para que se
possa utiliza-lo como informacéo no percurso criador.
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pode ter sido feita para reforcar a prondncia correta das palavras e foi retirada na “Versao
Final”.

Durante o atual trabalho de andlise, acrescentei & “Versdao Final” sinaliza¢cfes em
vermelho, que destacam para diferengas entre as duas versdes. Uma delas foi o signo na
inclusdo da frase “85 centavos com direito a retorno” na fala do “Empregado”. Outra
alteracdo consistiu na troca da identificacdo dos personagens, que passou a ser feita pelos
nomes dos bailarinos. Assim sendo, “X” passou a ser “Bia”, “P”, “Patricia”, “C”,
“Joana’ e “A”, “Arcanjo”.

Na dltima versdo do libreto, a insercdo das didascalias no texto teatral determinou a
acdo do intérprete nas cenas dramaticas e na figura: Versdo Final do Libreto TB Cena
Coreografica-2 é referenciada, por setas. Para Alexandre (1998), a tarefa da direcdo do
espetaculo de “transformar essas didascalias em agdes dramaticas requer uma organicidade e
um grande desempenho do grupo envolvido com o espetiaculo” (p.51). A indicagdo de
“cansada, aperta-se, ri, revoltado” auxiliou o bailarino na criagdo dos movimentos do
personagem. Com esses indicativos os bailarinos entravam e saiam da cena principal com
acOes especificas, que pareciam naturais ao olhar do espectador.

Segundo Santiago, seu livro e o libreto contém dimensGes multiplas que se aderem
mesmo tendo objetivos diferenciados. Por causa da entrevista, reviu o libreto e assegurou que
0 mesmo continuava sendo “sua prépria obra, redimensionada” (SANTIAGO, TB, jul, 2017).
De acordo com as palavras do poeta observa-se que ao longo da dissertacdo esses
redimensionamentos trazem muitos pontos em comum com a traducdo intersemiotica
(PLAZA, 2013).

Para certificar os pontos em comum entre livro, libreto e coreografia constatei na
releitura do livro, que 0 poeta descreve os acontecimentos sociais ocorridos na cidade de
Boston: “A festa de Yara Roberts abre o portal.” (p.19) e “Ver a tltima arvore de Natal sendo
retirada do concavo envidragado da arquitetura vitoriana.” (p.25). Em uma narrativa mordaz,
proporciona ao leitor a possibilidade de imaginar como o imigrante brasileiro se sente perante
a sociedade norte-americana, na época de festas natalinas. As referéncias destas festas foram
mantidas no libreto, por serem fatos marcantes na vida sofrida do imigrante e estdo na Cena
Coreografica-8 e no texto da voz em off da Cena Coreografica-19 tendo servido, também, de
ideia para a criacdo dos movimentos coreografados destas cenas.

O imigrante recém-chegado a uma grande metrépole americana sente o impacto das

grandes diferencas culturais e sociais vindas e o texto fonte trata bem desses conflitos
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fundamentais e que serviram de base para construir a postura corporal dos personagens na
Cena Coreogréfica-8. O deslocamento de “Carla” pelo espaco indo em direcdo ao
“Empregado” é feito com passos decididos, com movimentos firmes dos bracos e olhares
agressivos, que aliados as suas falas em timbre de voz grave, a0 mesmo tempo tem tom
sofrido. Acho que nesta cena, me senti como se escrevesse corporalmente junto com o autor
as palavras, que estdo no quadro abaixo. Os movimentos coreografados dos personagens
ficaram muito condizentes com a vida cotidiana desse brasileiro, seus valores e a impoténcia

perante uma realidade que se mostra mais complicada do que o imaginado.

Quadro 6-Cena Coreografica-8 Texto Libreto

Empregado- | Esta e a terra onde a riqueza se mede pelo tamanho das arvores de natal.

Aqui em Boston! Eles deixam crescer a populacdo estrangeira que Ihes
Carla- ]
interessa.

Empregado- | Os americanos ndo mais se ajoelham para a necessidade da limpeza basica!

Fonte: Registro do Arquivo da CDM.

O libreto, na Cena Coreografica-8 norteia a conversa da personagem “Carla” com 0
“Empregado” confirmando a origem da sua revolta: “Aqui em Boston!”. Diante de tal
afirmacdo, indica a sua presenca na capital do Estado de Massachusetts, nos Estados Unidos,
onde ndo era reconhecida como igual aos cidadaos locais.

2

O caminho percorrido pela personagem “Carla”, em progressdo pelo espago até
chegar perto do “Empregado”, pode ser caracterizado pela tentativa de vislumbrar uma nova
vida naquele pais. O imigrante almeja ser parte de uma comunidade, mas é colocado diante de

situacdo de desesperanca que nao se resolve a curto prazo.
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Foto 8-Cena Coreogréafica-8 Progressao

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

O texto do libreto na Cena Coreogréafica-19 é registrado pela voz em off no

espetaculo.
Quadro 7-Cena Coreografica-19 Texto Libreto
Papai Noel atravessa o firmamento com suas renas e seus sacos
atirando tijolos sobre a cabeca dos desdentados tropicais, que sonham
Voz em Off- | em viver nos Estados Unidos da América. O pequeno menino que nao

sabia da propria nacionalidade anota para vinganca posterior uma

decepcdo congelada em dezembro.

Fonte: Registro do Acervo da CDM.

No processo criativo desta coreografia foram criados os personagens “Pivete” e 0

“Papai Noel”. ESses novos personagens séo interpretados por “Alma” e pelo “Empregado”,

que saem do palco, na cena anterior, para trocarem de figurino. Destaca-se que o personagem

“Pivete” ndo aparece no livro de Santiago. Esse personagem foi introduzido nesta Cena

Coreografica-19 para mostrar uma figura tdo presente na nossa realidade e recriar em danca, a

passagem do texto de Santiago. Abaixo esta a transcricdo do texto integral do autor. As

palavras em negrito foram retiradas do libreto:

Papai Noel, entdo, atravessa o firmamento com suas renas e seus sacos, atirando
tijolos sobre a cabeca dos desdentados tropicais, que ndo irdo ganhar presente. O
pequeno menino que ndo sabia da propria nacionalidade anotou, em seu memorial,
para vinganca posterior, a consequéncia de mais uma decepcéo: congelada em
dezembro, vazia, sua meia pendurada no pinheiro sem bolas da area comum do
prédio de imigrantes retornara a gaveta, protegida por uma pagina de jornal.
Dentro dela um passaporte. (SANTIAGO, 1999, p.37).
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O registro das fotografias da Cena Coreografica-19 traz indicagdes da presenca de
parodia® na concepcdo da movimentacdo. Os passageiros da estacdo de trem fazem uma
comparagdo do apogeu das festas natalinas americanas com 0 mesmo momento numa
comunidade brasileira, de baixa renda. Enquanto as palavras do texto do libreto, dito pela voz
em off, s@o carregadas de critica social, a musica e a coreografia que os bailarinos interpretam
tem nuances de ironia. Esses fatos ampliaram a minha liberdade de criagdo dos movimentos
coreografados numa viséo surrealista®.

A coreografia em forma de um “pas de deux” simula uma briga entre esses dois
personagens. Nessa interacdo, 0 “Pivete” apanha 0 saco de presentes do “Papai Noel” para
dividir com “Maria”, “Betina” e “Carla” o0 contetdo. Ao abrirem ficam desapontados ao
descobrirem ser alimentos da cesta basica, uma realidade diferentemente do que ocorre na
cultura americana em que no natal sdo trocados presentes de expressivos valores.

Ao transcriar as palavras do texto do libreto, em coreografia foram feitos laboratérios
com exercicios de improvisacdo, e com as caracteristicas dos proprios bailarinos de técnica,
agilidade, flexibilidade e interpretacéo.

Foto 9-Cena Coreografica-19 Natal

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Nesse contexto de expatriados, a escolha do titulo do livro por Santiago foi acertada e
quando adotei 0 mesmo titulo para o espetaculo, mantive o tom provocativo ao permitir que o

espectador tomasse conhecimento das experiéncias vividas pelo imigrante em terras estranhas.

% A parddia é uma releitura comica de algum fato com o sentido de deboche.
% O movimento surrealista, fundado por artistas em Paris, na década de 1920, reuniu trabalhos voltados para
ilustrar fantasias, devaneios e a auséncia de logica.
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Dentro de um espectro de questionamento e desejo, na Cena Coreogréfica-19
“Betina” entra no palco, em um dos compassos da musica, mostra 0 passaporte ao
personagem “Pivete”, dada a sua vontade em ser cidad@o naquele pais.

O Cartdo Verde® é muito importante para a permanéncia do imigrante na terra
americana. No entanto “Betina” a0 mostrar que conseguiu o passaporte americano 0 “Pivete”
puxa esse documento das suas méos e sai de cena carregando-o, como tivesse conquistado um
troféu. Com essa atitude, “Betina” sai daquele periodo de torpor e encara a sua dura
realidade.

Foto 10-Cena Coreografica-19 Passaporte

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Em outra passagem do libreto, a Cena Coreografica-11 faz referéncia a saudade que o
imigrante tem do Brasil. A conversa entre os personagens “Carla”, “Alma”, “Maria” e 0
“Empregado” lembram trechos de passagens de suas vidas, que os levaram a buscar novas
possibilidades em outro local. Ao mesmo tempo 0s movimentos corporais reforcam as

palavras quando questionam se esta valendo a pena ficar naquele lugar ou partir.

61 Cartdo Verde - Green Card é um cartdo oficial emitido pelo governo americano. O portador desse
documento tem visto permanente e permissdo para trabalhar e residir, legalmente, nos USA. O nome oficial é
United States Permanent Resident Card.
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Foto 11-Cena Coreografica-11 Brasilidade

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Nas frases do libreto fica claro que os sentimentos daqueles imigrantes oscilam entre
um local a outro. As recordacdes os levam a transitar em um territério movedico entre os

Estados Unidos onde vivem e a terra natal aonde os familiares se encontram.

Quadro 8-Cena Coreografica-11 Texto Libreto

Carla - Vocés acreditam ainda? Ter escolha entre partir e ficar. Amar e ferir?

Tem muita coisa indtil... O desespero de estarmos vivos e longe...

Abrimos mao da brasilidade em troca de um final improvavel na terra ndo

Alma - prometida. Estou longe do que idealizei e crio asas... Quero envelhecer com
dignidade...
Maria - E falecer corno falece o albatroz... Solitario...
Carla - Neste pais, estamos construindo, a “Terra Brasilis”. Pura Corrupgao!
Empregado - | Este circo montado por insisténcia tem muitos pagantes.

Fonte: Registro do Arquivo da CDM.
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Outro aspecto constatado é de que o texto do livro de Santiago, ndo contém uma
cadéncia métrica. Os versos sdo livres e ndo ha rimas, porém persiste um forte ritmo,
permitindo ao leitor uma leitura fluida, onde os pensamentos ultrapassam fronteiras e
delimitacbes de espacos geogréaficos. Essa percepgdo da presenca de ritmo no texto me
inspirou a criar a Cena Coreografia-21, com movimentos fragmentados para dar forma a
multiplicidade e liberdade dos pensamentos dos personagens.

Em outra analise, as palavras “Terra Brasilis” do libreto e do livro possibilitam

recordagdes de ecos de “brasilidade” como na Cena Coreogréfica-17.

Foto 12-Cena Coreografica-17 Dialogo

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Em um momento descontraido, a personagem “Maria” dialoga com “Betina” que
exclama: “Eu sou de Ipatinga!” fazendo referéncia a sua cidade natal. No libreto, a
personagem “Betina” nasce na cidade de Ipatinga, situada no Estado de Minas Gerais, €
segue para os Estados Unidos em busca de melhores condi¢cdes de vida. A insercdo dessa
cidade mineira foi por causa da imigracdo, de um namero razoavel de pessoas, que trocam
esta cidade mineira para morar em Boston.

No texto poético, Santiago descreve que o mundo chega até a casa do individuo
brasileiro por meio de antenas parabdlicas e outras midias “ha quem espie o mundo daqui,
assentado, pela via da TV” (p.16). Assim sdo geradas expectativas de uma vida melhor em
outro pais e os efeitos da globalizacdo sdo sentidos em todos os lugares, até mesmo nos
pequenos povoados. Segundo Hall (2003), os motivos de mudanca do individuo para outro

local seriam:
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A pobreza, o subdesenvolvimento, a falta de oportunidades — os legados do
Império em toda parte — podem forcar as pessoas a migrar, 0 que causa O
espalhamento — a dispersdo. Mas cada disseminacdo carrega consigo a promessa do
retorno redentor. (Hall, 2003, p.28).

Esses fatos influenciam na vida das pessoas e o comportamento delas é afetado pelas
condicionantes do lugar em que vivem. O processo de criacdo da personagem “Alma” foi
influenciado pelo texto de Santiago (p.40), que também parece escrito na contracapa do livro.
Logo no inicio do poema, o titulo expde esta situacdo:

2016, Boston Brasilis — Alma, a brasileira de dois anos que brincava frente a TV, ja
transformada em americana, [...] herdeira de bem sucedida loja de produtos latinos
inaugurada em 1998, especializada no envio de dolares aos paises de origem, a
jovem hailarina, estudante de linguas e pianista que se lanca no mercado com
grandes possibilidades de rapida ascensdo, abre a pesada porta da Universidade de
sua nova terra. No processo, prepara-se para jurar fidelidade ao chdo do norte.
(SANTIAGO, p.40).

Na capa e a contracapa do livro destacam-se a imagem visual de menina morena com a
mudanca corporea que se transforma numa cidadad americana, loira e de olhos azuis. O projeto
gréfico leva a essas possibilidades de sentido. As pinturas das imagens da capa e da
contracapa levam o leitor a refletir sobre as mudangas e concessdes que o individuo faz na

tentativa de se integrar sociedade daquele pais.

Foto 13-Personagem “Alma”

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Questionado a respeito das imagens, Santiago esclareceu na entrevista que as figuras
“retratam imagens da mesma mulher em dois momentos. Na mesma face, uma loira de olhos
azuis, e outra, morena, os cabelos escuros. Brasileira antes e depois de virar americana"
(SANTIAGO, TB, jul, 2017).
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Figura 4-“Terra Brasilis” Livro: Capa e Contracapa

AR BRASINE

(9

i .
RogerioZola'Santiago

Fonte: Fotografia do Arquivo da CDM.

