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RESUMO

Uma obra de arte, ao ser apresentada ao publico, traz em sua esséncia as marcas pessoais do
artista que a comp0s. Esta criagdo se da a partir da relagdo entre as experiéncias cognitivas,
corporais e sensiveis do homem. A danca, em sua materialidade que € o corpo cénico e a
propria coreografia, apresenta signos e simbolos que sdo pressupostos das impressdes do
coredgrafo sobre um tema, uma experiéncia ou um fato, podendo estes influenciar a forma
como o artista compora sua obra, assumindo assim uma estética propria e pessoal. A
necessidade de se compreender esse processo foi o estimulo para realizagdo desta pesquisa
que propOs realizar um estudo genético sobre os processos de criagdo na area da danga,
apresentando as recorréncias desse processo e a conversdo das fungdes do movimento
cotidiano para o movimento estético. Para as andlises foram utilizados materiais fotograficos,
manuscritos, a hemeroteca do coredgrafo e diretor da companhia, e material videografico do
espetaculo de danga-teatro Mulheres de Pequim, da Cia. Renascenca de Danca. Estes
materiais, chamados documentos de processo por Cecilia Salles (1992), sdo compreendidos
como registros e vestigios dos aspectos compositivos da obra artistica e atuam como
instrumentos para a reconstrucao da obra coreografica. A realizacdo desta pesquisa se deu
através da catalogacdo e estudo dos elementos materiais e simbolicos que compuseram a
criagdo coreografica em uma abordagem trans, multi e interdisciplinar, buscando refletir sobre
os aspectos estéticos do ato da criagdo tendo como aporte tedrico a Teoria da Formatividade,
de Luigi Pareyson (1993), fundamentada na forma, conteudo e matéria, que constituem as
operagoes das acOes formativas presentes nas atividades humanas e que sao indissociaveis das
experiéncias estéticas; a Iconologia, de Erwin Panofsky (1991), como o instrumento de
interpretagdo e analise das imagens, além de Chevalier e Gheerbrant (2007) como referéncia
para o significado dos simbolos e signos presentes na obra. Essas discussdes foram
relacionadas as reflexdes acerca das linguagens da danca e suas relacdes com os processos de
criacdo do espetaculo Mulheres de Pequim. Como resultado deste estudo, fora apresentado
um storyboard que mostrou o percurso compositivo do espetaculo a partir de um pensamento
contemporaneo da danga.

PALAVRAS-CHAVES: Danga Contemporanea, Processos de Criacao, Critica Genética



ARCE, Carmem Lucia Meira. Women Beijing: Representations of creative journey of
spectacle of Renaissance Dance Company. 153 f. In 2013. Master Dissertation - Graduate
Program in Arts and Letters, University of the State of Amazonas, Manaus, 2013.

ABSTRACT

A work of art, to be presented to the public, has in essence the personal brands of the artist
who composed it. This creation starts from the relationship between cognitive experiences,
body and sensitive man. Dance, in its materiality which is the body and the very scenic
choreography, presents signs and symbols that are the impressions choreographer
assumptions about a topic, an experience or a fact, and these may influence the way the artist
compose his work, thus taking own personal aesthetics. The need to understand this process
was the stimulus for this research which proposed to conduct a study on the genetic processes
of creation in dance, presenting recurrences of this process and the conversion of the functions
of everyday movement for the aesthetic movement. For the analysis we used photographic
materials, manuscripts, hemeroteca the choreographer and company director, and
videographic material spectacle of dance theater Women in Beijing, Cia Renaissance Dance.
These materials, called process documents for Cecilia Salles (1992), are understood as records
and traces of the compositional aspects of the artistic work and act as instruments for the
reconstruction of choreographic work. This research was made through the cataloging and
study of material and symbolic elements that composed the choreography in a cross, multi
and interdisciplinary, seeking to reflect on the aesthetic aspects of the act of creation having
as theoretical Theory of formativity of Pareyson Luigi (1993), based on the form, content and
matter, which constitute the operations of training activities present in human activities that
are inseparable from aesthetic experiences, the Iconology, Erwin Panofsky (1991), as the
instrument of interpretation and analysis images, and Chevalier and Gheerbrant (2007) as a
reference for the meaning of symbols and signs present in the work. These discussions were
related to reflections on the language of dance and its relationship to the process of creating
the show Women in Beijing. As a result of this study, was presented a storyboard that showed
the compositional path of the show from a dance contemporary thought.

KEYWORDS: Contemporary Dance, Creation Process, Genetic Criticism.
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APRESENTACAO

Manaus congrega hoje uma expressiva quantidade de grupos artisticos na area da
danga que vem desenvolvendo seus trabalhos em diferentes linhas: balé classico, danca
moderna, dangas urbanasl, folcloricas, dentre outras, caracterizando uma diversidade de
pensamentos e praticas dos processos de criagdo no panorama contemporaneo da arte.
Diversidade esta que se da tanto no campo cultural como também no campo das
configuragdes estéticas que, ao longo do século XX, demonstrou-se rica e complexa em razao
das diferentes abordagens de linguagem na danca.

O movimento artistico de danga contemporanea na cidade de Manaus teve inicio a
partir de grupos pioneiros nessa arte que iniciaram pesquisas empiricas na area. Um destes foi
o Grupo “Danca Viva”, criado pela coredgrafa Conceicdo Souza® e que deu importantes
contribui¢des para o panorama artistico da cidade de Manaus, pois a partir de seus membros
foram criado o Grupo Movimento ¢ o Grupo Origem, ambos sob a dire¢do de Francisco
Cardoso”.

Além destes grupos havia as academias de danca que trabalhavam com linguagens
mais conhecidas na época, como o balé classico, com o professor José Rezende, e o jazz, com
o professor Arnaldo Peduto. Ambos abordavam uma estética mais ligada aos padrdes
estrangeiros, o jazz de Peduto seguia as tendéncias dos musicais da Broadway, o balé de José
Rezende, a dos balés de repertorio europeus.

A partir da década de 1980 observou-se o inicio de mudangas nesses padrdes
coreograficos da danga de entdo; alguns nomes como Concei¢do Souza, Lia Sampaio, Adalto
Xavier e¢ Jorge Kennedy foram importantes nesse processo por que passou a danga

contemporﬁnea amazonense.

' “As Dangas Urbanas originaram-se nos Estados Unidos, tem seu termo utilizado pelos americanos porque nio
veio do meio académico, surgiu do povo, das festas de quarteirdo. O termo streetdance (danga de rua) também ¢
usado, por apresentar os diferentes estilos da danga, conhecidos como Funk, Locking, Popping, Breaking, Hip
Hop Freestyle, House Dance, e Krump, assim como as suas subdivisdes.” (COLOMBERO 2011, p. 01)
* Bailarina e coredgrafa, formada em Educagdo Fisica, fez sua incursdo no mundo da danga em 1960, com o
Professor Adair de Palma e mais tarde com o Professor José Resende. Em 1979, foi para Sdo Paulo para estudar
na Escola Ismael Guizer e no Balé Stagium, onde absorveu varios estilos de danca. Ao retornar para Manaus, em
1980, criou o grupo "Danga Viva" e com ele surgiram os primeiros espetaculos de danga contemporanea no
Amazonas. A artista atualmente dirige o Balé Folclérico do Amazonas. (PORTAL AMAZONIA, 2009)
? Segundo Adalto Xavier, autor do livro Dangando conforme a miisica, 2002.
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Esses coredgrafos empreenderam a busca por outras linguagens artisticas como forma
de realizagdo coreografica mais rica estética e conceitualmente; o que antes era visto como
experimental, trouxe a possibilidade de ampliagdo dos horizontes da dan¢a contemporanea.

E nessa perspectiva que este trabalho propds uma investigagio acerca dos processos de
criacdo em danca vivenciados na década de 1990, os seus pressupostos estéticos e
compositivos.

O objeto dessa pesquisa ¢ o espetaculo Mulheres de Pequim, da Cia. Renascenca de
Danga, concebido pelo coredgrafo e ex-bailarino Jorge Kennedy, que apresentou uma
proposta coreografica em que a dancga-teatro, as artes circenses, o proprio teatro, o canto, a
musica erudita e a musica popular se misturaram para a producdo de um espetaculo
considerado ousado para a época.

Neste estudo, além da pega dissertativa, apresenta-se como proposta de produto
artistico um memorial do espetaculo executado pela companhia, também intitulado: Mulheres
de Pequim, elaborado a partir do levantamento dos documentos com que procurou-se
demonstrar a sua génese e os indicios dos procedimentos compositivos deste espetaculo, para
assim pontuar as tendéncias estéticas dos processos de criacdo da Companhia Renascenca de
Danga na década de 1990.

As andlises e discussdes sobre este processo foram realizadas a luz da Critica Genética
e da Iconologia e apontaram recorréncias na rotina ¢ nos procedimentos metodoldgicos
empregados como ativadores criativos nos processos compositivos da obra em questdo. A
partir desses dois métodos de analise observaram-se também as convergéncias presentes no
percurso histérico de criacdo artistica desta companhia, a partir da andlise dos tracos estéticos
identificados em sua trajetéria.

Esta dissertacdo apresenta trés capitulos, nos quais a danca foi discutida a partir das
reflexdes de sua historia e dos processos de transformagao ocorridas no Século XX, para que
se compreendam os modos de fazer e pensar a danca que sempre estiveram atrelados aos
contextos sociais de cada periodo.

No primeiro capitulo foi abordada a progressdo cronoldgica sintética, historica e
estética da danga do Século XX e o principio da contemporaneidade de Agamben, as
reflexdes sobre a relagdo direta das experiéncias do processo de criagdo da obra artistica e seu
coreografo criador a partir da Teoria da Formatividade de Luigi Pareyson, além de um breve
panorama da danc¢a das décadas de 1980 e 1990, espago temporal onde o espetaculo Mulheres

de Pequim foi concebido e estreado.
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Neste capitulo a trajetoria artistica do coreodgrafo Jorge Kennedy também foi
apresentada por compreender-se que o ato compositivo de uma obra ¢ uma agdo formativa, e
que ¢ nesta agdo que forma, conteido e matéria se fundem para a constru¢do do discurso
estético preconizado na contemporaneidade.

Fora demonstrado como se deu a constru¢do do discurso estético do espetaculo
Mulheres de Pequim, as questdes referentes a simultaneidade onde se deram as
transformagdes na area da danca, as caracteristicas da danga contemporanea, da danga-teatro
em suas vdrias vertentes, ¢ as influéncias desta linguagem no espetdculo objeto desta
pesquisa, assim como a estrutura da producao do mesmo.

Assim, neste capitulo procurou-se evidenciar que cada linguagem e técnica da danga,
em suas configuragcdes conceituais e suas a¢Oes formativas, exerceu forte influéncia na
construcdo do trabalho cénico da companhia a partir da orientagdo da Teoria da
Formatividade de Luigi Pareyson, corroborando com a ideia de que o espetaculo Mulheres de
Pequim agregou hibridamente vérias vertentes da danca em uma obra onde cada uma tinha
uma funcao dentro do trabalho composicional, técnico e cénico.

No segundo capitulo foram apresentados e discutidos os conceitos e configuragdes
teoricas da Critica Genética® e da Iconologia, buscou-se demonstra-las como instrumentos
participes do processo de analise da obra sem adentrar no mérito analitico direto do
espetaculo Mulheres de Pequim.

Apresentando como tedérico norteador da Critica Genética, Cecilia Salles, que
apresenta uma abordagem transdisciplinar ao trazer a danga, e seus processos de criagdo, para
o campo de investigacao e alvo do estudo genético.

Seguindo a mesma postura transdisciplinar de Cecilia Salles, visto que, na area da
literatura, estes documentos se configuram na forma de manuscritos, outras categorias
documentais foram consideradas no percurso da pesquisa, muitos destes materiais coletados
foram de ordem imagética, tais como fotografias dos ensaios, dos laboratorios e do préprio
espetaculo.

Observou-se a necessidade de um instrumento que possibilitasse a leitura e
compreensdo destas imagens, nesse sentido, optou-se pela Iconologia, método de andlise e

interpretagdo de imagens de Erwin Panofsky.

* A Critica Genética tem como “[...] seu objeto: os manuscritos literarios, tidos como portadores do traco de uma
dinamica, a do texto em criacao. (...) Sua intencao: a literatura como um fazer, como atividade, como
movimento" (Gresillon, 2007, p. 19).
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Por compreender-se que tanto as imagens dos laboratorios e experimentos quanto do
espetaculo Mulheres de Pequim, indicaram ser pressupostos simbolicos materiais da génese
do espetaculo’, entendeu-se que o método de Erwin Panofsky poderia revelar informacdes
importantes sobre as recorréncias no processo de criagao da obra.

No terceiro capitulo os processos de criacdo foram registrados e efetivamente
analisados a luz da Critica Genética e da Iconologia, utilizando-se os documentos coletados
na pesquisa de campo como: fotos, manuscritos, folders, video do espetaculo, caderno de
anotacdes, além da consulta na hemeroteca do coredgrafo e diretor da Cia. Renascenca de
danca.

Estes documentos sugeriram possiveis recorréncias na composi¢do da obra, e
apontaram para possiveis indicios de tendéncias estéticas que influenciaram de maneira
significativa o fazer artistico em dang¢a de Jorge Kennedy.

O estudo traz ainda as analises e interpretacdes dos documentos de processo coletados
no decurso da pesquisa. Estes foram divididos em dois momentos: no primeiro momento se
deu a catalogacdo dos materiais; no segundo momento, foram realizadas as andlises e
interpretagdo dos signos e simbolos cénicos destes a partir dos elementos formais definidos na
pesquisa.

Como procedimento metodoldgico, primeiramente foram elencados todos os materiais
coletados, desde os que apresentaram os laboratérios e experimentos que guiaram a
composi¢ao coreografica do espetaculo, até os registros imagéticos do proprio espetaculo
(fotografias, folder e video), estes posteriormente foram divididos e distribuidos, para as
analises, por cena’.

Na segunda parte se deram as andlises efetivamente; para esta parte do trabalho
adotou-se como procedimento de divisdo em subsecdes das seis cenas que compdem o
espetaculo, sendo entdo trazidas as consideracdes acerca dos elementos formais constitutivos
da obra, assim como a interpretacdo e andlise dos signos e simbolos presentes na cena do
espetaculo.

Como resultado dessa pesquisa, foi apresentado o produto artistico na forma de um
memorial do espetaculo apresentado em 1990, que corroborou o trabalho investigativo
proposto ao trazer os resultados do estudo genético e iconologico a partir da exposi¢do das

analises e interpretagdes do processo de criacdo, que delinearam as influéncias estéticas

6 O espetaculo se divide em seis cenas.
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presentes na confeccdo da obra coreografica, materializadas no espetaculo Mulheres de
Pequim.

Neste produto foram apreciados os aspectos formais da danga; os elementos formais
artisticos, como cores, texturas e tratamento estilistico do espetaculo; os elementos subjetivo-
miticos e os elementos cénicos presentes na obra.

Assim, a analise desse espetaculo, além de sugerir a estética criada a partir do modus
operandi do trabalho compositivo do coredgrafo, levanta indicios de recorréncias presentes no
percurso da concepgdo, criacdo e apresentagdo da obra Mulheres de Pequim.

Este trabalho ajudou a tracar um breve panorama da danga contemporanea,
especialmente a dancga-teatro, na década de 90, visto que, segundo jornais da época, neste
periodo, a danga amazonense passava por profundas transformagdes de cunho artistico e
politico. Demonstrou também que os caminhos trilhados na criacdo artistica deixam rastros
invisiveis, muitas vezes inacessiveis ao fruidor da obra, mas que sdo tao ricos € emblematicos

quanto a propria obra.
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1. ESTETICA DA DANCA DO SECULO XX: INFLUENCIAS NOS PROCESSOS DE
CRIACAO DA CIA. RENASCENCA DE DANCA.

Na danga contemporanea o hibridismo artistico foi assumido, sem modelo ou padrao
estético a ser seguido, corpo, movimento, tempo, espago, tudo pdde ser motivo para as
criacdes, inclusive a auséncia de motivos também; as linguagens artisticas passaram a
coexistirem para um objetivo maior: a composi¢ao da obra artistica, sendo esta o resultado das
acdes, experiéncias de vida e experimentos realizados pelo artista.

A experiéncia estética passou a ter o homem como o centro das criagdes, ele ¢ o autor
de sua obra e o seu processo de criagdo € o seu ato. Como autor ele traz intrinsecamente neste
fazer, suas experiéncias vividas e sua relagdo com o mundo, e estas irdo operar tanto nos
processos de criagdo quanto na propria obra.