A imagem da contracapa mostra uma mulher com feicdes tristes sobre o fundo
impresso em amarelo ouro que contrasta com as margens de cor lilds. Na altura dos ombros
estdo inscritas as mesmas palavras do livro. Semioticamente, esse registro representa uma
imigrante que carrega, como indice, os tragos da etnia brasileira: cabelos e olhos escuros. Em
contraste, a ilustracdo da capa é de uma mulher loura de olhos azuis oferecendo flores,
demonstrando ter adquirido tracos que indicam uma origem norte americana. Na apropriacao
de tracos culturais da nova nacao houve um distanciamento com relagdo ao pais de origem.

Comparando livro, libreto e coreografia, sdo transmitidas impressdes curiosas sobre a
vida cotidiana desse brasileiro, seus valores e a impoténcia perante uma realidade, que se
mostra mais complicada do que o imaginado. Esse aspecto é trazido para Cena Coreografica-
17, quando “Carla” exprime: “Serd que estamos mesmo em época de comemorag¢do?”. Ou

quando “Alma” expde seus sentimentos Cena Coreogréafica-11:

Quadro 9-Cena Coreogréfica-11 Texto Libreto

“Tem muita coisa inutil... O desespero de estarmos vivos e longe. Abrimos mdo da

brasilidade em troca de um final improvavel na terra ndo prometida. Estou longe do que

’

idealizei e crio asas... Quero envelhecer com dignidade...”.

Fonte: Documento do Acervo da CDM.
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Sobre a obra literaria de Santiago, a jornalista Carla Leandra Linhares destaca, no
prefacio do livro, que “com talento, indignagdo e ternura, Santiago incursiona pelo terreno da
poesia em prosa, a fim de expor a extensdo e a profundidade da degradacdo consentida do
imigrante brasileiro em terra estrangeira” (LINHARES apud SANTIAGO, 1999, p.9). A
narrativa do livro procura refletir a ebulicdo cultural e politica da America Latina. A tematica
do livro “Terra Brasilis”, que continua tdo atual, foi escrita com uma variedade poética
intrigante. Santiago faz com que o leitor se veja nos caminhos do imigrante, na dura realidade
da sua busca pela sobrevivéncia. Em sua escrita expde o didlogo com outras culturas, e
manifesta que o leitor deve “ter esperancga, sim. [...] Permitir o olhar. O olhar duplo daquele
que edita o real e do outro que o observa e complementa” (p.48).

Santiago acompanhou o processo criativo da coreografia e confessou “quando vi o
primeiro ensaio - todos, eu como autor e os bailarinos arfantes, choravamos, sem mais nada
dizer” (SANTIAGO, TB, jul, 2017). Esse turbilhdo de sentimentos, compartilhado por todos
os envolvidos no espetaculo, foi transposto na elaboracdo das imagens coreograficas

relacionadas ao tema do livro.

IV.5 Terceira Perspectiva do Processo Criativo: “Processo do Conhecimento”

Para dominar uma técnica, é preciso incorpora-la inteiramente: sé assim o
movimento flui com naturalidade e o bailarino danca como respira. (VIANNA,
1990, p.66).

A terceira perspectiva, no “processo do conhecimento”, a realidade que cerca o artista
é feita de interacGes para que se possa contextualizar onde acontecerdo as agdes. Ao escolher
a teoria adequada se favorece determinados aspectos artisticos para uma tomada de decisao
dentro da cena coreografica. Esse ponto auxilia a reunir elementos técnicos no momento da
criacdo, como, também, descarta-los. Ao mesmo tempo, reconhece que podem surgir ideias
dentro do contexto de criacdo da obra, observadas as suas individualidades, que visam
aumentar a solidez da obra.

Durante a criacdo da coreografia de “Terra Brasilis” foi aberto um canal de troca de

informacdes entre os integrantes da equipe artistica, para maior harmonizacdo da proposta
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coreografica. As interacbes compreendiam, muitas vezes, a troca de conhecimento sobre
elementos de técnicas da danca e a introdugdo de novos movimentos, exercitando a
criatividade.

Para Ferracini (2003), a técnica em artes cénicas é entendida como tendo “uma
amplitude muito grande de significados, indo desde metodologia que permitam e/ou induzam
a uma elaboracdo técnica pessoal, até esquemas codificados e sistematizados” (p.31). Na
aplicacdo desse entendimento deve ser levada em conta a aprendizagem e a vivéncia historica
e artistica dos profissionais envolvidos.

Quando estabeleci a relacdo entre diferentes sistemas e cddigos de danca e de teatro
para a criacdo da coreografia, além das instrucdes praticas empreguei a cinestesia®® na criagio
dos movimentos buscando o melhor equilibrio nos movimentos corporais e musculares. Na
fungdo cognitiva procurei captar e entender a informacgdo vinda do livro e do libreto e
transforma-la em estimulos para a criacdo da coreografia, ampliando as qualidades do
movimento do bailarino na absorc¢ao de certos signos.

O meu papel como coredgrafa desta criacdo exigia, em primeiro lugar, traduzir o texto
do libreto em coreografia, possibilitando o dialogo entre estas duas linguagens. Em segundo
lugar, dirigir o foco para a elaboracdo de células de movimento, integrando elementos da
técnica de danca contemporanea com a danga moderna, o0 modern jazz, o ballet classico, a
improvisacao estruturada e técnicas teatrais, aplicando-as a coreografia. As dificuldades que
pudessem surgir eu precisaria resolvé-las antes de ministrar instrucdes técnicas aos
intérpretes, para que fosse obtido o resultado desejado.

Nesse procedimento como criadora da obra de danca, passei a ponderar a melhor
maneira de transmitir instru¢fes precisas quanto aos movimentos a serem praticados pelos
bailarinos, de uma maneira que facilitasse o entendimento para os mesmos. Cheguei a um
procedimento didatico que permitia transmitir de forma bem especifica como deveriam ser
executados 0s movimentos no conjunto de sequéncias e definindo as competéncias
necessarias para realiza-los.

Ao fazer a descri¢do do que queria como resposta corporal, determinava na instrucéo a
posicdo inicial, o enunciado e como deveria ser feita a execucdo pelo bailarino. Ao mesmo
tempo em que criava a coreografia, fazia uma analise critica do meu proprio trabalho. Esse
procedimento ajudou-me a construir o espetaculo e a evitar erros de encaminhamento do

conteddo para a aprendizagem do intérprete.

82 Cinestesia é entendida como sentido da percepcdo de movimento, peso, resisténcia e posicdo do corpo,
provocado por estimulos do proprio organismo.
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As células de movimento eram pedagogicamente ensinadas, detalhadamente, para
colher os efeitos da fruicdo do movimento que resultasse na melhor coordenagdo motora do
corpo do intérprete. Na criacdo da coreografia (MELLO, 2008; 2016), necessitei ordenar as
fases de movimento em sua estrutura biomecanica® e psicofisica® de acordo com os ritmos
propostos, conduzindo as estruturas coreogréaficas para uma plasticidade corporal harmoniosa.

Na criacdo de uma coreografia é necessario elaborar um trabalho que envolva os
sistemas articular, muscular e 6sseo. A utilizagdo correta dos sistemas axial ®° e apendicular®
é vital para que se consiga a precisdo dos movimentos traduzidos na expressdo corporal do
bailarino, em sua performance.

Revendo as fotos da Cena Coreogréfica-12 e o texto poético, me veio a memdria
como inseri outras personagens no espetaculo. A Companhia tinha somente cinco bailarinos,
mas Santiago em seu livro apresenta outras personagens mulheres que levantam suas vozes e
que falam de suas angustias. O poeta mostra o abandono da velhice em um asilo: “N&o tenho
ninguem, assegura-me Mary, amiga de Ida, pronunciada Aida, sem cabelo e sorrindo, ainda.”
(p.23). Outra personagem surge no trecho “Brasilidades — Lagrimas congelam-se na face de
Renilde, a garconete da esquina de Fairfax com Commonwealth” (p.21). Embora o contexto
dessas mulheres no livro seja diferente daquele do tema coreogréafico, elas me inspiraram pela
forca de vontade de sobreviverem em uma comunidade estranha. Para lembra-las na
coreografia usei o recurso do emprego da mascara neutra pelas mesmas bailarinas e, entdo, as
suas vozes ouvidas naquela estacdo de trem, sem que se pudesse distinguir género ou etnia,
passaram a ser entendidas como elementos do discurso dramético. A medida que cada
personagem cobria 0 rosto com a mascara, era aumentada a tonicidade da sua musculatura,
enfatizando a presenca cénica.

Busquei em Laban (1978) uma explicacdo que pudesse destacar esse tipo de reforco
corporal, elaborado no processo criativo. Esse uso do movimento quando direcionado pelas
“fases do esforco mental precedentes das ac¢des propositais: atencdo, intencdo, decisdo e
precisdo” (p.185), sdo agdes que alteram o funcionamento mecénico do corpo. Como
resultado, a acdo de cobrir o rosto foi ampliada, transformando-se em movimentos plasticos

com mais expressividade.

%% Biomecanica é a ciéncia que estuda os mecanismos dos sistemas bioldgicos, permitindo que 0 homem, através
de anélises dos movimentos possa aprimorar o seu dominio psicomotor.

8 E quando um movimento tem um propésito que conduza a uma emogao.

8 Esqueleto axial é formado pela caixa craniana, coluna vertebral caixa toracica.

% Esqueleto apendicular consiste nos 0ssos que formam os membros superiores e inferiores e ainda a cintura.
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Foto 14-Cena Coreografica-12 Mascara Neutra

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Para mim, desconstruir movimentos é trazer a ideia de oposicdo, de ndo criar 0 passo
da técnica classica corretamente e, sim, distorcé-lo a fim de causar um estranhamento
plastico. Para incluir esse tipo de estrutura na concepcao da Cena Coreografica-21 levei em
conta certos parametros, tendo como arcabouco as técnicas de danca que, por possuirem uma
estrutura concreta, podem ser reestruturadas. Assim, passos técnicos de ballet classico, em vez
de serem executados na forma endehors®’, foram feitos em endedans®®, que privilegia a
posicdo anatdmica®®.

Revendo o meu exemplar do livro “Terra Brasilis”, aquele usado naquela época, me

chamou a atencdo um trecho marcado (p.35) escrito por Santiago: “Permutar identidades,

refutar condicOes adversas, adaptar-se a novos tempos, resguardada a dimensdo aceitavel da

memoria. Perder a memoria, velhos mundos.” (p.35).

Pode-se notar, na figura, em seguida, que ao lado das frases que grifei, anotei as

palavras: “adaptacdo do imigrante = desconstruir o que era”.

®7 Endehors no ballet classico séo movimentos de pernas realizados a partir de rotacéo externa do fémur.

%8 Endedans no ballet classico sdo movimentos de pernas realizados a partir de rotagdo interna do fémur.

% Posicdo anatdmica ou posicdo neutra o individuo fica em pé na vertical, com os pés juntos e paralelos, com os
bragos ao longo corpo procurando a conscientizagdo da linha central do corpo, com a face voltada para frente e 0
olhar dirigido para horizonte.
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Figura 5-Trecho do Livro “Terra Brasilis”

Fonte: Arquivo da CDM

Esse registro manuscrito ao lado do trecho do autor foi um dos motivos que me
levaram a idealizar a desconstrucdo dos movimentos, ou seja, alterar os codigos do ballet

classico para propiciar a leitura corporal, pelo espectador, de uma maneira mais natural.

Foto 15-Cena Coreografica-21Desconstrucao

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.
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O conhecimento do corpo humano, principalmente quanto a juncao dos seus membros,
é indispensédvel em um trabalho profissional de criacdo coreogréfica, para preservar a
integridade fisica de seus intérpretes. Todo o trabalho coreografico de “Terra Brasilis” foi
feito com essa preocupagdo. Ao criar sequéncias com maior mobilidade e flexibilidade,
executadas nos planos anatomicos vertical, horizontal e diagonal, foram usadas movimentos
de inclinacéio, flexdo e extensdo’® anatomicamente condizentes com o preparo fisico dos
profissionais que iriam executa-los.

Outra técnica utilizada foi a improvisacdo estruturada (LABAN, 1978) na cena
coreogréfica, como ocorreu na elaboracdo de inimeras estruturas de movimentos criadas em
conjunto com os bailarinos. E bom frisar que essa improvisagio ocorre apenas no Processo
criativo de uma determinada célula, quando o resultado desejado € obtido ele ndo pode mais
ser alterado. Por meio dessa técnica possibilitei aos bailarinos transferir valores interiores de
cada um para a caracterizacdo do personagem.

A medida que as ideias iam surgindo iam sendo testadas e, quando aprovadas, se
integravam organicamente na coreografia. O comprometimento fez com que novas ideias
fossem brotando, criando outras formas expressivas do corpo. A montagem de cada cena
coreografica me exigiu uma grande entrega corporea para vencer cada desafio que surgia, 0

que, por outro lado, me motivava a terminar com qualidade cada cena coreografica iniciada.

V.6 Quarta Perspectiva do Processo Criativo: “Construcao de Verdades Artisticas”

Durante o ato cénico, o que se modifica para nds é o que comegamos por propor a
plateia e a nés mesmos. (MIRANDA, 2008, p.105).

Na quarta perspectiva, “construc¢ao de verdades artisticas”, 0 processo criativo conecta
o trabalho fisico com o mental dentro do tempo necessario para construir a obra. A discussao
desse tempo de criacdo € complexa por envolver os diferentes passos que sdo dados na

evolugdo do processo criativo. Aos poucos a cria¢do artistica vai tomando forma, por meio de

" Um exemplo pode ser o cambré que em terminologia originaria do ballet classico significa a inclinacdo do
corpo para as laterais, flexao para frente e extensdo projetando o externo para cima.
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estimulos vindos da aplicagdo de uma metodologia de trabalho, que dialoga com outras obras
que o artista criou e com 0 ponto aonde 0 mesmo quer chegar.

As trinta e trés cenas coreograficas de “Terra Brasilis” foram criadas de modo a
percorrer todo o enredo proposto pelo libreto e, a0 mesmo tempo, permitir que o bailarino
tivesse a oportunidade de fazer o uso de diferentes estéticas para se comunicar com o
espectador. O resultado buscado era uma performance organica (STANISLAVISKI, 2014,
2004), nas diversas situacfes dramaticas, fazendo com que o publico as percebesse como
atitudes verdadeiras.

Para o inicio do processo de criacdo de cada coreografia, dispensei algumas imagens
do meu repertério e adquiri outras fazendo um maior entrelagamento com a linguagem
literaria e teatral, abrindo-me para o desconhecido. A criatividade foi exercida tanto no ambito
do inconsciente quanto pelas intervengfes do conhecimento consciente daquilo que
necessitava executar. A danga em “Terra Brasilis” tem a capacidade de tornar nuances
perceptiveis para o espectador.