Segundo Einstein (apud BOSI, 2000, p.13), “as leis de construcao do discurso interior
acabam sendo as mesmas que servem de base para toda a variedade de leis que regem a
construcdo da forma e da composicao das obras de arte”.

Partindo deste pressuposto pode-se fazer uma reflexao sobre o processo artistico desta

experiéncia, ou seja, o produzir e criar.

Como operagdo propria dos artistas a arte ndo pode resultar sendo da énfase
intencional e programatica sobre uma atividade que se acha presente em toda a
experiéncia humana e acompanha, ou melhor, constitui toda manifestacdo da
atividade do homem (PAREYSON, 1993, p. 20).

Transpondo esta discussdo para a criagdo em danga contemporanea, observa-se que a
relagcdo entre o coredgrafo e sua a obra coreografica se dd no ambito da operacdo das agdes
formativas, que foram discutidas no campo das artes em geral por Luigi Pareyson em sua

‘« . o . 7 ~ A . .
Teoria da Formatividade™’, e estas se ddo sobre as experiéncias e interesses do homem.

A vida do artista ¢ o contetdo da arte, ¢ 0 mesmo que dizer que quem faz arte ¢ uma
pessoa unica e irrepetivel, e esta para formar a sua obra, se vale de toda a sua
experiéncia, do seu modo proprio de pensar, viver, sentir, do modo de interpretar a
realidade e posicionar-se diante da vida. [...] a obra de arte tem como conteudo a
pessoa do artista, ndo no sentido de toma-la como objeto proprio fazendo dela seu
“tema” ou assunto ou argumento, mas no sentido de que o “modo” com esta foi
formada ¢ o modo proprio de quem tem aquela determinada e irrepetivel
espiritualidade. (PAREYSON, 1993, p. 30 e 31)

" A Teoria da Formatividade propde um estudo sobre o homem enquanto autor da obra de arte e no seu ato de
fazer a arte. Sendo assim uma reflexdo filoséfica sobre a experiéncia estética, propondo problematiza-la no seu
conjunto, mostrar-lhe a possibilidade, estabelecer-lhe o ambito e os limites, esclarecer-lhe o significado humano
e devolver-lhe a carga de universalidade. (PAREYSON, 1993, p.11)
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Luigi Pareyson (1993, p. 36) declara que a sistematizag@o criada pelo coreodgrafo para
a constru¢do de seu projeto artistico ¢ o proprio conteido da obra, por se configurar no
proprio estilo e este “é, com efeito, o irrepetivel e personalissimo modo de formar de um autor
que ele exprime numa ou em algumas ou em todas as suas obras”.

O ato de criagdo de uma obra artistica nao se consolida verbalmente, o discurso toma
corpo em outras instdncias que ndo a discursiva e se traduz em acdo; na danca o ambiente
onde esta agao se realiza ¢ no corpo do bailarino.

As experiéncias vividas pelos atores deste processo sejam eles os bailarinos ou o
coredgrafo, reverberam nos movimentos expressos na acdo criativa, estes “corpos vividos™®
atuario como “ativadores criativos™ para que a ideia do coredgrafo adquira vida e se
materialize no palco.

Nesta pesquisa o tema central foi o processo de criacdo da primeira montagem do
espetaculo Mulheres de Pequim, em 1990. O artista Jorge Kennedy, coredgrafo de espetaculos
emblematicos'® como Neanderthal, Transe ¢ Mulheres de Pequim, trouxe em sua proposta
compositiva em danga, caracteristicas estéticas marcantes em seus trabalhos como, por
exemplo, o hibridismo coreografico, os conceitos de performances, seu enfoque no homem
comum ¢ seu cotidiano, uma trilha sonora que fugia aos esteredtipos do periodo, fundindo
musica classica, world music, musicas populares, ruidos e sons diversos, o siléncio e a danga-
teatro.

Na ¢época, inicio dos anos 90, os trabalhos coreograficos em danga contemporanea
ainda eram muito timidos na cidade, devido a falta de fomento das artes por parte dos
empresarios ¢ do governo, a danca ainda limitava-se aos espagos das academias de balé
classico e jazz e nos grupos independentes que trabalhavam dentro da estética da danga
moderna com uma timida iniciativa para danga contemporanea propriamente dita.

O panorama da danc¢a da década de 80 ainda reverberava na Manaus de 1990, a danca

neste periodo passava por uma tentativa de categorizacdo que mais confundia que esclarecia o

¥ Terezinha Nobrega relata que: “[...] Merleau-Ponty elege a nogdo moderna de corpo vivido, para atribuir ao
corpo a profundidade do instinto, da sexualidade ¢ da relagdo com o outro [...] As ciéncias cognitivas buscam na
filosofia de Merleau-Ponty, o “corpo vivido”, que é a experiéncia, a percepgdo, a motricidade, retomados como
base para a compreensdo da inscrigdo corporal do conhecimento [...] e relaciona cogni¢do e experiéncia vivida
no acontecer corporal.” (Revista Principios UFRN, v. 07, 2000).
? Técnicas que estimulam de modo operativo os processos de atividades divergentes, inovadores e criativos, em
todas as partes do cérebro. (PRADO, 1997)
191...] sem duvida despertara o interesse do publico amazonense, pois ¢ uma proposta de vanguarda, com tema
urbano, complexo, bastante diferente de todos os trabalhos ultimamente apresentados por grupos regionais.
(JORNAL AMAZONAS EM TEMPO, 23 de julho de 1990.)
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entendimento e a investigagdo pratica desta arte. Freitas (2006) fez duras criticas a esta
situagdo, principalmente no que se refere aos discursos dos coredgrafos deste periodo, que

apresentavam certo descompromisso para com a producdo intelectual.

No Brasil, pesquisadores caracterizam os anos 80 como um periodo em que surgem
e se desenvolvem intmeras controvérsias, desentendimentos, e equivocos acerca do
conceito de danga contemporanea. Fendmeno que tem se agravado principalmente
nos lugares mais afastados dos centros de maior fluxo de informagdo. Fato que
acentua-se principalmente quando ha o diagndstico de algumas preocupantes
deficiéncias como a auséncia de uma politica cultural que viabilize a produgdo de
espetaculos, seminarios, congressos e outros meios fertilizadores para o processo de
se pensar a danga e a caréncia de publicagdes especificas e de qualidade no que se
refere a histdria e a teoria da danga. (FREITAS, 2006, p.02)

Porém, mesmo dentro desta perspectiva, “os anos oitenta trouxeram os enunciados
sobre o corpo, composi¢do coreografica, interelacdes entre publico da danca e as outras
formas de arte”. (Freitas, 2006, p.8), que possibilitou importantes transformacdes no sentido
estético, politico e compositivo da danga.

E nesse cendrio diversificado e um tanto quanto contraditorio, por se configurar como
um momento de transi¢do e de efervescéncia do porvir, que o bailarino e coredgrafo Jorge
Kennedy inicia suas pesquisas em arte, musica, canto, danca e teatro.

A busca pela construgdo de um discurso artistico de interagdo entre as diversas
possibilidades de linguagens sejam elas técnicas, cénicas ou corporais trouxe a necessidade de
um espago onde estas ideias e ideais estéticos pudessem tomar forma, assim nasceu a Cia
Renascenga de Danga, sob a dire¢ao de Jorge Kennedy. Muitos foram os espetaculos,
coreografias, performances e eventos culturais realizados, sempre com a hibrida relacdo entre
varias linguagens artisticas.

O espetaculo Mulheres de Pequim, escolhido como objeto desta pesquisa, apresentado
na década de 1990, foi um espetaculo de grande repercussao no momento da sua estreia,
porém mais que o momento “final” da obra, que pode se dizer que ¢ quando ela estd “pronta”,
0 modus operandi no processo compositivo adotado pelo coredgrafo para a construgdo do
espetaculo instigou a analise e reflexao.

A constru¢do do trabalho cénico se deu ndo sé a partir da danga, do movimento
técnico ou da musica, mas a partir do homem com seu vocabuldrio gestual pessoal, sua
vivéncia sensorio-perceptiva e motora, ou seja, da vida real e sensivel do homem: o contetido

da obra.
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Todo artista possui uma marca que o distingue dos demais, seja no aspecto estético,
seja na técnica empregada, ou mesmo na total auséncia delas, assim o espetaculo Mulheres de
Pequim traz a marca de seu criador, por apresentar nitidamente caracteristicas recorrentes
encontradas posteriormente nos outros espetaculos de sua autoria.