O departamento de imigracdo americano impde uma série de duras normas para
legalizar a situacdo do imigrante. Essa era a preocupacao da personagem “Betina”, na Cena
Coreografica-17, por nao ter os documentos necessarios para viver naquele pais. No dialogo
entre esta personagem e “Carla’ eles se apresentam e fazem referéncias sobre o desejo de

obtencdo do Cartdo Verde:

Quadro 10-Cena Coreograéfica-17 Texto Libreto

Se decidirmos ficar, aqui, para sempre, vamos conseguir um Cartédo Verde e

Betina -
jurar fidelidade a bandeira listrada repleta de estrelas!
N&o se iluda ... eu sou Carla Maria de Queiroz, sobrinha neta de Raquel! No
Brasil, eu era secretaria formada e passava fome. Aqui! Sou faxineira do
Carla Templo Mérmon e ganho 800 dolares por més. Sdo 12 horas por dia de

servicos para aqueles que guardam em cavernas secretas 0s sobrenomes dos
seres!!! Que merecem!!! O reino dos céus... Negros! indios! E mesticos...

nao entram.

Betina - | Até que enfim alguém se apresentou... Muito prazer! Meu nome é Betina...

Fonte: Documento do Acervo da CDM.
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Para elaborar a Cena Coreogréfica-18, pedi ao musico Bob Tostes que procurasse por
uma obra de masica instrumental brasileira que auxiliasse na movimentacdo dos bailarinos de
acordo com o roteiro do libreto para aquela criagéo.

Para mim, a avaliacdo da primeira frase musical é o que mais importa quando estou
escolhendo os temas musicais de cada cena. A composicdo musical selecionada para esta
cena, no estilo chorinho, contém varios instrumentos que alternam acentos fortes e fracos, em
tom ascendente e pulsante, passando a sensacdo de descontracdo. Comecei desta forma a
demarcacdo desta coreografia procurando dar maior veracidade aos personagens. A execucao
dos passos coreograficos aliada a musica realgou a interpretacdo dos bailarinos, que repetiam
0S Seus movimentos na mesma sequéncia em canone’* da misica.

Ao integrar a musica com as identidades dos personagens, permeadas por elementos
contraditérios, direcionei-me metaforicamente para auxiliar a personagem “Betina” a se
reconhecer como imigrante em terras estranhas, ao menos por alguns instantes. A escolha das
personagens “Maria” e “Carla” para integrar a coreografia me inspirou a criar um caminho

de espelhamento, refletindo as trocas de identidade.

Foto 16-Cena Coreogréafica-18 Ensaio BM

- -

Foto: William Dias. Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

™ Canone é um tipo de composicdo polifonica e/ou sequéncia de movimentos em uma coreografia em que
melodia e gestos se repetem.
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Analisando semioticamente (SANTAELLA, 2009) o ritmo, entendo que ele pode ser
encaixado na categoria fenomenoldgica de primeiridade, pela sua caracteristica de sensacao.
J& a melodia se encaixa na secundidade por seus indicios de alegria. A harmonia pertence a
terceiridade pelo estilo simbdlico que ela representa. Esses fendmenos auxiliam no
entendimento atual do processo criativo da coreografia.

A dindmica da mdsica levou-me a criar uma sequéncia de movimentos baseados em
“pequenos saltos’>” da técnica de ballet classico, misturados aos componentes do modern jazz
e da danga contemporanea.

Em outras cenas coreogréficas, vejo que a escolha de musicas no estilo new age deu
dinamismo a transicdo de uma coreografia para outra, permitindo que fossem elaborados
desenhos no espaco, que eram feitos ora em solo, ora em duo ou grupo, preparando mudangas
de cena.

No processo criativo, a minha busca por novas intercessdes nas situacfes a serem
representadas era complementada pelas sugestdes dos bailarinos, que iam se ligando em
semiose. Essa intencdo ndo visava uma solucdo imediata para o desenvolvimento da
coreografia ou da interpretacdo do texto dramatico, mas sim o que estava “entre” uma
sequéncia de movimento e outra, trazendo novas perspectivas aos movimentos que iam sendo
criados. O aprofundamento das caracteristicas dos personagens como imigrantes, inseridos
numa realidade pré-existente desfavoravel, foi importante no desenvolvimento das imagens
corporais das cenas coreografadas.

Devido ao fato de cada cena coreogréafica ter a sua propria estrutura, a dindmica de
construir situac@es cénicas foi norteada pela imaginacédo das situagcdes que o imigrante poderia
encontrar em seu caminho ao enfrentar a diversidade cultural. O uso da percussao corporal foi
utilizado na Cena Coreografica-4, onde ndo existe musica, para envolver o dialogo corporal

»»

entre “Alma”, “Maria”, “Carla” e 0 “Empregado”. A narrativa utiliza o recurso sonoro
(CAMARGO, 2001) de pisadas fortes em sincronia com a vasta diversidade de sons que o
corpo produz para imprimir o ritmo da movimentacdo, como palmas, sons glotais e estalos de

dedos. O som percussivo vem das maos e pés dos bailarinos, que interagem com a cenografia.

72 «“Pequenos saltos” sdo passos técnicos do ballet classico executados de forma agil como se fosse uma tessitura
de uma agulha de croché. Devido & destreza do bailarino, transmitem uma imagem de leveza, auséncia de
gravidade e passam a ideia de que ndo existe esfor¢o para a execugdo. Na Cena Coreogréfica-18, usei, por
exemplo, os passos: sautés, emboité, petit assemblée, temps de flesh, ballottés, ballonné misturados com pas de
bourrée, failli, temps de valse entounant e chassé para deslocamentos. Aliado a isso, movimentos de quadris,
ombros, cabeca, ondulagdes e mudanca de posicBes do corpo. Para entendimento da descricdo dos passos
técnicos consultar Prudhommeau (1976).
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Com a insercdo de instrumentos percussivos, o didlogo corporal que era agressivo, aos poucos

fica mais ameno.

Foto 17-Cena Coreogréafica-4 Percussao Corporal

A D —
Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Para acalmar a furia do “Empregado”, 0s movimentos de “Maria” na Cena
Coreografica-7 tentam acalma-lo como que sugerindo novas possibilidades de vida naquele
lugar. Percebe-se 0 uso das técnicas da danca contemporanea desenvolvidas pelos professores
americanos José Limon e Lester Horton. Quando aliadas ao ballet classico resultou em um
pas de deux” com mais plasticidade e fluidez, conduzindo ao lirismo. Em segundo plano, as

duas personagens compdem a cena num “duo”, com a naturalidade de uma conversa informal.

Foto 18-Cena Coreografica-7 Lirismo

Foto: William Dias. Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

A fase criativa incluiu a selecdo e combinagdo de movimentos para expressar ndo so as
linguagens poéticas empregadas, como também a ocorréncia de contaminagdo entre elas.

Como pode ser visto na foto, em seguida, a elaboracdo de movimentos continuos, como a

" Pas de deux é formado por duas pessoas que dancam juntas em uma coreografia, sendo que uma suporta o
peso do corpo da outra em alguns movimentos.
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rotacdo de ombros para tras e a cabega pendendo para frente, foi construida para passar a ideia

de desolacéo:

Foto 19-Elaboracgédo do Movimento Continuo

Foto: William Dias. Fonte: Arquivo pessoal de PS.

No processo de construcdo da Cena Coreografada-24 pensei no amanhecer e na
continuidade das atividades de cada imigrante no decorrer daquele dia. Metaforicamente € um
momento de renovacdo e fonte de inspiracdo para novos sentimentos. A danca se inicia com a
personagem “Alma” que transfere aos outros personagens a sensacdo de paz e felicidade.
Busquei criar movimentos de maneira compreensiva e sistémica, com base no entrelacamento
das técnicas de dancas.

A construcdo do sentido desta danca mostra um jogo entre equilibrio e desequilibrio
do corpo, que insinua uma rede de variadas tensdes, ora fluidos, traduzidos na suavidade dos
bracos, ora em contraponto, com a energia da bailarina ao sustentar a perna em angulos
acentuados. A construcdo dessas verdades artisticas é representada em gestos indiciais da
ideia que os percalcos da vida poderiam ser contornados a cada amanhecer. Vale ressaltar
que no meio da Cena Coreografica-24, “Betina”, assentada no banco, tira paulatinamente
seus aderegos de maneira despercebida pela plateia e assume a sua personalidade deslocada de
si propria naguela cultura.
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Foto 20-Cena Coreografica-24 Amanhecer

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Mesmo guardando as diferencas historicas e temporais da época em que a obra foi
finalizada, foi possivel tracar agora um raciocinio que aponta para 0s elementos construtivos
desse processo. A partir de uma ideia inicial, direcionada pelo libreto, a escolha da musica foi
fundamental, adquirindo a funcéo de parceira da coreografia. Trabalhando com cada um dos
bailarinos escolhidos para interpretar certo personagem, 0s movimentos eram imaginados e
estabelecidos, aliando técnicas de danca e teatro.

Essa criacdo ia acontecendo em fases sucessivas e a cada ensaio, as sequéncias de
movimentos iam sendo melhor assimiladas pelo bailarino, até chegar ao resultado final. A
equipe estava envolvida com o processo coreografico de forma mais consistente. Segundo
Vianna (1990), “o aprendizado exige um tempo e esse tempo precisa ser consciente. E claro
que existem individualidades e esse tempo varia em cada um” (p.39). Foi 0 momento em que
se deu a apropriacdo da movimentacdo coreografica pelo intérprete.

Com a intensificacdo dos ensaios, foi possivel elaborar maneirismos, tipos de postura e
desenvolver um trabalho vocal de impostacdo das vozes dos bailarinos. Acrescido a esses
aspectos, a coreografia incluiu, ainda, gestos, posturas e conciliacdo das fisionomias, olhares e
até mesmo siléncios, visando enfatizar o resultado proposto. Com as ideias delineadas, foi
feita a definicdo de quais aderecos cénicos poderiam ser usados.

Com o passar do tempo, a frequéncia dos ensaios foi diminuindo e a coreografia
mostrou a sua verdade artistica, podendo assim ser percebida pelos olhos do espectador. O
intérprete no palco, vivendo o personagem, também criava a sua “verdade” obedecendo as
condigdes técnicas e & preparacdo emocional presentes na cena coreografada para mostrar a

situacdo de resiliéncia vivenciada pelo imigrante.
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IV.7 Quinta Perspectiva do Processo Criativo: “Percurso de Experimentacéo”

Os meus bailarinos séo diferentes dos outros em cena, eles brilham. (VIANNA, A.
apud SALDANHA, 2009, p.91).

A quinta e 0ltima perspectiva, “Percurso de Experimentagdo”, trata do trajeto de
tendéncias incertas e indeterminadas que direciona o artista por caminhos que contemplem a
construcdo do seu projeto poético. Nela o profissional testa varios aspectos da obra e, por
experimentacdo, pode ser levado a revisar, editar e excluir etapas, at¢ o momento de
finalizacdo da obra.

A experimentacdo quando aplicada ao percurso de criacdo da coreografia, foi razdo de
frequentes acdes de composicdo e recomposicdo dos contetdos das linguagens poéticas
existentes no espetaculo. Foi necessaria uma visao global da obra coreogréafica para perceber
como os elementos artisticos e cénicos estavam coexistindo no conjunto da obra.

Um exemplo de experimentacdo pode ser notado nas fotografias, abaixo, referentes a
Cena Coreografica-28. A primeira foi tirada em um ensaio e a outra durante a apresentacao
de estreia do espetaculo.

Foto 21-Cena Coreografica-28 Ensaio/Espetaculo

Foto: William Dias. Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Para se chegar ao resultado consistente deste posicionamento na coreografia, o corpo
da personagem “Alma”, assentado no meio do palco, acolhe a personagem “Betina”, que
apoia a cabega em seu joelho. Lembro-me que, até chegar a um resultado adequado, essa
concepgao passou por varios experimentos, a fim de que parecesse uma posi¢do natural. A
construcdo dos movimentos corporais abrandados de “Betina” deram veracidade a diccéo
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debilitada no didlogo com “Alma”. As experimentacdes foram feitas, também, prevendo-se
diferentes situacdes. Como pode ser percebido nas fotografias, a presenga do publico no teatro
exige mais da comunicacao dos intérpretes no momento da performance.

Para a construgdo da fala de “Betina”, desde o libreto até se chegar ao resultado final,
varias combinacdes de palavras foram experimentadas para melhorar o sentido, a diccdo e o

som.

Quadro 11-Cena Coreografica-28 Texto Livro e Libreto

Libreto: Eu, brasileiro com anorexia, vou comegar a frequentar bares e
parar de morrer diariamente, sentindo cheiro de arroz com feijao.
Livro: “A brasileira anoréxica decidiu frequentar bares e parar de

morrer diariamente, sentindo cheiro de arroz com feijéao.”. (p.47).

Betina- Libreto: Meu pai... comprou um carro velho... importado... Ensinou-me
a amar a Ameérica! Mas, a América ja havia ensinado a ele como queria
ser amada...

Livro: “Meu pai, comprou um carro Citréen velho, importado,
furreca preta dos anos 50, ensinou-me a amar a América. A América

ja havia ensinado a ele como queria ser amada.” (p.50).

Fonte: Arquivo da CDM.

Experimentacdes eram feitas no momento da verificacdo de cada estrutura corporal,
para avaliar a necessidade da mesma se alterada, descartada, ou, até mesmo substituida por
uma nova configuracdo. Quando isso acontecia, era necessario contar com a compreensdo dos
intérpretes para que aceitassem os desafios de trocar uma célula por outra. As adaptacGes de
ambos os lados, criador e bailarino, eram necessarias devido ao trabalho envolvido na
“limpeza” da coreografia.

Outras experiéncias com elementos técnicos distribuidos pelo espaco foram
realizadas, por exemplo, na Cena Coreogréafica-30. Para contrapor o0 posicionamento
completamente desajustado da personagem “Betina”, com relagdo a sua vida individual, os

movimentos executados por ela traduziam virtuosidade.
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Foto 22-Cena Coreografica-30 Virtuosismo

Foto: William Dias. Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

“Betina”, ainda, na Cena Coreografica-30, se desloca pelo espaco com grandes saltos

e piruetas, em seus Ultimos suspiros de energia.

Foto 23-Cena Coreografica-30 Ultimo Suspiro

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Apdbs um giro no ar, morre ao chegar ao chdo. Para que os bailarinos pudessem trazer
toda a emocdo exigida pela cena, foi pedido a eles que resgatassem de suas memorias
momentos de grande intensidade.
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Na Cena Coreogréfica-31 o espetculo atinge o ponto de tensdo maxima, trazida pela
narrativa corporal dos personagens. A colocacdo do corpo de “Betina” no banco da estacdo,
coberto com folhas de jornal pelos outros personagens, remete a uma simbologia bem

brasileira.

Foto 24-Cena Coreografica-31 A Morte

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

A morte da personagem os deixa transtornados e leva a danca a um apice. Para acertar
a melhor maneira de carregar “Betina”, foram necessarios varios estudos e experimentacoes
para determinar quem iria segurar as extremidades dos bragos e das pernas, para que o do
peso do corpo da personagem “Betina” ficasse reto, com a cabeca pendendo para trds, com o
tronco arqueado, levando-se em conta, também, a colocacdo postural mais adequada para

facilitar o trabalho de suporte das bailarinas.

Foto 25-Cena Coreografica-32 Jornal

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Com a chegada do trem, na Cena Coreografica-32, os personagens vao a busca de

seus pertences e o individualismo volta a imperar, enquanto esperam pela porta do vagéo
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abrir. Porém o ranger das rodas sugere a partida do trem, que segue deixando todos eles
imoveis na plataforma. A convivéncia daquela noite 0s uniu e constituiu, naquele momento,
um grupo cultural com ecos de brasilidade. A movimentacdo prossegue, quando cada um
segue em direcdo ao banco para velar “Betina”. O “Empregado” retira as folhas do jornal e
as joga na lixeira, colocando fogo. Relembro que definir a ordem pela qual os bailarinos se
dirigiriam para o banco e a sua disposi¢do no palco para néo ocultar “Betina” foi um processo
que passou por varias tentativas. O espetaculo culmina quando 0 “Empregado” retorna ao
banco para cobrir o corpo de “Betina” com a sua propria echarpe. Esse movimento tinha

perfeita sincronizacdo entre masica e gesto.

Foto 26-Cena Coreografica-32 O Fogo

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

A principal dificuldade nessa cena foi como colocar fogo no jornal. Para tal, a
Companhia solicitou a presenca de pessoal do Corpo de Bombeiros, que ficaram de prontidédo
no teatro. Experiéncias foram feitas na lata de lixo para evitar que o piso ficasse aquecido,
colocando-se um fundo falso, em todos 0s ensaios essa acao era revista.

Cada cena coreogréafica exigiu infindaveis operacdes de repeticdo dos movimentos,
para que eles pudessem ser introjetados pelo bailarino para atingir resultados bem definidos.
No percurso criativo, o intérprete necessitou interiorizar cada sequéncia, incorporando o
movimento da danga contemporanea, entrelagando-o & musica e a dramaticidade cénica.

Na coreografia, ao passar de uma linguagem poética para outra, é necessario eleger
uma delas como elemento unificador, de continuidade ou de ruptura. Por exemplo, a fuséo da
danca com a musica promoveu o entrelacamento melddico que auxiliou o emprego de
movimentos pelo intérprete. A unido da linguagem teatral com a danca se deu com a

apropriacdo do texto e a sua incorporacdo na encenacao coreogréafica.
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IV.8 Resultado da Aplicagdo das Cinco Perspectivas ao Espetéaculo

Por quanto tempo uma visdo, uma lembranga, uma impressdo permanecem?
(LOUIS, 1992, p.107).

Pelo estudo atual, percebo que as cinco perspectivas do processo criativo da critica de
processo foram aplicadas, na criacdo da coreografia do espetaculo “Terra Brasilis”.

Entendo que hoje, caso fosse idealizar o projeto “Terra Brasilis” ndo mudaria nenhuma
das acdes tomadas. Ao longo do processo criativo, muitas das escolhas foram resultados de
estudo enquanto outras obedeceram a minha intuicdo, como ja foi comentado anteriormente.
Intervencgdes do acaso também direcionaram algumas das etapas do espetaculo.

Pelo uso da critica genética como instrumental de analise tive condigdes de observar
que, as nocdes de tempo continuo do texto de Santiago, do libreto e da coreografia se
encaixam na estética do inacabado e dos documentos de processo da obra artistica, ao passo
que a interpretacdo do bailarino, o entrelacamento das linguagens poéticas e 0S recursos

cénicos mostram a materialidade do espetaculo.

V.9 Analise do Processo Criativo da Coreografia

Qualquer coredgrafo concebe os movimentos que, muitas vezes, se traduzem por
esquemas, tracados extremamente abstratos de movimentos numa pégina. (GIL,
2005, p.135).

O enfoque da critica de processo possibilita a analise dos vestigios encontrados nos
documentos feitos por mim, como coredgrafa. Os rabiscos, marcacdes ou croquis indicam
mesmo em sua incompletude a intencdo de um processo comunicativo por meio de signos que
revelam aspectos a concepc¢do criativa que guiou a construcdo coreografica. Esses indicios
podem ser vistos como espacos de reflexdo do olhar criador, possibilitando ao pesquisador
avaliar como foi pensado o projeto poético. Segundo Salles (2014), na releitura de
documentos de danga, “¢ necessario seguir a coreografia das maos do artista, tentar

compreender 0s passos e recoloca-los em seu ritmo original” (p.29), ou seja, investigar 0s
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apontamentos em estado embrionério, na fase inacabada, e recompor esses passos encontrados
da obra para reconstruir 0 processo.

A partir da analise da Cena Coreografica-1 e da Cena Coreografica-21 o leitor pode
ter o conhecimento da metodologia de trabalho que foi desenvolvido na criacdo das demais
cenas coreograficas. A analise dos folios retune detalhes de forma a redecifrar e transcrever
cada indice desses manuscritos. Os desenhos e signos que estdo a lapis preto em folhas de
papel branco, tamanho A4 foram digitalizados e inseridos nesta dissertacdo. Esses elementos
roteirizaram a coreografia por meio de pequenos tracos, linhas, curvas e algumas anotagdes
esclarecem sobre fatos ocorridos na montagem das cenas. Observou-se que ndo existe
marcacdo de data, que remetesse a0 momento preciso, em que se comegou a desenhar a
coreografia.

Como o ato criador da coreografia somente pode ser construido pelo exercicio da agéo,
é possivel perceber, nesses rascunhos fragmentados, a complexidade desse processo. Quando
0 estudo avangou, ultrapassou a mera descricdo da composicdo coreografica e fornece uma
dimenséo da possibilidade de dar continuidade a acdo criadora num outro tempo. A anélise se
deu, também, pela comparacdo das anotacdes desses documentos com as imagens das
coreografias gravadas em video. O leitor tem a possibilidade de visualizar a Cena
Coreogréfica-1 e a Cena Coreografica-21, pelo emprego do QR Code™ e por meio das
fotografias que estdo inseridas no estudo.

Percebe-se que a musica tem uma interferéncia importante no processo criativo da

coreografia. No félio da Cena Coreografica-1"

, 0s desenhos de varios quadrados espalhados
pela folha A4, digitalizada, indicam o palco e observacdes referentes a movimentacdo em
cena e foram definidos como: Cena Coreogréfica-1-Visdo Espacial-A.

Ja4 no outro félio, da Cena Coreogréfica-21’®, como a coreografia é longa, foi
encontrado todo o percurso do processo criativo da coreografia, anotado em trés folhas, de
papel A4. Estes manuscritos foram digitalizados e inseridos nesta dissertacdo definidos como
Visdo Espacial-B, Visdo Espacial-C e Visdo Espacial-D. Para melhor acompanhamento destes
folios foi inserida uma numeracdo em vermelho, acompanhando a marcacéo ritmica de cada

compasso ou direcionamento criativo da coreografia.

™ VER detalhamento de como acessar 0 QR Code, em abertura topico 1.4, desta pesquisa.

> \VER Cena Coreogréfica-1-Visao Espacial-A, do entreato 1V.10.1.

® VER Cena Coreografica-21 Visdo Espacial-B do entreato I1V.11.2, Visdo Espacial-C do entreato 1V.11.5 e
Viséo Espacial-D do entreato 1V.11.8.
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Pelas indicacOes das anotagdes encontradas recordo-me que para a criacdo de cada
cena coreogréfica foi necessario estudar a musica levando em consideracdo os modos como

cada compositor agrupa os sons. Para a Cena Coreografica-1"’

, 0s componentes de fluidez
harmonica e melddica entrelacaram os gestos propostos, na entrada das personagens, no
palco. Na marcacdo da frase musical pelo instrumento de sopro saxofone foi possivel
encontrar os prolongamentos necessarios para chamar atencdo para sincronizar som e
movimento em somente uma tessitura.

J4 para a Cena Coreografica-21"®, cada compasso musical me forneceu um ritmo. O
andamento indicava a velocidade do movimento e elaborei-os acelerados marcando as batidas
regulares do pulso, como por exemplo, 0s movimentos desconexos de bragos, pernas e cabeca
criando, para cada trecho da musica, um clima alucinante até os momentos finais da
coreografia. A modulagdo do som em sua variacdo de duracgdo, intensidade, frequéncia ou a
variagdo de certos instrumentos nas frases musicais fizeram, também, a qualidade do
movimento como fluido, rapido ou cortado para acentuacdo, por exemplo, de um movimento
de ombros, cabeca ou de um salto. A nuance da altura aguda do som induzia, por exemplo, o
levantar de um braco com energia.

Para melhor identificacdo na pesquisa, os félios recebem uma moldura cinza e as
informacGes contidas nele estdo transcritas e inseridas em um quadro dourado. Para o
detalhamento de alguns aspectos das cenas coreogréaficas sdo feitos recortes, a partir do folio
integral de visdo espacial como ja explicado nos paragrafos anteriores.

Na analise da Cena Coreogréafica-l a seguir, o propésito € de recompor 0s
procedimentos que permitiram a sua criacdo. Agora, com o olhar de pesquisadora, 0S
pressupostos tedricos ndo sé validam os processos de criacdo, como ampliam as dimensdes

criticas ja presentes em “Terra Brasilis”.

" \VER A Cena Coreografica-1 entreato 1V.10.
8 VER A Cena Coreografica-21 entreato IV.11.
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IV.10 A Cena Coreogréfica-1

E preciso saber como se articulam dentro do conjunto denominado espetéculo [...]
a coreografia, [...] a musica de cena e a concepgdo cenografica. (CAMARGO,

2001, p.60).

O processo de criagdo da coreografia de “Terra Brasilis” integra maltiplos elementos

cénicos que se relacionam no palco. Por meio do fio condutor da coreografia, entrelaca a

masica, o teatro e a cenografia, nada deixando ao acaso. A coreografia apresentada em palco

constréi “verdades artisticas” regida pelo projeto poético. A encenacdo coreografica

decorrente de um trabalho artistico e técnico forma um sistema organico completo de

movimentos, gestos e atitudes, onde a conciliagdo das fisionomias, das vozes e até mesmo dos

siléncios resultaram de varias experimentagoes.

O leitor, ao visualizar a coreografia pelo QR Code, percebe que o publico quando entra

no teatro encontra a cortina, que separa a plateia do palco, aberta com cada metade recolhida

nas laterais, como uma moldura da caixa cénica. O palco, mesmo no escuro, proporciona um

material imagético ao permitir que o espectador va vislumbrando, aos poucos, detalhes do

cenario.

Cédigo 2-QR Code: Cena Coreografica-1

QR CODE

Cena Coreografica-1

Duracao: 02°.01”

Foto: William Dias. Fonte: MetaCom TI.

Ao apagar as luzes da plateia, cria-se uma atmosfera de ilusdo inerente a teatralidade.

A partir dai, som, imagem, iluminacdo e danca criam efeitos de sentido e interligam os signos
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que se apresentam ao receptor. Assim, o leitor pode imaginar a cena coreogréfica a partir das
descri¢des que escrevo em seguida.

Com o teatro e a caixa cénica ainda em blackout”, ouve-se o som de dez badaladas de
um sino, indicando o avancado das horas. A misica é em estilo new age® e os instrumentos
filarmdnicos servem como prendncio da dramaticidade da cena coreogréfica. Ainda no
escuro, ouve-se um ruido que vai crescendo. Esse novo elemento sonoro ganha forca até que
se perceba ser o som de alguém varrendo o ch&o.

O palco, da escuriddo™ vai passando para a penumbra com a iluminacdo na cor
marrom. Um foco de cor azulada é direcionado para um objeto no palco. Uma vez que a
intensidade aumenta, os olhos do receptor sdo atraidos por esse elemento cénico situado ao
fundo do palco, onde a cor escura contrasta com algo claro que reflete brilho. Pouco a pouco,
com a invasdo dosada da luz sobre esse objeto, a esquerda se reconhece um latdo, com um
pano branco pendurado ao lado, que simbolicamente o identifica como uma lixeira.

Foto 27-Cena Coreogréfica-1 Visualizagéo do Palco

Fonte: Fotografia do Arquivo da CDM.

Nesse instante, o olhar do receptor reconhece imagens de prédios iluminados nas
laterais. A presenca de névoa produzida por fumaga cénica induz a percep¢do de uma
temperatura muito baixa. A iluminacdo difusa tende a se espalhar e delineia a silhueta do
personagem que varre o chdo, com um figurino que tem nas costas o simbolo da companhia e

trens de Boston. Nesse momento, instala-se, no ambiente, uma estacdo de trem de uma

" Blackout é um recurso cénico entendida na pesquisa como midia intermidiatica para manter o palco totalmente
escuro. Ver Cena Coreogréfica-1- Recorte-A/Visdo Espacial-A do entreato 1V.10.1.

8 New age é um género musical que se caracteriza de sons instrumentais e vozes.

8 \VER Cena Coreogréfica-1-Recorte-A/Visdo Espacial-A, do entreato 1V.10.1.
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grande metropole. Pelo folio da Cena Coreografica-1-Visdo Espacial-A, desta secdo, cada
quadrinho desta secdo, determina uma fase de movimentacdo da coreografia. Comparando o
video com o0 manuscrito vé-se que existem similaridades profundas da concepgéo original do
folio com a execucdo da coreografia. Por exemplo, a sequéncia da entrada em cena dos
personagens ja fora definida no desenho. Posso dizer, que processo de criagdo da coreografia
é resultado de um trabalho que teve continuas experimentacGes, até resultar na primeira cena
coreografica.

Identifica-se, nesta coreografia, a construgdo dos movimentos feita em interacdo com
os bailarinos, dentro da técnica de improvisacdo estruturada®™. Fica evidente o
desenvolvimento de um processo corporal harmonioso e dindmico, que coloca no palco ndo
apenas 0s corpos dos bailarinos, mas todo um conjunto que comporta a ideia de
intertextualidade e semiose. Na medida em que engloba multiplos cddigos que contribuem em
rede com a linguagem da danca, a cena coreografada é complementada pela a simbiose entre
som, luz, figurino, aderecos e cenario que favorecem o desenvolvimento da trama.