Estas caracteristicas nasceram nos laboratorios coreograficos e permearam o processo
compositivo do artista até a consolidacao da obra, tornando-se assim como uma identidade
artistica que o distinguiu dos demais trabalhos dos grupos da danca da época, pois a maioria
ainda adotava os padrdes da danca moderna, do balé cldssico ou jazz, com rarissimas
excegoes.

A partir do exposto pode-se compreender entdo que, em termos processo de criagao
artistica e coreografia, o que estava latente veio a tona e entdo outro panorama se configurou
na dancga feita em Manaus, pois Jorge Kennedy mostrou uma tendéncia compositiva diferente
dos padrdes de entdo e introduziu a danga-teatro na cidade com a obra Mulheres de Pequim.

O processo de criagcdo e as obra de Jorge Kennedy se fundem ao préprio artista, suas
experiéncias pessoais € sua forma de compreender o mundo numa ordenac¢ido de campo ¢ de
ordenacdo de grupo, onde a criatura — obra — € o reflexo de todo o percurso artistico trilhado

pelo criador — coredgrafo. A esse respeito, Ostrower (2003) explica que:

Na Ordena¢ido de Campo o relacionamento de varios fatores ocorre através de
ligagdes de proximidade e interdependéncias locais. Enfocam-se os fatores em
conjunto por acontecerem praticamente ao mesmo tempo e no mesmo lugar. Na
Ordenagdo de Grupo os fatores se interligam a base de certas semelhangas, esses
fatores ndo precisam encontrar-se juntos ou contiguos; as ligagdes funcionam por
meio de comparagdo através de intervalos espaciais ou temporais. (OSTROWER,
2003, p. 80)

Tais orienta¢des funcionam como prisma seletivo e principio ordenador que revelam
os enfoques no individuo e no ambiente que sdo existentes dos processos de criacdo. Tendo a
danga-teatro como elemento norteador deste processo, as experiéncias € o cotidiano atuam
como ferramentas ativadoras da criatividade e da construcao do argumento coreografico.

O discurso estético do coredgrafo foi construido ao longo de dessas ordenagdes, assim
sendo torna-se importante que se conheca a trajetoria da formagao artistica de Jorge Kennedy,
e o caminho trilhado pelo coredgrafo na estruturagdo da visdo e compreensdo do que ¢ a

danga, em seu processo de criagao.

1.1. PERCURSO ARTISTICO DO COREOGRAFO
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Jorge Kennedy Campos (nascido em Rio Branco- Acre), em 1982 iniciou a graduagdo
em agronomia na Universidade Federal do Amazonas, e no mesmo ano fez parte do coral
universitario no Conservatério de Musica da instituicao.

Posteriormente, em 1983, no mesmo conservatorio, ingressou na danga com o Nucleo
Universitario de Danga Contemporanea — NUDAC, sob a tutela de Lia Sampaio, onde
participou do espetaculo Corpo e movimento: Suite dos quatro elementos (Fig. 1), que teve

como tematica os elementos da cultura africana. Iniciava-se assim seu caminho na area da

danca.
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Figura 1. Programa do Espetaculo Corpo e Movimento, do Grupo de Danga NUDAC (1993).
Acervo do coredgrafo.

Nos anos oitenta, uma vertente da danga muito em voga era a dos grupos
experimentais, grupos esses que tinham como filosofia os experimentos e laboratérios
corporais na elaboracdo coreografica e na construgdo de seus espetaculos. Seguindo esse
movimento, em 1984, Kennedy participou da primeira audi¢do para uma companhia “estatal”

em Manaus e foi admitido como bailarino do Grupo Experimental de Danga do Teatro

Amazonas. (Figura 2).
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Figura 2. Imagem do contrato firmado por Jorge Kennedy como profissional do Grupo Experimental
de Danga do Teatro Amazonas (1984)- acervo do coredgrafo.

Como bailarino, sempre buscou novas possibilidades e experiéncias que
enriquecessem sua técnica e ampliassem seus horizontes como artista. Assim em 1985,
iniciou o curso de balé classico na academia do professor e coreografo José¢ Resende, ex-
bailarino do Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Neste periodo dangou na temporada de balé
classico apresentada no Teatro Amazonas, que teve como bailarinos de honra Ana Botafogo,
Eliana Caminada, Alice Arja, Othon Rocha e Sérgio Lobato.

Continuando sua construgao artistica, em 1989 Kennedy ministrou a oficina de danga
experimental'' j4 atuando ndo s6 como bailarino, mas também como coredgrafo e professor
de danga, registro feito pela revista Dang¢a Hoje de 1989.

Nesta oficina o coredgrafo apresentou como proposta experimentos transdisciplinares
onde vdrias linguagens e técnicas artisticas eram utilizadas na construgdo de células

coreograficas (Figura 3).

" Segundo a Escola do Teatro Bolshoi Brasil, a danga experimental tem como base a utilizagio de diferentes
linguagens da arte como meio da formagdo do corpo cénico do interprete criador, aperfeicoando o artista nos
diferentes aspectos técnico-expressivos voltados para a consciéncia global e para o dominio de sua apresentag@o
estética.
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Figura 3 . Revista Danga Hoje (1989), acervo do coredgrafo.

No sul e sudeste do pais participou do Grupo Pasion Flamenca e Omnis Mundi
Creatura, foi também bailarino do Teatro Municipal do Rio de Janeiro e fez cursos com
grandes nomes da danca no Rio de Janeiro e em Salvador, onde cursou especializagdo em
danca na Universidade Federal da Bahia.

O curso proporcionou ao coreodgrafo a possibilidade de aprofundar suas pesquisas na
area; neste periodo as vivéncias artisticas anteriores ¢ do presente confluiram em uma
experiéncia estética que resultou no trabalho em dancga-teatro intitulado Natureza Morta, sob
orientacio da professora Dulce Aquino'?, apresentado na Mostra Dan¢a na Veia do curso de

Especializacdo em Coreografia da Universidade Federal da Bahia (Figura 4).

12 Professora Doutora do curso de Danga da Universidade Federal da Bahia.
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Figura 4. Jornal A Tarde (1989)- acervo do coredgrafo.

Dentro de perspectiva da criagdo coreografica, objetos, paisagens, fato social, textos
literarios, qualquer uma dessas possibilidades poderiam servir de estimulo e atuar como
ativadores criativos para o espetaculo, desde que pudessem ter relagdo com o homem em seus
aspectos sociais, psiquicos, politicos e culturais.

Em toda a sua carreira como bailarino, coredgrafo ou professor, Jorge Kennedy
sempre assumiu uma postura artistica politizada e preocupada com a realidade da danga que
era feita em Manaus, seja ela na esfera politica, social, artistica ou educacional.

Por entender a danca como linguagem multidisciplinar foi o mentor de projetos e
iniciativas importantes para o cenario da arte na cidade, pois nestes eventos a danca e as
outras linguagens da arte coadunavam-se harmonicamente: Danga Nubar; Mergulho Teatral; I
Mostra Coletiva de Danga; pegas de teatro para crianga como “A guerra de Tréia” com o

Grupo de Artes Cénicas do SESC, dentre outras (Figura 5).
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Exposicao do Amazonas reconstitui cinco
décadas da histéria de Manaus
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Figura 5. Jornal do SESC, margo/abril, (1993) - Acervo de Jorge Kennedy.

A preocupacao de Jorge Kennedy com a acdo pedagodgica da arte foi uma constante;
nesta area ele criou, dirigiu e atuou em projetos onde o publico alvo era a crianca e os

estudantes, por defender que a arte também ¢ ferramenta de desenvolvimento do ensino e da

aprendizagem (Figura 6).
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Figura 6. Jornal A Critica — caderno Criagdo, 1993. Acervo de Jorge Kennedy.

No espetaculo A Guerra de Trodia, seu objetivo foi “fazer com que as criancas
conhecessem um pouco da histéria da guerra de Tréia de uma maneira simples e atrativa”.
Em 1993, ano em que a danca no Amazonas havia tido pouca visibilidade, Kennedy
deu uma entrevista onde deixou clara sua visdo acerca do panorama da danca em Manaus.
Existe a responsabilidade de manter o nivel técnico dos bailarinos, mas também a
necessidade de apresentar isso. O pessoal tem criatividade, mas a danca passa por
grandes dificuldades atualmente. Para comecar os bailarinos ndo tém onde se reunir.
Falta sala com piso especial, barras, espelhos, area ampla entre outras coisas [...]

apontando problemas politicos e pessoais como um dos entraves para o
desenvolvimento da danga em Manaus. [...] todos os problemas desarticularam por

completo os grupos. (Jornal A Critica, 1993).