Sé&o criados quatro momentos distintos, interpretados, cada um deles por um bailarino,
até se fundirem ao final da cena. O primeiro momento® é do “Empregado” da estagdo, que
varre o0 chdo e dialoga sonora e visualmente com o0s recursos cénicos. Na medida em que se
desloca pelo palco, a iluminagdo “geral” clareia os elementos do cenério® e chama a atencéo

para um banco de madeira colocado no fundo do palco.

Foto 28-Cena Coreografica-1 O “Empregado”

Fonte: Fotografia do Arquivo da CDM.

8 \JER Cena Coreogréfica-1 Recorte-B/Visdo Espacial-A e Coreog-1 Visdo Espacial-A Anotagdes, do entreato
IV.10.1. Asterisco Transcrigao 6.

8 VER Cena Coreografica-1 Recorte-B/Visao Espacial-A e Coreog-1 Viséo Espacial-A Anotagdes do entreato
IV.10.1. Asterisco Transcrigdol, 2 e 3.

8 O cenéario em forma de um grande painel é do artista pléastico paulista Roberto Burle Max (1909-1994), que
recebe a projecéo por refletores de imagens de arranha-céus e escadas.
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O segundo momento® é proporcionado pela entrada da personagem “Maria”, uma
senhora, que entra sozinha na plataforma, pelo lado esquerdo e se encaminha até o
proscénio®. Em busca por informacdes, faz a leitura de uma placa que o leitor deve imaginar.
Vira de costas para o publico e, de repente, volta a ficar de frente para a plateia como se
buscasse por alternativas.

Foto 29-Cena Coreografica-1 Personagens na Estagdo de Trem

Fonte: Fotos do Acervo da CDM.

Os movimentos da personagem traduzem um grande cansaco no caminhar de passadas
lentas, transferindo o peso do corpo de uma perna para outra, com 0 semblante fatigado.
Usando o recurso da gestualidade, abre a bolsa e retira um pequeno papel que passa a ler.
Com a demora do trem, vira-se de costas, novamente e caminha em dire¢do ao fundo do
palco, embolando o pedacinho de papel, atirando-o na lixeira.

Em um terceiro momento®, enquanto “Maria” e 0 “Empregado” desenvolvem suas
acOes, as personagens “Carla” e “Alma” sdo introduzidas na coreografia. Elas entram juntas
na area de embarque, conversando sem qualquer contato visual com 0s outros personagens.
Pela postura do corpo, cada uma demonstra uma personalidade. “Carla” mostra-se mais
agressiva, o corpo contraido, o semblante fechado. “Alma” demonstra estar relaxada, com um

gestual meigo. Os personagens no palco sio ladeados pelo painel em forma de ciclorama®

8 VER Cena Coreogréfica-1 Recorte-B/Visdo Espacial-A e Coreog-1 Transcricdo Visdo Espacial-A Anotagdes
do entreato 1V.10.1. Asterisco Transcricdo 4.

8 Proscénio é a parte anterior de um palco italiano limitada pela boca de cena e a separacéo da plateia.

8 VVER Cena Coreogréfica-1 Recorte-B/Visdo Espacial-A e Coreog-1 Transcricdo Visdo Espacial-A Anotages
do entreato IV.10.1. Asterisco Transcri¢ao 5.

8 Ciclorama é uma cortina de grande extenséo de desenho concavo posicionado no fundo do palco.
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que cobre todo o fundo do palco, em estilo italiano®, estendendo-se de uma “boca de cena” a

outra, onde sdo projetadas as imagens dos prédios.

Foto 30-Cena Coreografica-1 “Alma” e “Carla”

Fonte: Fotografia do Arquivo da CDM.

Percebe-se que a coreografia direciona a movimentacdo em direcdo ao banco do
cenario. A proporgéo que se forma o enquadramento dos quatro bailarinos ao fundo do palco,
a poténcia da iluminacéo se intensifica para expor a expressao facial e 0s movimentos sutis
dos intérpretes. Esta cena coreografada remete a funcdo referencial: situacdes concretas
retratadas na forma de narrativa corporal. As sensacfes sdo transmitidas ao receptor pelo

emprego de atitudes corporais construidas a partir de percepcdes identificaveis.

Foto 31-Cena Coreografica-1 Minutos Finais

Fonte: Fotografia do Arquivo da CDM.

8 palco Italiano é um espaco cénico situado em um teatro, de forma retangular, fechado nos trés lados, com uma
quarta parede, frontal e visivel ao publico através da boca de cena que € a parte do palco onde ocorre a trama.
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As frases melédicas da musica conduzem os movimentos e o efeito coreogréfico de
naturalidade é conseguido ao se fazer coincidir o término das movimentacbes dos quatro
bailarinos com a Gltima nota da musica. Com a demora do trem, “Carla” e “Alma” assentam-
se no banco da estacdo. Elas aguardam o trem que ira transporta-las em direcdo aos seus
destinos.

No quarto momento, conforme a Cena Coreogréfica-1 se encaminha para 0s seus
minutos finais®, as duas personagens param de conversar e se encolhem na gélida ambiéncia,
assentadas no banco. “Carla” inclina o0 corpo para frente enquanto “Alma” apoia-se no

encosto do hanco.

Foto 32-Cena Coreografica-1 Personagens

Fonte: Fotografia do Arquivo da CDM.

A personagem “Maria” caminha pelo fundo do palco e senta-se, também no banco,
cruzando as pernas. O “Empregado” continua varrendo alheio aos movimentos das outras
personagens. Aos poucos, ele se posiciona ao lado do banco, a direita, com as duas maos
apoiadas no cabo da vassoura e busca uma interacdo com as passageiras que esperam o trem.

Simbolicamente, 0s quatro personagens representam o caminhar pelas quatro direcdes
de um territorio. Entendo que essas escolhas de caminhos possibilitou o direcionamento do
foco para cada uma das possiveis trilhas que permitiriam vencer naquela terra. Na
continuidade do espetaculo, quando o “Empregado” anuncia, na Cena Coreogréafica-2"* que
elas perderam o trem, percebe-se que, metaforicamente, essa perda indicava a impossibilidade
de que algum objetivo pudesse ser alcancado por aqueles imigrantes, ou que haveria uma

espera infrutifera pela realizacdo dos seus anseios.

% VVER Cena Coreogréfica-1 Recorte-B/Visdo Espacial-A e Coreog-1Transcrigdo Visdo Espacial-A Anotacdes
do entreato 1V.10.1. Asterisco Transcri¢do 7.
°1 VER Félio 3-Versio Inicial do Libreto de TB Cena Coreografica-2 do entreato IV.4.
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1VV.10.1 Os Fodlios e as suas Transcri¢des da Cena Coreografica-1

A anélise do félio da Cena Coreografica-1 Visdo Espacial-A é feita, também, pelo

recorte em pequenas se¢des, para melhor perceber os aspectos inseridos referentes a presenca

dos quatro bailarinos (ver croquis). A sua distribuicdo pelo espaco do palco segue as

indicagdes de posicionamento espacial, a frente (F), atrds (T-fundo do palco), a direita (D) e a

esquerda (E).
Fdlio 5-Cena Coreografica-1-Visao Espacial-A
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Fonte: Documento do Acervo da CDM.
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As cenas coreogréaficas ndo receberam nenhuma denominagdo no programa e para
melhor identifica-las ganharam, na dissertacdo, uma numeragdo sequencial. A colocacdo da
palavra “Abertura”, no folio escrito a mao, indica 0 nome utilizado internamente pela

Companhia para denominar esta cena coreogréafica, na época da sua criagéo.

Fdlio 6-Cena Coreografica-1 Recorte-A/Visdo Espacial-A

Ciclorama
Banco
\ ot Abertura nome da
WBRASHJS FUREOGRARLAC i Cena Coreografica-1
Lixo e 8-l s £ fe? 1
pano de poeira \ / i : }'3/“ Jeu e ] -
& R = S
Empregado ‘O:\ A f . ¥ j{; \\
4 Zondd & L Empregado e
0 ) 9‘99“5 ,’Ep - 6
e Bj-:vc\”“ L Lonid i x F) a vassoura
apd an -
2 ” 2o eid I ‘
/ Empregado
nunca fica atras \ Proscénio
Blackout ‘/ da Maria
I ) NP oy

7

/ J \ =
‘f} /E :% a /5/7 7 Aﬂ
SR T A v / 2 A0

2| | ﬁ}(’{,{ b4 \

Ly /
\1 Maria / Carla e Alma

x

Fonte: Documento do Acervo da CDM.

Comparando o folio da Cena Coreografica-1 Recorte-A/Visdo Espacial-A com a
filmagem e a fotografia, percebe-se que existe nesta coreografia a nogcdo de conjunto. A
continuidade das acGes de cada personagem flui naturalmente por pequenas mudancas na
posicao do corpo durante a articulacao entre os quatro momentos coreografados. Nota-se, pela
comparacdo do folio com as outras midias, que o “Empregado” nunca se posta atras da
personagem “Maria”, diferentemente do proposto no esboco.

Essa mudanca pode ter ocorrido quando foram colocadas em prética as ideias do jogo
coreografico, verificando-se, entdo, que o efeito ndo foi o desejado. Observa-se ainda, na
mesma proposicdo, que o “Empregado” encosta sua vassoura na lixeira e pega o pano de
poeira, que estava pendurado na lixeira. Pela visualizacdo da filmagem constata-se que na
coreografia finalizada ele apenas varre o chdo, solu¢do que pode ser julgada mais expressiva

para esta cena.
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Lembro-me de que esses movimentos finais foram exaustivamente ensaiados, para que

houvesse simultaneidade no encerramento da movimentacdo dos quatro personagens,

obtendo-se a naturalidade que o final da coreografia exigia. Embora ndo se tenha nenhuma

marca de indicacdo da colocacdo de piso de lin6leo®, vé-se na filmagem que esse suporte

cénico foi utilizado no espetéaculo.

Fdlio 7-Cena Coreografica-1 Recorte-B/Visdo Espacial-A

Setas indicando

" Empregado movimentacdo no
espaco para 0 Banco

/ ; 4

Pano A \ /

Lixo

Vassoura 4 1’;\ /
2 AN
\ Carla e Alma
A8

ga—
- Maria

Fonte: Documento do Acervo da CDM.

Foto 33-Cena Coreografica-1 Visao Geral

Projecao
Projecéo
Imagem
Escadas \4 Imagem
Prédios
Ciclorama
Maria Carla
Lixo Alma
Pano Banco
Empregado
Fonte: Fotografia do Acervo da CDM. varrendo

%2 Linéleo é um tapete de borracha utilizado em espetaculos e salas de aula de danca.
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No processo criativo desta cena coreografica observa-se o uso das perspectivas: “a¢do
transformadora” e o “processo de conhecimento”. Fica evidente o desenvolvimento do
raciocinio da artista criadora ao traduzir texto em movimento. Nesse processo existe o
envolvimento de varios codigos de danca e as suas sistematizacbes para dar sentido a
coreografia.

Outras anota¢cdes no manuscrito s&o como um rastro que marca a fase inicial desta
cena coreogréfica. O folio abaixo, da Cena Coreografica-1 Visdo Espacial-A Recorte
AnotacOes Asteriscos, contém anotacdes que devem ser vistas como registros da minha
vontade de conceber formas inovadoras no momento do processo criativo da coreografia, ao
construir e desconstruir movimentos. Percebo ao analisar, que combinaram perfeitamente com
a proposta de naturalidade aprofundada pela técnica, a fim de propiciar o imagético.

O conjunto de sete (7) fdlios, analisados na Cena Coreografica-1 mostra o ponto de

vista da artista na procura de um ideal, em seu trabalho.

Foélio 8-Coreog-1 Visao Espacial-A Recorte Asteriscos
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Fonte: Documento do Acervo da CDM.

Quadro 12-Coreog-1 Transcricéo Visdo Espacial-A Anotagdes

Asterisco Transcricdo 1: “Ouvir as frases musicais”.

Asterisco Transcrigéo 2: “Comega no escuro o Empregado”.

i icdo 3: enas musica”.
Asterisco Transcricao 3 “Ap ’

Asterisco Transcricao 4: “Maria buscar relagdo com a placa”.
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Asterisco Transcricao 5: “Clara e Alma entram conversando”.

“Usar movimentos criados pelos bailarinos a partir da

Asterisco Transcricéo 6: . "
motiva¢do de cada um”.

Asterisco Transcrigédo 7: “Acabam no banco”.

Fonte: criacdo da pesquisadora e autora do texto.

Os félios e as suas anotagfes mostram as decisGes tomadas pela artista criadora para
atingir os seus objetivos na coreografia. A materializagdo da concretude final da Cena
Coreogréfica-1 pode ser verificada, pelo leitor, ao visualizar as fotografias e a filmagem pelo
QR Code.
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IV.11 A Cena Coreogréfica-21

A producdo artistica comega com imagens a servico da magia. (BENJAMIN, 1955,
p.4).

A Cena Coreogréafica-21 é apresentada no meio do espetaculo e conduz os bailarinos
em movimentos corporais que, ora formam quadros, ora introduzem uma alternéncia de

posicdes, ocupando todo o palco de maneira intensa e enérgica.

Cadigo 3-QR Code: Cena Coreografica-21

QR CODE Cena Coreografica-21
Duracao: 04°.53”

Foto: William Dias. Fonte: MetaCom TI.

Na época da montagem junto a Companhia, a coreografia era conhecida pelos
bailarinos como “Monstro”. A heterogeneidade dos movimentos aplicados nesta coreografia
reflete a dificuldade do imigrante frente a uma sociedade em que o cidaddo nato possui uma
melhor qualidade de vida. Percebo na poténcia dos gestos, na amplitude dos movimentos e até
mesmo nas contragdes do corpo uma veracidade no personagem, com indicios de mudancas
comportamentais, que necessitavam ser feitas em beneficio da prépria pessoa, para sobreviver
em outras terras. O leitor, ao visualizar a coreografia, tem a possibilidade de perceber
sentimentos de embate, medo, abandono e até mesmo uma unido entre aqueles que estdo
representando os intrusos naquela sociedade.

Durante o processo criativo, necessitei de trés folhas A4 para registrar as minhas

ideias, por ser esta uma cena mais longa. Para fins metodoldgicos nesta dissertacdo, cada
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folha manuscrita recebeu uma denominagdo propria, mas todas pertencem a mesma Cena
Coreogréfica-21. A primeira folha foi nomeada como Viséo Espacial-B 1/19, a segunda como
Visdo Espacial-C 20/39 e a terceira como Visdo Espacial-D 40/60. Os numeros, que foram
anotados em vermelho, dizem respeito a marcacao ritmica de cada compasso.

A concepcdo coreogréafica reflete segmentos da memdria dos personagens com 0sS
percalcos da vida que os levaram a imigrar e a uma situacdo em que uma volta para casa se
torna impossivel por ja estarem presos ao dia-a-dia da vida em outro pais. E a Unica cena em
que a coreografia é feita em grupo de forma vibrante, com muita energia emanando dos
corpos. A estratégia de desenvolver movimentos executados com a musculatura em tenséo é
apresentada como acdo coletiva. Entende-se que, pela padronizagdo forcada de movimentos,
existe uma resisténcia dos imigrantes a homogeneidade com a qual sdo obrigados a conviver.
Os bailarinos, embora parecam subjugados ao colocar coreograficamente os bracos atrés de
seus corpos, com a mao direita fechada e a méo esquerda segurando o pulso direito, sugerem,
ao mesmo tempo, uma repulsa a essa opressao social. Os corpos executam a mesma partitura
corporal, mas a individualidade de interpretacdo de cada bailarino pode ser percebida.

O desenvolvimento das diferentes sequéncias de gestos, busca induzir no receptor uma
espécie de inquietude. Os recursos cénicos, por meio de focos de luz, conduzem os bailarinos
em seus deslocamentos pelo espaco. O compartilhamento desse mesmo espaco resulta numa
explosdo de corpos abrindo os bracos e saltando para se desvencilhar dessas amarras e
compor suas préprias ressignificacdes naquele territério. A variedade de nuances e texturas da

musica condiz com o0 ambiente da estacéo de trem.

IV.11.1 Os Félios e as suas Transcri¢des da Cena Coreografica-21

Para melhor compreensao da Cena Coreografica-21, fiz a sua analise conforme as trés
folhas manuscritas, que pertencem a esta mesma cena coreografica e como ja disse
anteriormente, na Companhia era conhecida como “Monstro”. Nesta dissertacdo, cada folha
recebeu a nomenclatura de: Visdo Espacial-B N° 1/19, Visdo Espacial-C N°. 20/39 e Viséo

Espacial-D N°. 40/60 e antecedem junto as transcri¢cdes cada analise.
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IV.11.2 Cena Coreografica-21 Viséo Espacial-B N° 1/19 Fdlio

Numeracao

Folha I- Monstro

Fdlio 9-Cena Coreogréfica-21 Visdo Espacial-B N° 1/19
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Fonte: criagdo da pesquisadora e autora do texto.

Anotacgdes. Ver

Transcricdo Coreog-21

Visao Espacial-B

N°. 1/19
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IVV.11.3 Cena Coreografica-21 Visao Espacial-B N° 1/19 Transcri¢ao

Quadro 13-Coreog-21 Visao Espacial-B N° 1/19 Transcrigdo

N°. Transcricdo - Cena Coreografica-21 Visdo Espacial-B Numeracao 1/19

Improvisagdo. Fazer a sequéncia c/a proposicdo dos bragos atados atras do
Ccorpo.

le2: 112345678 Focanos acentos < sensacdo atencéo (grifo da
pesquisadora)

Desenho espacial da coreografia (grifo da pesquisadora).

Inicia somente com o Pivete tentando atirar 1° na apresentadora que leva um
tiro no estdmago (desenho da apresentadora no banco - grifo da pesquisadora)
1a5: | com contract.

O tiro vai ser 1 e 5 marcado dos acentos da musica depois na plateia, e joga a

arma fora e joga a arma fora e integra ao grupo.

{Repete a sequéncia variando saute p/T 2 pernas juntas.
Ir em direcdo a diagonal E fundo.

MB (Marco e Bia, bailarinos) vdo andando sobem no banco de T e passa para

6 a10:
p/o da F. HP (Hudson e Patricia, bailarinos).
Croquis situa a localizacdo espacial dos cinco bailarinos no palco, com
marcagoes do cenario: “banco ¢ lixeira”. (grifo da pesquisadora).
*Usar giro no lugar em plié, transferéncia de peso do corpo com alongée p/T
11e13: perna em degagé a 45° coupé p/F giro endedans croquis (grifo da

pesquisadora) avancar p/ F em cambré com contract em 42 pp em plié *usar

ondula¢des da musica.

*Fazer variacOes e mudancas de direcdes *musica ritmo muito rapido *olhar
14 a 17: | movimentos curtos, dinamicos temps de flesh p/T *exatiddo *ligeireza *energia

* sd0 5X8T de variag¢bes croquis.

Avangam p/T como se estivessem todos com uma arma p/ atacar as “misérias”.
Sequéncia transferéncias, c/degagés e quando a mausica fizer @ 1
18 a 19: ) )
prolongamento girar, coordenar c/ atitude F 30° endehors, endedans no

contratempo faz cada hora 1. * ouvir a musica.

Fonte: Criagdo da pesquisadora e autora do texto.
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IV.11.4 Cena Coreografica-21 - Visdo Espacial-B N° 1/19 Anélise

Nesse primeiro manuscrito, nos dois compassos iniciais da musica, numeracao: 1 e 2
em vermelho inserida por esta pesquisadora, percebe-se que a movimentacdo coreogréfica
considera o0s aspectos imagéticos de recordagdes dos cinco personagens. Precedida das Cenas
Coreograficas-19% e 20, de forte critica social, mostram um dialogo corporal que trata das
mazelas do pais de origem, com a entrada das novas personagens ‘“Pivete” e
“Apresentadora”. No processo de criacdo das Cenas Coreogréaficas-19 e 20 se evocou 0
humor. J& a Cena Coreogréfica-21 enfatizou a dramaticidade e a “Apresentadora” voltou a
assumir seu personagem, como “Carla”. O personagem “Pivete” se infiltrou no grupo, dando
indicios de dividir as anglstias com o0s outros personagens. Ele participa de toda a Cena
Coreogréfica-21 e busca ocupar seu espaco, tentando fixar, também, territorio. Somente sai
do palco ao final desta coreografia, para trocar de figurino retornando ao palco, na Cena

Coreografica-23.

Foto 34-Coreog-21 Visdo Espacial-B N° 1/19 Numeracéo 1/4

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Ao comparar 0 video com as marcas do processo criativo do manuscrito, numeragéao: 1
a 19, percebe-se que a marcacao ritmica segue aquilo que foi anotado na folha de papel,

cronometrada de acordo com a duragdo da musica. Os mesmos dezesseis tempos iniciais,

% VER detalhe na Cena Coreogréfica-19 do entreato V.4, desta dissertacéo.
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numeragdo: 1 e 2, servem para ambientar o receptor trazendo-o para a coreografia e
preparando um suspense que esté por vir. Os tempos fortes sdo sempre o primeiro e 0 quinto,
combinando movimentos corporais diferentes, numeracgdo: 1 a 19, aparecem como pequenos
tracos na diagonal, enfatizando o acento da musica.

No inicio da coreografia, a atencdo se volta para o “Pivete” e paraa “Apresentadora”.
O croquis posiciona a “Apresentadora” em pé no banco, contraindo-se, com as maos no
estbmago. O momento culminante da cena, quando o “Pivete” atira na “Apresentadora”,
pode ser analisado comparando-se a foto com o félio da mesma acdo. No manuscrito ndo
existe um detalhamento da acdo dos personagens no momento do tiro, isto deve ter sido feito

durante os ensaios.

Foto 35-Coreog-21 Visdo Espacial-B N° 1/19 Apresentadora/Tiro

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Apos o tiro, a “Apresentadora” desce do banco, cambaleia € mostra as maos como se
estivessem sujas de sangue. Ao solicitar ajuda a plateia e aos outros passageiros, incluindo ai
0s demais bailarinos, encontra uma total indiferenca por parte deles, que prosseguem como se
nada tivesse acontecido. Em uma visdo comparativa do manuscrito, numeragdo: 1, com a
filmagem, reforco que tudo comeca no primeiro acento musical, quando o0 “Pivete” tira a
arma do bolso. Na segunda marcacdo, numeracdo: 2, aponta a arma para a audiéncia, na
terceira, mira para cima e na quarta atira na “Apresentadora”, toda a sequéncia traduzindo

uma cena de extrema violéncia.
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Verifica-se pelos folios que a criagdo ndo foi um processo com etapas fechadas,
quando uma s6 comeca apos a conclusdo da anterior. Pode ser visto que 0s manuscritos foram
0 ponto de partida da construgdo coreografica, em que o pensamento brotou e se desenvolveu,
mantendo-se aberto a novas inspiracdes. Ao comparar o folio com a fotografia, abaixo,

notam-se como as marcacdes permaneceram no resultado final:

Foto 36-Coreog-21 Visdo Espacial-B N° 1/19 Numeracao 8/9

Deslocamentos

Bailarinos Banco
‘ / ¢
42345698 T _—oeh 0

Fonte: Manuscrito e Fotografia do Acervo da CDM.

Na filmagem percebe-se que os bragcos estdo atrds do corpo como se estivessem
amarrados, 0s movimentos das pernas dao a ideia de chutes, com a elevacdo da perna da
frente com o pé fletido. Na estrutura coreogréafica, quando pulam para tras juntando as pernas
no ar e depois caem, contraindo o corpo e pendendo a cabeca para frente, sugerem
movimentos de fuga de um possivel ataque a faca.

O uso das diferentes diagonais ou linhas retas pelo espaco sugeridas no folio é
mostrado pelos movimentos sincronizados dos bailarinos. Observa-se que, o banco foi usado

como “praticavel**”

, €sse recurso permite varias mudangas nos movimentos coreografados: ao
colocar os bailarinos que o utilizam em um outro nivel espacial, indicando uma superioridade
em relacdo as questfes sociais. Nesse momento, 0s personagens mostram uma colocacdo

corporal de arrogancia, demonstrando uma seguranca. Metaforicamente, o olhar de cima para

% Praticavel é um modulo geralmente em madeira e sobreposto ao palco no nivel diferente do piso do palco.
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baixo demonstra uma tentativa de dominar aquele que considera mais fraco e menos

importante.

Foto 37-Coreog-21 Visdo Espacial-B N° 1/19 Numeracéo 6/10

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Nesse manuscrito sdo encontradas frases marcadas com asteriscos e palavras isoladas
que, mesmo fragmentadas e sem elementos de coesdo, dao sentido a coreografia. Verifica-se
que os verbos estdo no modo presente do indicativo, por exemplo, na numeracéo: 6 “repete a
sequéncia”, utilizados como um imperativo. Outros, no infinitivo, indicam a a¢do que 0S
bailarinos devem executar, como na numeracdo: 12 “usar as ondulacdes da musica”. Isso
produz o efeito interpretativo de aproximar o tempo ritmico da acdo com o movimento
coreografado, de forma incisiva.

Nas anotacOes encontram-se palavras que apontam, em certos momentos, para uma
maior necessidade de atencdo a musica, numeracdo: 14 e 19, para que o bailarino se situe na
cena, em relacdo aos colegas e aos recursos cénicos. Existem indicagdes, numeracdo: 7 a 19,
de momentos especificos da musica em que se exige que movimentos sejam executados
simultaneamente pelos cinco bailarinos, aumentando a intensidade do movimento
coreografado e a sua ocupacdo do espago cénico.

Aparecem, também, outras frases, como na numeracdo: 18 “avancam para tras como
se tivessem todos com uma arma para atacar as misérias”’, determinando uma acdo para

sugerir um impeto subjetivo.
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Foto 38-Coreog-21 Visdo Espacial-B N° 1/19 Numeragéo 10/17

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Comparando a transcricdo da Coreog-21 Visdo Espacial-B N° 1/19 com o video, nota-
se que, enquanto uns vdo em direcdo frente a plateia, outros vao em direcdo ao fundo,
ocorrendo assim uma troca de direcdo na ocupacdo do espaco. Na composicdo das partituras
corporais 0s movimentos remetem as acdes, que incluem técnicas de ballet classico, da danca
moderna, da danca teatro, da danca contemporanea e do jazz. Essas interacbes podem ser
vistas nessa coreografia tanto como uma reinvencdo de codigos quanto uma desconstrucao de

movimentos, caracterizando diferentes graus de subjetividade.

Foto 39-Coreog-21 Viséo Espacial-B N° 1/19 Numeracéo 18

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

120



Na transcricdo a nomenclatura dos passos técnicos de danca escrita nos idiomas
francés e inglés, como sdo conhecidos no mundo da danga, tem por objetivo tornar mais claro,
para os profissionais da danga o entendimento dessas instrugdes. Se o leitor, ao visualizar esta
coreografia pelo QR Code, se interessar pelos aspectos técnicos dos movimentos, é importante
que saiba que ha inimeros outros passos técnicos envolvidos, além daqueles citados no
manuscrito.

A movimentacdo coreogréafica intercala a dramaticidade do gesto enfatizado pelos
acentos musicais com um sincronismo visual e sonoro, resultando na interpretacdo adequada
pelo bailarino. Durante o processo criativo de cada personagem, utilizei a abrangéncia de
diferentes técnicas de danca, aliadas as improvisacfes estruturadas. Esta dindmica permitiu
mostrar diferentes camadas de emocdes, certos maneirismos e gestos, fortalecendo a

interpretacéo.
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IV.11.5 Cena Coreografica-21 - Visdo Espacial-C N° 20/39 Folio

Marcacoes

Félio 10-Cena Coreografica-21 Visédo Espacial-C N° 20/39
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Fonte: Manuscrito do Acervo da CDM.
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IV.11.6 Cena Coreografica-21- Visdo Espacial-C N° 20/39 Transcricéo

Quadro 14-Coreog-21 Visdo Espacial-C N° 20/39 Transcricéo

N°. Transcricdo - Cena Coreografica-21 Visdo Espacial-C Numeracao 20/39
*Faz cada hora um a sequéncia.
Engto um gira os outros fazem as transferéncias c/o atitude.
*Super agilidade.
*no final todos repetem juntos - vai p/plano baixo croquis.
{ Elaborar esses movimentos.
20a26: (Marcagdes ritmicas- grifo da pesquisadora).
MA
12345678
1234|5678 |~
Croquis. Ao final para no plano baixo assentada no calcanhar verificar ---->
qual lado acaba a sequéncia.
27 a 37: | *Mudar as pernas para acabar em posicdo aberta.
*Criar isolations de bracos p/ F/T p/cima p/diagonal e circle head.
*QObservar acentos da musica.
Utilizar a sequéncia dada em aula somente plano baixo.
*Agora que os bailarinos introjetaram no corpo - colocar na masica.
30 a 36: | *Observar acentos fortes.
4
12345678 (Marcacoes ritmicas- grifo da pesquisadora).
Barulho de trem.
37 a 39: | Em seus lugares improvisagdo de ameba.