Em 1993, os grupos haviam investido em aulas, ensaios, porém ndo tiveram onde
apresentar seus trabalhos, os motivos expostos pelo coredgrafo demonstravam que os
investimentos em danca eram escassos € que havia a necessidade de uma atitude mais radical

por parte dos grupos, para que suas produgdes pudessem ser trazidas para o grande publico

(Figura 7).
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Figura 7. Jornal A Critica (1993). Cadern(.) Criagdo. Acervo de Jorge Kennedy.

Neste mesmo ano, a Cia. Renasceng¢a de Danga, por ter recebido apoio cultural do
Servigo Social do Comércio — SESC, mudou de nome se tornando entdo Companhia SESC de
Danga, porém, mesmo mudando de nome, a filosofia da companhia continuou a mesma.

Esta parceria contribuiu muito para um maior engajamento artistico e politico da
companhia. E com um espago apropriado, incentivo financeiro e a possibilidade de
movimentac¢do cultural com cursos, palestras e eventos a companhia, pode produzir de forma
mais fecunda.

Neste periodo importantes espetaculos foram criados ou continuados, como: Boleros e
Otras Danzitas Mas, Exoticas Criaturas, Transe, Tribos Urbanas. Iniciou-se um movimento
de performances semanais, que tinham a fun¢do de laboratorios coreograficos do processo de
criagdo e interferiam diretamente na coreografia do espetaculo que estava sendo criado.

Estas performances serviam como experimento de movimentagdo, iluminagdo, de
efeito sonoro ou trilha musical, de figurino e de recepg¢ao do publico a obra que estava sendo

criada. A intencdo era que os bailarinos tivessem um contato mais direto e proximo com o
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publico para poderem também aprender a lidar com as vdrias possibilidades de recepgao
deste.

Isto fez com que os artistas, bailarinos e participantes dos espetaculos adotassem a
observagdo do ambiente como um estimulo sensibilizador da percepgdo estética e sinestésica
do movimento na danga; o resultado desta pratica eram os didlogos sobre os trabalhos
coreograficos e a compreensao pessoal deste processo por parte dos bailarinos e/ou artistas de
outras areas que eram convidados e compunham o elenco dos espetaculos.

O percurso artistico do coredgrafo se expandiu para a cultura regional e popular, foi
coreografo de escolas de samba, de dancas regionais, de boi-bumba e como produtor de

festivais de danga em municipios de Estado do Amazonas (Figura 8).

Figura 8. Festival Folclorico de Parintins. Acervo: Jorge Kennedy.

Também formado em pedagogia e pds-graduado em Metodologia do Ensino Superior,
foi coordenador da area de danga do Liceu de Artes e Oficios Claudio Santoro e atualmente ¢
coordenador pedagdgico dos projetos sociais da Secretaria do Estado de Cultura, tendo
reativado a Cia Renascenca de Danga. Assim, a trajetoria artistica do coredgrafo Jorge
Kennedy demonstra as diversas formas com que ele conduziu e ainda conduz seu fazer na

danga.
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Esta trajetoria, nascida das experiéncias vivenciadas ao longo de sua vida, foi
determinante na forma como o coredgrafo compreendeu a criacdo em danga, a partir desta fica
claro através de suas obras, que a danca contemporanea, especificamente a danga-teatro, foi
percebida e utilizada na sua forma hibrida, transdisciplinar e interdisciplinar.

No subcapitulo seguinte o discurso estético do coredgrafo Jorge Kennedy foi discutido
a partir das reflexdes a cerca da contemporaneidade, das transformagdes ocorridas na danga
contemporanea e das linguagens e das técnicas da danga que foram instrumentos constituintes

do processo de criagdo do texto coreografico do espetaculo Mulheres de Pequim.

1.2. REFLEXOES SOBRE O DISCURSO ESTETICO DO PROCESSO DE CRIACAO

Nesta se¢do o discurso gira em torno da Danca Contemporanea e suas implicagdes
estéticas no fazer artistico da Cia Renascenga de Dancga, em especial, nas que influenciaram o
processo compositivo do espetaculo Mulheres de Pequim.

Em 1990, ano de estreia do referido espetaculo, assim como em todo o Século XX,
muitas mudancas ainda estavam ocorrendo na sociedade, as artes também passaram por estas

transformagoes, tanto estéticas quanto no campo da criagao.

O século XX testemunhou o aparecimento de diversas tendéncias estéticas e a
emergéncia de inimeros e profundos questionamentos sobre os processos de criagdo
artistica. (...) Aproximacdes entre arte, ciéncia e tecnologia. (FREITAS, 2006, p.01)

Na Danca Contemporanea pode se observar o rompimento com alguns padrdes
estabelecidos na area da criagdo por haver a necessidade de outras formas de pensar, perceber
e criar.

Este fato exerceu forte influéncia no processo de criacdo do espetdculo Mulheres de
Pequim, pois a temdtica abordada por ele ja vinha sendo fomentada nas pesquisas feitas pelo
coreografo Jorge Kennedy, em 1989.

Neste periodo o coredgrafo teve um contato mais efetivo com a dancga-teatro, da
coredgrafa alema Pina Baush, com a técnica de Contato Improvisagdo, com o teatro e com as
artes plasticas, além de aprofundamento nos estudos sobre corpo e ambiente, espago e tempo,

dentre outros conceitos suscitados pela danca na contemporaneidade, numa “polifonia de
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tendéncias e manifestacdes que nao se enquadram muito bem em nada, mas se apropriam de tudo,
ecoa nas disciplinas'*” (RODRIGUES, 2008, p.05).

Ao observar-se esta postura inter e transdisciplinar do coredgrafo, tdo em voga na
contemporaneidade, considerou-se importante que, antes de adentrar nos aspectos
composicionais do espetaculo da Cia. Renascenca de Danga, fossem feitas algumas
consideragdes acerca do que vem a ser a contemporaneidade, sua relagdo com o homem
contemporaneo e seu tempo.

Agamben (2009, p. 59) faz a seguinte afirmacao sobre a contemporaneidade:

A contemporaneidade ¢ uma singular relagdo com o proprio tempo, adere a este, e,
ao mesmo tempo dele toma distdncias; mais precisamente esta ¢ a relagdo com o
tempo que a este adere através de uma dissociagdo e um anacronismo. Aqueles que
coincidem muito plenamente com a época, que em todos os aspectos a esta aderem

perfeitamente, ndo sdo contemporaneos porque, exatamente por isso, ndo conseguem
vé-la, ndo podem manter o olhar fixo sobre ela.

Isso quer dizer que é contemporaneo aquele que ndo coincide perfeitamente com seu
tempo, mas que por esta razdo consegue ter uma melhor visdo e compreensao do seu tempo,
isso ndo significa que este vive alheio ao seu tempo ou vive uma nostalgia permanente, pois
sabe que mesmo que ndo se ajuste aos costumes de seu tempo, sabe pertencer a ele.

Metaforizando o homem contemporaneo, Agamben (2009, p. 65) diz que “pode-se
dizer contemporaneo apenas quem ndo se deixou cegar pelas luzes do século e consegue
entrever nessas a parte da sombra, a sua intima obscuridade”. Muitas vezes o que se V€ na
superficie ndo € o que realmente ¢ para ser visto, € sim o que estd submerso, o homem nao
deve se deixar ofuscar pelo que esta sendo mostrado em primeira instancia.

Na arte contemporanea, a diversidade de estilos e movimentos artisticos produzem
obras que sao de livre interpretagdo, pois na obra de arte contemporanea nao se pode deixar
levar pelo que esta na superficie, a esséncia da obra esta disponivel em instancias sensiveis.

Anne Cauquelin, ao falar desta relacdo sensivel da arte contemporanea afirma que:

A arte contemporanea ndo dispde de um tempo de constitui¢do, de uma formulagéo
estabilizada e, portanto, de reconhecimento. Sua simultaneidade — o que ocorre
agora — exige uma jun¢do, uma eclaboracdo: o aqui-agora de certeza sensivel ndo

pode ser captado diretamente. (CAUQUELIN, 2005, p.11)

" Rodrigues (2010, p.8) apresenta o termo “disciplina” como sendo as manifestagdes artisticas que,
por serem areas de conhecimento, ou por adotarem um “método”, ou possuirem caracteristicas
delineadas, tornam-se disciplinares e, por conseguinte, fazem “emergir da confrontacdo das
disciplinas, novos dados que as articulam entre si e que nos ddo uma nova visdo da natureza e da
realidade”.
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A simultaneidade a qual a autora se refere, esteve sempre presente nas rupturas com os
padrdes da danca instituidos nos periodos historicos: as dancas de corte traziam latente em sua
estrutura coreografica a sua configuracdo artistica, e apds sair do ambito dos saldes nobres,
sofreu transformagdes que possibilitaram a criacdo do balé classico.

As transformagodes ocorridas no balé classico se deram paulatinamente, mesmo com a
permanéncia do rotulo de danga académica e com sua estrutura e classificacdo propria em
relacdo as demais artes. Eliana Caminada (2010), em uma palestra proferida no Instituto
Internacional de Ciéncias Sociais, relata que o padre Menestrier, autor do tratado de balé
classico Ballets anciens et modernes, Noverre e suas Cartas sobre a Dan¢a e Michel Fokine
sdo citados como os pais do balé moderno, mais especificamente este tltimo, que citou em

seus pontos sobre o balé o termo moderno,

[...] outros consideram que os pontos que Fokine publicou fazem dele o verdadeiro
pai do balé moderno. Em dois desses pontos, relativos ao balé classico, elaborados
pelo coredgrafo, encontra-se a palavra moderno, a saber: Gestos e mimicas s6 tém
sentido no halé moderno, quando a servigo da acdo dramatica. O corpo do bailarino
deve ter expressividade da cabeca aos pés, sem pontos considerados mortos. No balé
moderno, os gestos de danga classica somente se justificam quando o estilo o requer.
(CAMINADA, 2010, s, p.)

Apos o advento do bal¢ moderno, deu-se a ruptura com o academicismo da danga
classica, tal fato ocorreu entre o final do século XIX e o inicio do século XX, iniciando-se um
processo de transformagao que deu espaco para uma nova filosofia, método e vocabulario de
movimento, “muitas teorias foram desenvolvidas ¢ escritas sobre a danga, ¢ a liberdade
criativa se instalou.” (Silva, 2002, p. 96).

Nasceu assim a dangca moderna, que ja trazia em si, tragos da pods-modernidade,
mesmo que seja esta (a danca pds-moderna), a negacao das estruturas coreograficas da danca
moderna e contra a excessiva carga dramatica das emogdes e das paixdes que advinham dela,
porém em ambas as vertentes de danga a liberdade de expressao foram defendidas por seus
artistas.

Entrava em cena o individuo em sua condi¢do mais humana ¢ a danga assumia uma
postura mais reflexiva, a coreografia desenvolvia-se a partir da criacdo individual da cada
artista, com algumas caracteristicas comuns a todos.

O uso do centro do corpo como propiciador do movimento, os pés descalgos, 0 uso
do chdo ndo apenas como suporte, mas onde os dangarinos podiam sentar ou deitar,

o uso diferenciado da musica de maneira nao literal e principalmente a utilizacdo de
uma dramaticidade mais direta oriunda do movimento, da tematica e dos
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personagens, em oposi¢ao ao lirismo considerado superficial do balé classico, foram
alguns tragos que definiram a filosofia criativa e a linguagem da danca moderna.
(SILVA, 2005, p. 97)

O mesmo ocorreu com a Danga Contemporanea, ela ja permeava os movimentos em
artisticos desde a criagdo da danca moderna, e até antes, se citarmos os fatos ocorridos com as
criagdes coreograficas de Vaslav Nijinsky'? (1890-1950), por exemplo.

Em 1912 Nijinsky criou o balé “L’aprés-midi d’un faune”, inspirado no poema
homonimo do poeta impressionista Stéphane Malarmé, com musica de Debussy e cenarios e
figurinos de Leon Bakst. Este balé nao teve uma boa recepgao por parte do publico, por
apresentar uma estética nao usual para um balé da época, “o ballet explicitamente sensual
revela o impulso barbaro do fauno, o que ndo impediu de escandalizar e dividir o publico.”
(CAMINADA, 1999, p. 172).

Mas foi com Sacre Du Printemps (1912) que Nijinsky, ja debilitado psicologicamente

por uma doenga mental, trouxe ao Ballets Russes uma nova estética.

[...] Embora nao tivesse logrado obter éxito, o ballet sinalizava, segundo o analista
Angelo Foletto, a tentativa de reproduzir elementos da vida contempordnea assim
como revelar tendéncias novas das artes plasticas, buscando a sintese dos
movimentos através da simplificacdo das linhas geométricas [...]. (CAMINADA,
1999, p. 173)

Assim, surgem algumas questdes: ndo seria esta obra, um prenincio de uma danga a
frente de seu tempo, visto que esta relacdo da danga com o corpo e com a sexualidade so
seriam fomentadas com o advento da danca pos-moderna'® e, por conseguinte a danca
contemporanea? Nio seria Nijinsky um homem contemporaneo'®?

Parafraseando Agamben (2009), o tempo da danca estd sempre a frente de si mesmo, e
por isso, também sempre atrasado, pois se encontra preso ao “ainda ndo” e ao “nao mais”,
quando nasce uma nova configuracao estética da danca, esta ja ndo ¢ mais, como foi o caso da
danca po6s-moderna, ou a danca contemporanea.

Autores como Grebler (2009) e Gouveia (2007) demonstram que desde 1950 a Danga
Contemporanea ja se estabelecia, de forma velada, mesmo com o advento da danga moderna e

pos-moderna. Ela ndo surgiu em uma determinada data e nem de uma determinada forma, ela

' Bailarino e coredgrafo do Ballets Russes, companhia de danga dirigida por Serguei Diaghlev nos anos de 1909
a 1929.
"> A danga pés-moderna seria criada em 1950 pelo bailarino e coredgrafo Merce Cunningham
' No sentido trazido por Agamben em seu ensaio “O que é contemporaneo” (2009).
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resulta de transformagdes e influéncias sofridas pela sociedade que reverberaram no fazer
artistico na danga do século XX.

Assim pode-se compreender a Danga Contemporanea, a partir da perspectiva de
Agamben, como a relagdo do homem que adere ao tempo “através da dissociacdo e
anacronismo” (ABAMBEN, 2009, p.59), e que pertencendo a este tempo percebe-o e
interpreta-o agora, através de sua criagdo; no caso da danga este “agora” € o instante em que o
coredgrafo idealiza sua composi¢do, 0 momento em que concebe 0 movimento expressivo.

A Danga Contemporanea também ndo estabelece critérios estéticos, muito menos
critérios técnicos, ela desponta sofrendo influéncias dos movimentos artisticos em danga
como o balé classico ¢ a danga moderna, assim como de outras manifestacdes como o teatro, €
as novas tecnologias surgidas ao longo do tempo.

Nao estabelece uma técnica Unica para seus processos criativos, também ndo precisa
necessariamente de “mensagem, de historia, o corpo em movimento estabelece sua propria
dramaturgia, a sua musicalidade, suas historias, num outro tipo de vocabulario”. (GOUVEIA,
2007, p. 40). Contudo, alguns pontos podem ser assinalados para que se possa nortear esta

vertente da danca. Tomazzoni (2007, s/p) descreve alguns a seguir:

1) A Danga Contemporanea ndo ¢ uma escola, tipo de aula ou danga especifica, mas
sim um jeito de pensar a danga.

2) Cada projeto coreografico terd que forjar seu suporte técnico; tal principio
implicou tanto a preservacdo de aulas de balé¢ nutridas por outras técnicas e
linguagens quanto o abandono do balé e a incorporacdo, por exemplo, de técnicas
orientais.

3) Nao ha modelo/padrao de corpo ou movimento. Portanto, a danga nao precisa ser
pautada no virtuosismo e nem partir da premissa de que ha “corpos perfeitos”. Na
Danga Contemporanea, a maxima repetida por pedagogos ortodoxos de que “ndo
és tu que escolhes a danga, mas a danca que te escolhe” ndo tem sustentacao.