E véo chegando p/o meio do palco bem ao centro.

Fonte: Criacdo da pesquisadora e autora do texto
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IV.11.7 Cena Coreografica-21 - Visdo Espacial-C N° 20/39 Andlise

Nesse segundo manuscrito, a coreografia, 0 som e a movimentacdo fazem relacdo de
causa e efeito para criar uma estrutura dramatlrgica de acdo. Existe dialogo e
compartilhamento entre esses elementos para facilitar a compreenséo da cena.

As anotacOes desta parte exprimem a necessidade da execucdo de movimentos que
comecam no “plano alto” e passam para o “plano baixo”. Numa analise comparativa do folio
com as imagens do video, nota-se que permanecem estes procedimentos, como aqueles

anotados no croquis com a numeragéo: 24 e 26.

Foto 40-Coreog-21 Visdo Espacial-C N° 20/39 Numeracéo 24/26

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Pelas fotos mostradas em seguida, com a numeracdo: 27 e 29 constata-se que 0
direcionamento do rascunho foi obedecido na execucdo de movimentos no “plano baixo”,
com cabeca, bragos e pernas sugerindo dominacdo e, a0 mesmo tempo, tentativa de se
desvencilhar daquele jugo.

Essa expressdo dos corpos mostra a tentativa de liberagdo de um estado de
subordinacdo perante as condi¢des sociais com as quais o imigrante é obrigado, muitas vezes,
a se conformar. Mesmo quando em uma posi¢do de resignacdo, a amplitude do movimento
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contrasta quando comecam a utilizar a percussédo corporal que acontece quando se

autoflagelam, levados pelo ritmo acelerado e alucinante da masica.

Foto 41-Coreog-21 Visdo Espacial-C N° 20/39 Numeragéo 27/29

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

O rascunho fornece subsidios para que se entenda como foram construidas as
partituras do movimento. Sao células que foram ensinadas em sala de aula e passaram por
varias experimentacgdes, até ficarem lapidadas, percorrendo desde um caminho indeciso até
encontrar o decidido.

O recurso sonoro, citado na numeracdo: 37 tem a funcdo de fazer referéncia ao

ambiente da estacdo e remete até mesmo a uma percepcao de redundancia.

Foto 42-Coreog-21 Visédo Espacial-C N° 20/39 Numerac&o 30/37

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

As sequéncias descritas na numeragdo: 38 e 39 propdem uma estrutura ndo linear no

percurso, com incluséo de tensdes, deformacdes e deslocamentos a partir do “plano baixo”
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para alcancar o sentido almejado. A iluminagdo nesse momento da coreografia conduz a
narrativa, assumindo o comando do olhar do espectador.

Para criar essa movimentacdo trabalhei com os bailarinos a ideia de algo liquido.
Nessa improvisacao estruturada, deixamos a criatividade nos levar para extensdes fluidas de

uma ameba, que iam ao encontro de um organismo que arquejava.

Foto 43-Cena Coreografica-21 Amebas

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Percebo que a pulsacdo da musica funciona como indice dos batimentos cardiacos e 0s
movimentos dos bailarinos, distintos para cada intérprete, de contra¢des e alongamentos em
diferentes posi¢des no “plano baixo”, sdo realgados por meio de cinco diferentes focos de luz
distribuidos pelo palco, passando uma impressdo de sufocamento e esmagamento pela carga

social.
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IV.11.8 Cena Coreografica-21 - Visdo Espacial-D N° 40/60 Félio

Félio 11-Cena Coreografica-21 Visédo Espacial-D N° 40/60
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Fonte: Manuscrito do Acervo da CDM.
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1VV.11.9 Cena Coreografica-21 Visao Espacial-D N° 40/60 Transcricdo

Quadro 15-Coreog-21 Visdo Espacial-D N° 40/60 Transcricéo

Ne°.

Transcricdo - Cena Coreografica-21 Visdo Espacial-D Numeragdo 40/60

40 a 42:

Croquis.
Fazer laboratdrio de contato improvisacdo figuras aberta.
# Planos.

Ocupar espagos vazios.

43 a 47:

Deslocar pelo palco cada um por uma diagonal, reto.

Criar a sequéncia usando dolphin in deslocando, mudar posi¢des do corpo p/
arqueado.

Fazer sautés c/ atitude T pé flex, croquis, corpo destruido.

-> (setas- indicam espacialidade - grifo da pesquisadora).

48 a 53:

Com o corpo ainda destruido, croquis, fazer movimentos sugeridos pela
harmonia de circle hips, croquis, sauté.

Como a musica vai num crescendo nos movimentos criar esse crescendo.
(Marcacdo ritmica: - grifo da pesquisadora).

12345678~

54 a 60:

Movimentos menores c/pouco deslocamento, croquis, cabeca, bracos, sautés,
movimentos de quadris.
Explode e volta a realidade cada um assume a identidade do personagem.

(Acorde final da cena coreogréfica - grifo da pesquisadora).

Fonte: Criacdo da pesquisadora e autora do texto.
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1V.11.10 Cena Coreogréfica-21 - Visao Espacial-D N° 40/60 Analise

Nesse terceiro e Gltimo manuscrito, da Cena Coreogréfica-21, a técnica de laboratorio,
de criacdo pela improvisacdo estruturada, é empregada para a criacdo das figuras do
“Monstro”, conforme indicado no folio. Percebe-se que entre a numeracdo: 40 e 42, a
movimentacdo dos personagens € feita num deslizamento pelo espaco dissolvendo o sentido
liquido da ameba, no “plano baixo” em dire¢do ao centro do palco. O olhar do receptor,
através das diversas figuras cénicas criadas, é direcionado para as mudancas de ocupacao no
espaco cénico.

Levando em consideracdo a tematica do espetaculo, pode-se pensar que, pelos indices
encontrados nos folios, a criacdo dessa figura denominada de “monstro” foi feita com a
intencdo de mostrar a necessidade da unido de iguais para vencer os desafios que se
apresentam quando se vive em outro pais.

Encontrou-se no acervo da Companhia, as fotografias que registram uma mesma
situacdo em momentos diferentes, no ensaio e no palco. Na analise desses pares de fotos fica
evidente que, durante o processo criativo, varias experiéncias foram feitas. Analisando-se o
par de fotos mostrado abaixo, vé-se que uma das experiéncias foi feita com o aumento da
inclinacdo dos corpos para frente, para que a plateia pudesse ter a visdo da personagem
“Pivete”. Outra foi tornar o direcionamento do olhar mais reto para o publico através do

alongamento das vértebras cervicais.

Foto 44-Cena Coreografica-21 Monstro Ensaio/Palco

Foto: William Dias. Fonte: Arquivo da CDM.
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Esse momento “Monstro” comeca aberto, como demonstram as fotos anteriores, para
em seguida se agruparem. Pela visdo da fotografia abaixo, existem indicios da exigéncia de
maior tonus da musculatura para que ela se mostrasse mais densa, expressando a tensdo

daquele momento.

Foto 45-Cena Coreografica-21 Monstro

Foto: William Dias. Fonte: Fotografia do acervo de RZS.

Os objetos em segundo plano, o cenario e a iluminacdo evidenciam o protagonismo
dos bailarinos, real¢ado por sua posicao centralizada. Chamo atencdo para a proxima imagem,
da mesma cena, que foi fotografada em viséo frontal. Nela percebe-se a forca e a expressao de
corpo tensa e feicGes de amedrontamento. A coreografia consegue trazer para cena a sensacao

de energia presente nos corpos e no olhar dos bailarinos.

Foto 46-Cena Coreografica-21 Figura do Monstro

Fonte: Fotografia William Dias.
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Essa imagem saiu em varias midias de divulgacao no periodo em que “Terra Brasilis”
esteve em cartaz. Ainda hoje esta fotografia fascina pelo clima de mistério que evoca. A
figura do “Monstro” continua a se movimentar conduzida pela polirritmia musical,
emoldurada por um foco direcionado ao centro do palco, passando uma sensagdo enigmatica.

Com um acorde da musica, entre a numeragdo: 43 a 47, o “Monstro” se desfaz e os
bailarinos fogem do centro e se espalham pelo palco. Conforme detalhado no félio, os
deslocamentos pelo espaco em varias direcfes estabelecem um suceder de movimentos

técnicos de contraste e oposi¢do, tendo como suporte as dindmicas da musica.

Foto 47-Cena Coreografica-21 Momento Monstro

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Ao retratar um clima historico-cultural, como o que é delineada na obra literaria
inspiradora, a danca contemporanea permite a criacdo de multiplos usos do corpo,
articulando-o em concep¢oes diversas para a constru¢do de movimentos.

Pelos registros nos folios observam-se indicacdes da desconstrucdo dos movimentos,
como na numeracdo: 48 a 53, quando é feita a mudanca do centro de equilibrio do corpo, pela

transferéncia do apoio de uma perna para outra.
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Foto 48-Cena Coreografica-21 Deslocamento

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Vendo a filmagem, verifica-se que, nesta cena coreografada, os bailarinos utilizam
uma combinacdo de movimentos criados para dar a impressdo de uma deficiéncia fisica, que,
na verdade, faria alusdo as suas desigualdades em relacdo aos ndo imigrantes. Nessa danca
envolvente, a velocidade em que sdo executadas as sequéncias realca a excentricidade dos

corpos distorcidos.

Foto 49-Cena Coreografica-21 Corpo Numeragéo 48/53

Similaridade do desenho de bracos
Corpo desconstruido

indicados no croquis com a imagem da obra

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.
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A primeira vista, os indices apontados no folio com a numeracéo: 48 a 53 parecem
incompletos, mas quando comparados com a filmagem vé-se que ha uma ligacéo direta com o
signo desenhado.

Os movimentos desconstruidos deixam de lado a forma racional, indo em direcdo a
uma abordagem de contraste. O compartilhamento instaurado passa a simbolizar atos e
circunstancias que expressam corporalmente a sensacdo de peso. Nos momentos finais desta
danca, o gestual escolhido, com ombros caidos e a cabeca pendendo para frente, mostra a
degradacéo a que os imigrantes foram levados pela exaustéo.

Verifica-se que a sequéncia coreografada foi repassada para os bailarinos de forma a
permitir que eles imprimam a sua personalidade na interpretacdo. Nesse ambiente cénico
expressivo 0s corpos dos cinco intérpretes fazem a mesma escritura coreografica e como cada
bailarino tem a sua propria escrita corporal, existem tracos de individualidade transportados

para aquele momento artistico.

Foto 50-Cena Coreografica-21 Marcas Numeracéo 54/59

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Para o acorde final da coreografia, 0os intérpretes sdo direcionados rumo a uma

explosdo de liberdade, num salto com maxima amplitude de pernas e bracos.
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Foto 51-Cena Coreografica-21 Marcas Numeracao 60

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

A proposta de retorno a realidade vem na presenca sonora do barulho de um trem e da
iluminacéo de um farol que invade a plateia. Neste momento acontece a troca de valores entre
a vida desejada e a real, que volta a dominar 0s personagens e as suas trajetorias no
prosseguimento do espetaculo.

A coreografia € um fendmeno e, como tal, sua expressado criadora se refere a multiplos
sentidos e significacdes. A demarcacdo da linguagem da danca, nas Cenas Coreograficas-1 e
21, oferece um arcabouco conceitual que permite mostrar as formas de existéncias descritas
na linguagem literaria. A necessidade do entrelace entre estas duas linguagens fez com que a
criacdo coreografica empregasse diversas técnicas de danca e de teatro, para que os bailarinos
pudessem transmitir, em suas interpretacoes, toda a trama do texto.

Percebe-se que, enquanto a técnica classica privilegia a linha corporal alongada e a
mobilidade da parte central do corpo, nestas cenas coreograficas outras estéticas trouxeram o
arredondamento dos movimentos, em contracfes, ondulacdes, suspensdes e quedas, sempre
regidos pelo controle da respiracéo.

Conforme as analises aqui realizadas, vé-se que ressignificar esse processo criativo é
entender, a partir dos indicios encontrados nos folios, fotos e filmagem, como foram criados
0S mecanismos nas partituras de movimentos, dentro da proposta coreografica da Companhia

de Danga Movimento e constatar como o resultado ficou muito préximo da concepcéo inicial.
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V.12 Entrega da Obra ao Publico

Estou sentado calmamente no escuro, e de repente acendem-se as luzes; nesse
momento, tenho consciéncia ndo de um processo de mudanca, mas, todavia, de algo
mais do que pode ser contido num instante. (PEIRCE, 2015, p.240).

A etapa de p6s-producdo conclui todo o trabalho desenvolvido pela equipe durante
meses, desde o planejamento inicial até a entrega da obra ao publico.

Foto 52-Cena Coreografica-33 Agradecimento

Fonte: Fotografia do Acervo da CDM.

Cada receptor interpreta a obra de danca “Terra Brasilis” a sua maneira. Na fotografia
reproduzida acima, vé-se 0 momento em que os bailarinos se deslocam para frente para fazer
um agradecimento ao publico presente, apos a coreografia final.

Logo ap6s o encerramento, a emocdo da apresentacdo de estreia que envolve 0s
intérpretes, as equipes artistica, executiva e técnica, pela encena¢do materializada no corpo
de cada bailarino, j& comeca a se transformar em lembrancas. A continuidade da obra

permanece em aberto, na dependéncia de outras pesquisas que poderdo acontecer no futuro.
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V - ENCERRAMENTO
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V.1 Cena Final

Todo espetéculo é Unico e, por isso em cada espetaculo, [...] vou deixar, no puablico,
a minha marca. (BOTAFOGO, 1993, p. 28).

Ao escolher um titulo para essa secdo, “Coreografia Final” me veio a mente, numa
analogia com a ultima cena coreografica do espetaculo “Terra Brasilis”. Assim como os
bailarinos caminharam em direcdo ao publico para finalizar a coreografia, eu executo aqui 0s
ultimos passos para finalizar a minha dissertacéo.

A epigrafe acima mostra o quanto é importante o espetaculo de danca para o bailarino
que dele participa. Independentemente do estilo e do local onde o espetaculo estd sendo
realizado, cada apresentagdo € Unica. A magia que o intérprete vivencia no palco, em
interacdo com o espectador, € um momento de sublimagédo artistica. Muitas vezes, o publico
vai ao teatro para ver determinado artista ou companhia de danca, o que torna essa relagédo
ainda mais emocionante.

Ao me decidir por esta releitura da obra “Terra Brasilis”, pesou o fato de ser um
espetaculo que deixou marcas profundas em minhas lembrancas. No decorrer do trabalho de
pesquisa tive a oportunidade de refletir sobre como se deu o encontro do meu lado académico
com o artistico, levando-me para esse processo individual de coreografar. A principio foi
muito dificil escrever sobre 0 meu proprio trabalho coreografico, como se criasse uma nova
imagem do meu proprio ser.