4) Danca ¢ danca. A Danca Contemporanea reafirma a especificidade da arte da
danga. Danga ndo ¢ teatro, nem cinema, literatura ou musica, apesar de poder
ganhar muito com a cooperagdo dessas artes. A danca ndo precisa de mensagem,
de histéria ¢ mesmo de trilha sonora. O corpo em movimento estabelece sua
propria dramaturgia, sua musicalidade, suas histérias, num outro tipo de

vocabulario e sintaxe.
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5) Pensamento e corpo, tdo separados na tradigdo ocidental, ndo sdo entendidos como
lugares estranhos um ao outro. Até mesmo a ciéncia ja traz evidéncias de que
razao e emog¢ao ndo sao opostos. O pensamento se faz no corpo € o corpo que
danca se faz pensamento.

6) A Danga Contemporanea prima pela liberdade, criatividade e ideias fortes devem
sempre estar presentes em suas criagoes, ela ndo dispensa o dominio técnico e
ratifica que estética e a ética sdo uma extensdo da outra, ainda mais quando a

ferramenta principal de seu processo criativo € o proprio corpo.

Na Danga Contemporanea, instalacoes, happenings e performances sao ferramentas
importantes para a concep¢do de corpo, tempo e espago; ela produz com isso uma
compreensdo da corporalidade metaforica.

Assim como no teatro poés-moderno da Artaud, que substituiu a representacao pela
presentacio, ¢ produziu experiéncias teatrais onde nao havia “separacdo entre palco nem
plateia” (COELHO, 2011, p.102), a Danca Pds-Moderna na década de 60 e a Danga
Contemporanea na década de 90 até hoje adotam esse mesmo principio.

Essas formas de apresentacdo das obras coreograficas foram observadas nas
proposi¢des de Cunningham, que além de estimular as performances e happenings ja falava
de uma Danca Contemporanea que seguia seu curso inserida na propria ideia de danga pos-
moderna, “Danca Contemporanea, Danga Moderna Radical ou Danga P6s-Moderna, nao tem
sentido, mas apenas significagdo (conteido que eventualmente pode vir a ser gerada numa
dada acao concreta)” (COELHO, 2011, p.102).

Esta configuracdo do fazer artistico em danga se fez presente também na década de 80
e se mesclou a outras possibilidades de criagao coreograficas na década de 90. Observa-se que
na Danca Contemporénea o Principio da Mobilidade’’, onde tudo estd em movimento, vale
para este momento, pois os principios norteadores da danca pds-moderna se deslocaram para
outro tempo, outro lugar, para outra realidade, o tempo do agora, o contemporaneo.

A Danga Contemporanea ¢ lugar de convivéncia, permanéncia e ressurgimento de
caracteristicas de outros movimentos de danca em uma abordagem inter, trans e
multidisciplinar em relagdo as outras manifestagdes artisticas, cientificas e tecnoldgicas,

porém com um elemento que a distingue dos demais movimentos em danca.

' Principio abordado anteriormente neste capitulo.
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A Danga Contemporanea feita nos dias de hoje caracteriza-se por uma destituigdo de
fronteiras no que tange as técnicas corporais, vincula-se a uma integra¢do de varias
linguagens artisticas e tem a investigacdo do movimento como mote para a criagao.
(RODRIGUES, 2012, p. 146)

O corpo ¢ o foco central da investigacdo e composicdo artistica, os processos de
criacdo utilizardo o corpo e suas experiéncias motoras, sensiveis e sinestésicas para gerar a
obra coreogréafica.

E ele — o corpo - o responsavel em gerar o movimento a partir das vivéncias e
experiéncias corporais, e serdo estas que moldardo a concretude coreografica; este movimento
gerado pelo corpo vem inundado das percep¢des pessoais do bailarino e este se torna o
intérprete e criador de sua obra, as técnicas artisticas e corporais'® proporcionardo autonomia
€ seguranga para este corpo.

As experiéncias pessoais sdo exteriorizadas através dele em sua movimentacdo, e
promove reflexao a partir de sua atuagdo nos experimentos coreograficos € na apresentacao da
obra coreografica ao publico. Ele age como catalisador das sensacdes e emogdes e instiga o
discurso estético e o discurso simbolico.

Sendo assim, na danga contemporanea este corpo passou a representar a superficie
onde o discurso simbolico € escrito através da coreografia, e onde ficam marcadas as
experiéncias pessoais, as impressdes de mundo e a percepgdo do ambiente interno e externo,
numa relagdo simbiodtica entre danga, corpo e ambiente.

Em 1990, o espetaculo Mulheres de Pequim, mesmo sendo considerado pelos jornais
da época, como o Jornal Amazonas em Tempo (1990), com um espetaculo que apresentava
pela primeira vez ao publico amazonense a “proposta Vanguardista”19 da danga-teatro, trazia
sim outra forma de pensar a realidade, com temas relacionados aos varios aspectos da
sociedade, como por exemplo, a “feminilidade masculina e feminina”.

No processo compositivo do espetaculo Mulheres de Pequim esta relagdo dialdgica se
deu a partir do discurso corporal da danca-teatro alema e suas vérias influéncias e vertentes,
em especial a danga-teatro de um de seus maiores expoentes no Século XX e XXI a bailarina
e coredgrafa Pina Bausch, porém vale ressaltar que outras vertentes dessa danca também
exerceram influéncias na criagdo desta obra coreografica.

Assim, abordaremos a danga-teatro desenvolvida ndao s6 por Pina Bausch, mas

também por Mary Wigman e Kurt Jooss, por terem sido detectadas, nas analises do referido

18 Técnicas de ballet classico, da danga moderna, técnicas circenses e outras técnicas corporais como artes
marciais, desportos, etc.
PTermo usado pelo jornal Amazonas em Tempo, no Caderno de Cultura, em 1990.
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espetaculo, algumas caracteristicas pertencentes ao trabalho artistico destes dois coredgrafos
da danca-teatro alema.

Conhecida também como tanztheater, a danca-teatro®® alema nasceu dos trabalhos de
Rudolph Von Laban (1879-1958) e de seus discipulos Kurt Jooss ¢ Mary Wigman, nas
décadas de 1920 e 1930, e era um termo usado por Laban “para descrever a danga como
forma de arte independente de qualquer outra, baseada em correspondéncia harmoniosa entre
qualidades dindmicas de movimento e percursos no espaco.” (FERNANDES, 2007, p.20).
Para ele, a danga-teatro compreendia ndo s6 aspectos referentes ao aspecto artistico, mas
também os aspectos educacionais e terapéuticos.

Rudolph Laban buscou também “[...] estabelecer as diferenca entre a danga moderna e
as outras formas de danca: tanto aquelas que ja existem, como as formas que emergiram na
cena cultural urbana das cidades europeias em sua época [...]” (GREBLER, 2008, p.115),
mesmo que este ndo tenha trabalhado coreograficamente com esta linguagem”' de dangca,
grande foi sua contribui¢ao para sua expansao e constru¢do de um outro pensar na danga.

A danca-teatro apresenta, em sua configuracdo estética, algumas particularidades que a
tornam pressuposto reflexivo do corpo e do homem na contemporaneidade. Segundo

Fernandes (1999)

A danca-teatro NAO consiste da adicdo formal de técnicas de danca e técnicas de
teatro. Isto seria um retorno ao conceito Wagneriano de trabalho integrado de arte
(Gesamtkunstwerk). Danga-Teatro, ao contrario, trata de buscar uma sintese, aceita a
fragmentacdo como forma e contedo, e explora o espago conceitual e
concretamente vago entre essas duas formas cénicas. (FERNANDES, 1999, p.76)

Mantendo sempre a mesma esséncia que € ter no elemento humano, com seus conflitos
e experiéncias pessoais, sua maior fonte de inspiracdo, habita em um espacgo onde as relagdes
entre corpo e ambiente se estabelecem, criando uma tessitura a partir das conexdes entre as
metéforas, os estados corporais, 0 movimento, as experiéncias pessoais € o proprio artista, ou
seja, a conexao entre forma, contedo, matéria.

A danga-teatro, por ndo ser uma técnica, muito menos um codigo estético hermético
da danca, assume varias formas expressivas, alguns expoentes deste fazer artisticos como

Mary Wigman, Kurt Jooss e Pina Bausch sdo citados neste estudo por terem exercido fortes

% Danga- Teatro ou Tanzteather, termo que se originou de outro termo criado também por Rudolph Laban: balé-
teatro, que ndo se referia apenas ao balé classico, mas também fora usado para uma nova forma de danga e “se
aproximava do conceito contemporaneo de danga”( LAUNAY, 1996, p.75).