Ao conhecer a teoria da pesquisadora Cecilia Almeida Salles, que vé a “critica de
processo” pelo viés da “critica genética”, abriu-se para mim um outro leque de possibilidades,
me permitindo um mergulho naquela coreografia, desta vez como pesquisadora. Uma vez que
ia estudando o contexto de seus livros, lendo o material bibliografico sobre o tema, ampliado
por publicacbes de artigos sobre o assunto, esta juncdo do mundo artistico com o académico
se abriu para mim. Aspectos do processo de criacdo que ndo mais recordava voltaram-me a
mente. Por meio das cinco perspectivas propostas pela tedrica para a analise do processo
criativo passei a encontrar similaridades com o desenvolvimento do meu trabalho
coreografico e a perceber que essa metodologia era a mais adequada a minha pesquisa.

Na medida em que pude relacionar as minhas memdrias, aliadas ao material

pesquisado no acervo da Companhia de Danca Movimento, com a teoria da critica genética,
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as reservas que tinha quanto a analisar o0 meu proprio trabalho foram diminuindo. Os signos
encontrados funcionaram como icones de qualidade, ao manter a relacdo de semelhanga com
0s aspectos sugeridos pela coreografia. Quando foram atribuidas convengdes aos aspectos
encontrados no espetaculo, tais semelhancas resultaram em generaliza¢gdes simbélicas. Por
iss0, 0s dados resultantes permitiram-me compreender a relacdo intrinseca da coredgrafa com
a pesquisadora.

Como coreodgrafa deste espetaculo passei a conceber, transformar e a me conectar com
0 desconhecido. A criagdo que se iniciou com uma ideia, passou a envolver novos elementos
artisticos selecionados para possibilitar a concep¢do da obra de arte, em uma etapa de pré-
producdo. Com a formacéo das equipes de trabalho as transformagdes foram acontecendo na
etapa de producdo, enquanto implantava as estratégias necessarias ao desenvolvimento do
espetaculo. Em cada etapa do processo elas foram se entrelagando, até que se chegou a um
projeto consistente e estruturado, que, na etapa final de pds-producéo, foi entregue ao publico.

Lembro-me que, quando iniciei este trabalho coreografico, ndo tinha a certeza de um
resultado positivo. A pesquisa me trouxe de volta conversas que tive com outros profissionais,
alguns seguindo uma motivacdo e outros por acaso, que me ajudaram na busca por novos
caminhos. Com a escolha do tema baseado no livro de Santiago, consegui estabelecer a
intertextualidade entre o libreto e o texto de poesia em prosa do poeta, preservando o carater
poético original. A transmutacdo do libreto para os movimentos e gestos da coreografia teve
como principal elemento a figura do imigrante brasileiro, que foi analisado pela via da
interpretacdo cénica. As condicGes do imigrante brasileiro nos Estados Unidos da América
foram plasticamente expressadas numa tessitura corporal poética.

Ao lancar luz sobre as linhas condutoras das linguagens artisticas, quando agregadas a
este espetaculo, entendo que elas entrelacaram-se perfeitamente, uma linguagem reforcando a
outra. Como semiose, 0 tema definiu o enredo da danca e a musica escolhida marcou o ritmo
dos movimentos resultando na criacdo do gesto teatral.

Durante o periodo de experimentacdo, junto com os bailarinos, a técnica da danca foi
se moldando a outros movimentos que iam sendo criados. Ao longo das repeticdes para
assimilacdo pelos intérpretes, a coreografia passou por acertos e erros, com a necessidade de
excluir ou inserir novos gestos, até chegar ao movimento apropriado a construcdo da verdade
artistica que foi apresentada no palco.

Como pesquisadora, entendo que a idealizagdo do trabalho fisico, deu forma & criacéo

artistica, por meio de estimulos vindos do uso de um método de trabalho. A linguagem do
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teatro foi explorada na movimentacéo coreografica das cenas dramaticas interpretadas pelos
bailarinos. A concepcdo de narrativas de corpo e voz individualizadas para cada personagem
garantiu consisténcia e credibilidade a trama.

O estudo identificou que os rastros do processo criativo impressos na materialidade
dos folios atualizaram o entendimento da obra da artista, sob a perspectiva da pesquisadora.
Visualizando os desenhos e as anotagfes nos folios da Cena Coreografica-21 ou as
marcagOes espaciais da Cena Coreografica-1, esses aspectos foram o ponto de partida para a
concepcao de todo o trabalho coreografico e registram o ato criativo baseado nas experiéncias
artisticas e imaginativas.

Ao comparar a versao final destas duas cenas coreograficas, com as imagens do filme
feito na estreia, me lembrei das idas e vindas de experimentacfes com movimentos, feitos nos
ensaios. Muitas vezes a comparacdo entre o libreto e o livro fazia com que ideias se
transmutassem em gestos coreografados. Para a montagem das células de movimento, as
afinacOes entre o idealizado e o que resultava da execucdo pelos bailarinos faziam a ponte
entre 0 que estava no meu pensamento e o que era definido na coreografia.

Quando analisei os fendmenos pela lente peirceana, na visdo da critica de processo, 0s
indices materiais do percurso acompanharam a obra em construcdo. Este fato certificou
aspectos que cercaram 0 processo criativo da coreografia que foi rodeada por interacdes
artisticas para que se pudesse, no contexto de criacdo da obra, teorizar sobre as técnicas de
danca e reunir elementos do cenario, figurinos e aderecos.

As sensacdoes que emergem da visualizagdo da coreografia de “Terra Brasilis”,
possibilitada pelo uso do QR Code, permitem ao leitor realizar uma leitura da trama. A
coreografia, por ter uma forte carga dramatica, provoca no receptor a atitude de ir além da
mera contemplacdo, como leitor de signos, levando-o a absorver toda a mensagem implicita
na coreografia. Esta experiéncia, acrescida da leitura desta dissertacdo, permite que ele passe
a ser, também, um propositor de outros signos, em semiose pelo seu desfrute.

Mesmo considerando as limitacdes pelas quais a pesquisa passou, por ter um material
original com qualidade tecnoldgica em desuso, acredito que foi possivel analisar 0 processo
criativo da coreografia de “Terra Brasilis” propondo, teoricamente, resultados esclarecedores.

Nessa pesquisa foi possivel abrir caminho, para a realizacdo de outras pesquisas
académicas e contribuir, assim, para leituras em estudos futuros, seja no setor académico,

artistico e a futuros estudiosos de analises de processos coreograficos.
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Desta pesquisa, resultaram proposi¢des, algumas originais, em uma analise quanto aos
meios utilizados em um processo de criacdo de coreografia de danga contemporanea baseada
em um texto literario, passando por sua producdo até a finalizagdo do espetaculo. Pode-se
dizer que, os fendmenos registrados no processo criativo da coreografia do espetaculo “Terra
Brasilis” poderao contribuir para a compreensdo de possiveis formas de combinar, fundir e
observar um produto de arte, haja vista a caréncia metodoldgica nas abordagens feitas para
relacionar a linguagem da danca com outras linguagens poéticas.

Com uma reveréncia ao leitor, como é costume no mundo da danga, finalizo as minhas

consideracgoes.
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A-CRITICA DE JORNAL

|

Figura 6-Critica de “Terra Brasilis” Estreia
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B-LIBRETO DO ESPETACULO “TERRA BRASILIS”

Quadro 16-Transcricéo Libreto de “Terra Brasilis”

Cena Coreogréfica-2

Carla- Nossa, que frio.
Maria- Brasileira?
Alma- Somos, perdemos o trem!
’ Faz tempo que eu ndo falo com brasileiras. O trem passou a uma hora da
Empregado- manhd, Agora s as 6 horas. 85 centavos com direito a retorno.
Cena Coreogréfica-5
O corpo de uma menina foi crucificado por fazer um poema em defesa do
amigo da escola espancado por ter HIV. Que absurdo! Olha essa aqui!
Alma: Criancas assassinadas pela mae histérica... Macho milionario estupra filha
adotiva de 5 anos...
Conheci uma gorda costa-riquenha, embrulhada em panos coloridos, que
vendeu sua filha e dividiu com uma bruxa americana, o lucro desta
empreitada... Os que pastam suas patrias em pastos estrangeiros acreditam
Empregado- numa vida tranquila. Eu sou um deles, tenho dois empregos! Amanha de
manhd, tenho que cantarolar nas casas dos que compram meu suor da
América. Ganho para meu aluguel com direito de enviar a minha familia
um casaco bom, ainda que seja pelo exército da salvagao.
Maria- Ainda bem que vocé tem emprego! O salario é o direito a sobrevivéncia.
Carla- E ao esquecimento!
Cena Coreografica-8
Empregado- Esta e a terra onde a riqueza se mede pelo tamanho das arvores de natal.
Aqui em Boston! Eles deixam crescer a populacdo estrangeira que lhes
Carla- )
interessa.
Os americanos ndo mais se ajoelham para a necessidade da limpeza
Empregado-

basica!
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Cena Coreogréfica-11

Carla -

Vocés acreditam ainda ter escolha entre partir e ficar. Amar e ferir?

Alma -

Tem muita coisa indtil. O desespero de estarmos vivos e longe.

Abrimos mao da brasilidade em troca de um final improvavel na terra ndo
prometida. Estou longe do que idealizei e crio asas. Quero envelhecer com
dignidade.

Maria -

E falecer como falece o albatroz. Solitario.

Carla -

Neste pais, estamos construindo, a “Terra Brasilis”. Pura Corrupg¢do!

Empregado -

Este circo montado por insisténcia tem muitos pagantes.

Cena Coreogréfica-14

Betina-

Quero me casar com um americano rico! A classe alta do topo do mundo
sacia-se em comprar os servi¢os da classe média vendida e que toca piano
classico! Homossexuais dangam, recebendo délares em troco de um beijo
de Judas. As bruxas de Salém vivem em Massachusetts e sobrevoam com
seus gritos: Ahhhhh... As fogueiras permanecem inabalaveis!

Cena Coreogréfica-15

Voz em Off-

América Latina fecha as suas portas. Tranca seu sangue.
Toca no sexo do diretor do Banco internacional.

Tenta toma-lo da mulher!

Se ndo conseguir!

Masturba-se relembrando a juventude em praias longe.

Cena Coreografica-16

Voz em Off-

Amai pai e mae... Amai... E o colocai aqui para ser cuidado por méaos
negra, latinas e asiaticas. Amai-os enquanto produzem flores para seus
jardins, enquanto tecem suas blusas, enquanto fazem suas rondas diarias
da cozinha ao quarto de dormir. Brasileiros! Invasores da América do
Norte... Seus irmaos do terceiro mundo pedem socorro. Pelo via do solo

brasileiro os donos do planeta injetam sonhos e regulam a economia.
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Cena Coreogréfica-17

Se decidirmos ficar, aqui, para sempre, vamos conseguir um cartéo verde e

Betina-
jurar a bandeira listrada, repleta de estrelas!
Carla- N&o se iluda. Eu sou Carla Maria de Queiroz, sobrinha neta de Raquel!
Betina- Até que enfim alguém se apresentou. Muito prazer! Meu nome é Betina.
No Brasil, eu era secretaria formada e passava fome. Aqui! Sou faxineira
Carl do Templo Mérmon e ganho 800 délares por més. S@o doze horas por dia
ane de servicos aqueles que guardam os sobrenomes dos seres, que merecem o
reino dos céus!
No Brasil... Meninas de nove anos, vendidas pelos préprios pais oferecem,
Betina- sexo oral, por meio salario minimo, nas portas dos restaurantes e nas
praias!
’ O desemprego assola e molha as almas, 0s corpos de um povo salgado,
Empregato- como carne expostas em mercado em publico!
Maria- Depois de amanha, é véspera de Natal!
Carla- Sera que estamos, mesmo, em época de comemoragao?
) Que hora hem, para cinco brasileiros se encontrarem numa madrugada de
Maria- inverno. Queria tanto, ver minha filha.
Betina- O que? Vocé tem filha? Ta bonitona!
Maria- Tenho! Ela mora Ia em Governador Valadares!
Betina- Menina! Eu ndo acredito! Eu sou de Ipatinga!
Maria- Sempre mando dinheiro para Renilde. Ela tem quinze anos e esta gravida.
Betina- Oh... do!
Maria-

Mas sabe que eu estou gostando da ideial
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Cena Coreogréfica-19

Voz em Off-

Papai Noel atravessa o firmamento com suas renas e seus sacos atirando
tijolos sobre a cabeca dos desdentados tropicais, que sonham em viver nos
Estados Unidos da América. O pequeno menino que ndo sabia da propria
nacionalidade anota para vinganca posterior uma decep¢ao congelada em

dezembro.

Cena Coreogréfica-20

Apresentadora-

Boa noite, Brasil! Hoje em nosso noticiario o seguinte cabecalho: o
encontro das TVS educativas decidiu abrir as portas para o capital
privado. Os diretores das grandes TVS culturais do Brasil partem para
New York em busca de financiamento. As associacdes de pais de criancas
mortas pronunciam-se. Formas de matar cada vez menos sutis, ja aplicadas

em massa, tornam-se oficiais!

Cena Coreogréfica-25

Voz em Off-

May | have your attention please. The train to Boston lives in ten minutes at
gate one. (Sua atencéo, por favor. O trem para Boston vai partir dentro de

dez minutos na plataforma um).

Cena Coreografica-28

Betina-

Eu, brasileiro com anorexia, vou comecar a frequentar bares e parar de
morrer diariamente, sentindo cheiro de arroz com feijdo. Meu pai, comprou
um carro velho. Importado. Ensinou-me a amar a América!l Mas, a
América ja havia ensinado a ele como queria ser amada. Quero terminar,
ver minha voz desaparecer e aceitar que, 0S que amei ou amo, morrem, ou

estdo morrendo como eu, esquecido em uma plataforma de trem.

Alma-

Vocé tem 0 mesmo sorriso da minha avo, que deixei no Brasil. O sorriso de
guem quer agradar, para ainda reter, um pouco de amor vivo! Dos vivos

pelos quase mortos e cientes da proximidade do fim.

Betina-

Puras e santas sdo as avos do mundo!
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Cena Coreogréfica-29

Lutador brasileiro por melhores dias, com ou sem emocdo, sébrio ou
Voz em Off- alcodlatra de fim de século, de fim de semana!
Vote... Volte... Volver ...

FIM

Fonte: Filme de “Terra Brasilis” do acervo da CDM.
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