I Neste ponto e danga é compreendida como “linguagem” por esta configurar-se como lugar de dialogo entre
espago-tempo-corpo, onde estes se entrelacam complexamente em uma relacdo dialégica.
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influéncias™ nos aspectos estéticos compositivos do espetaculo Mulheres de Pequim, da Cia.
Renascenca de Danga.

Mary Wigman, quando jovem fora aluna de Emily Jacques Dalcroze® e segundo
Paternostro (2012, p.33) “descobriu que tinha se aproximado de Dalcroze nio para aprender
musica, mas para aprender a falar diretamente através do corpo”, mas foi com Rudolph Laban
que encontrou a liberdade de expressao que tanto almejava.

Baseando-se no uso da improvisagdo de Laban e na sua teoria basica dos trés
elementos — forga, espaco, tempo -, Wigman fundamentou o seu método de ensino

de danga. Adotou também o idealismo metafisico de Laban ao interpretar o espaco
como uma metafora de ordem cosmica. (idem)

Grande foi sua contribui¢do para a danga-teatro alema com a criacao da Ausdruckstanz
ou danca expressionista®*, rompendo definitivamente com o balé classico, [...] no momento
em que as artes plasticas viviam o auge do expressionismo na Alemanha, com artistas como
Emil Nolde, Ernest Ludwig Kirchner e Lasar Segal [...]” (CYPRIANO, 2005, p. 23).

Segundo Koegler (2004, p.3), Wigman compreendia a dangca como um mover-se que
promovia transformagdo que ia das emogdes internas invisiveis para 0 movimento corporal
visivel, chamando a esse conceito de individualidade da alma como kérperseeleZ5, ou “[...] a
‘alma individual no corpo individual’ (...), dando origem a um novo termo, a partir de 1924
um livro inteiro € intitulado: alma do corpo” (livre traducao).

Paternostro (2012, p. 27-28) define historicamente a danga expressionista como sendo
uma “tendéncia enfatico-expressionista da dangca moderna que ¢ centrada programatica e
pedagogicamente em torno do dangarino e coreégrafo Rudolph Laban e se método didatico do
movimento”, mas que foi com Mary Wigman que ela tomou contornos com o que vemos
hoje.

A partir de Paternostro (2012) podem ser delineadas algumas caracteristicas estéticas
da danca expressionista de Wigman como, por exemplo: a) os pés descalcos; b) figurinos
simples, como tunicas sobre pernas nuas; ¢) a busca pela forma corporal natural e o
desenvolvimento livre do movimento; d) a coragem a feiura, quebrando os padrdes

convencionais de naturalidade e beleza; e) a rentincia ao aparato cénico; f) a preferéncia pelas

2 Como essas influéncias e relagdes que ocorreram no ato da concepgdo, composigdo e execugdo do espetaculo,
serdo discutidas posteriormente em outro subitem.
> Emilly Jacques Dalcroze (1869-1950), musico suigo, criador do Método de Ritmica Dalcroze.
* Neste estudo utilizaremos o termo danga expressionista, e o termo Ausdrukstanz sera usado somente quando
em citagoes diretas.
2 “’Die, individuelle Seele im individuellen Kérper’, wie sie Isadora Duncan fiir den tinzerischen Ausdruck
reklamiert, It einen neuen Begriff entstehen, nach dem 1924 ein ganzes Buch betitelt ist: Korperseele”.
(KOEGLER, 2004, p.44).
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salas de concerto no lugar de palcos de teatros para Opera e balé; g) a utilizagdo do conceito
da musica a servigco da danca e ndo a danga sendo determinada pela musica; h) a rentincia ao
libreto; i) tendéncia a movimentagao ligada ao chdo; j) compreensdo do espago cénico como
“[...] um parceiro dramatico imaginario e volume vivo ao redor do corpo, como a agua ou
nuvens [...].” (op. Cit. 2012, p.28); k) o uso da Improvisagdo como laboratorios de
experimentacao corporal, 1) a preferéncia por temas cerimoniais € o uso de mascaras.

A danga de Wigman passou por muitas fases, mas a danca expressionista sempre
apresentou em sua “estrutura conceitual a combinacdo de aspectos sensoriais e de
racionalidade imaginario conjunto de suas experiéncias” (Paternostro, 2012, p.136) e deixou
um legado estético-cognitivo que provoca reflexdes pertinentes acerca da danga
contemporanea.

A partir deste ponto ressaltam-se as influéncias que as danca expressionista de
Wigman exerceu sobre o processo de criacao do espetaculo Mulheres de Pequim.

O primeiro deles ¢ o que se relaciona a “Improvisacdo como laboratérios de
experimentacdo corporal”, nos laboratorios este foi um recurso muito usado para que o
movimento expressivo fosse encontrado, por permitir aos bailarinos-intérpretes a construgao
do vocabulario gestual a partir das respostas do movimento corporal de cada um.

A quebra dos padroes de beleza vigentes na década de 1990, tanto nos aspecto
corporal, quanto no padrdo dos movimentos, foi outro ponto de influéncia importante para a
composi¢ao do texto coreografico. A movimentacdo que foi trazida a cena em muitos
momentos beirou o grotesco, o disforme, e os tipos fisicos dos bailarinos intérpretes eram
diversos, pois no elenco havia bailarinos oriundos do balé classico, de jazz, de dangas
populares e artistas circenses, com padroes de movimento e corporais muito diferentes entre
si.

E interessante observar que essa danga busca uma espécie de espontaneidade crua
que ndo receia o grotesco e marca o nascimento da Ausdruckstanz por seu trabalho

expressivo através do uso de mascaras e de musica acentuadamente percussiva.
(LAUNAY, 1996, p. 120)

Outro ponto foi a renlincia ao aparato c€nico, o cenario concebido pelo coredgrafo era
limpo, com apenas cinco cadeiras perfiladas em posi¢do diagonal, uma caixa que entrava e
saia de uma das cenas, ¢ a iluminagdo que se limitava ao ambar, azul e vermelho.

Assim o espago cénico deu o tom dramatico as cenas, pela forma com que intensificou

a tensdo dos movimentos e de toda a narrativa das cenas.
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A musica neste espetdculo serviu apenas como pano de fundo, mesmo tendo uma
relacdo signica e simbdlica com a temadtica e com as cenas, ela ndo determinou a dinamica da
movimentagao.

Outro ponto peculiar e simboélico foi o uso de mascaras tanto pelos bailarinos quanto
pelas bailarinas, caracteristica tdo presente nas obras de Wigman.

A subversao das formas, a énfase no subjetivo torna a danga expressionista
pertencente a “linguagem do indizivel”, e pertence “ao sentido da experiéncia individual
intraduzivel sendo significativo para aquele que a faz” (LAKOFF E JOHNSON, 2002, p.341),
esta experiéncia foi absorvida pelo coredgrafo da Cia. Renascenga de Danga e experimentada
pelos seus bailarinos-intérpretes.

Assim, como Mary Wigman e sua danca expressionista, Kurt Jooss (1901-1979), foi
um grande artista da danga-teatro alema. Como aluno e seguidor das ideias de Rudolph
Laban, em seus estudos “descobriu sua inclinacao pela danga e, como dangarino, fez parte do
movimento expressionista em constante busca pela pelo conceito expressionista
Ko"rperseeler26” (PATERNOSTRO, 2012, p.40), autora define este momento como sendo sua
fase expressionista.

Contudo, mesmo tendo passado por esta fase Paternostro (2012) afirma que ¢ um
equivoco considerar Kurt Jooss um representante da Ausdrukstanz, pois para ele “[...] Cada
dancarino deve ser um ator-dancgarino capaz, € um fanatico pela danga-teatro pra que a arte da
danga tenha um bom futuro. [...]” (MARKARD & MARKARD, 1985, p.12), além de ter
adotado uma posicao critica em seu trabalho artistico-coreografico.

Kurt Jooss também rejeitava qualquer esfor¢o de categorizagdo de sua criagdo no
contexto Expressionista, pois seu trabalho se desenvolveu posteriormente a esta
corrente, € mais precisamente sob a influéncia do movimento da Neue Sachlichkeit

(Nova Objetividade) e do Teatro Epico de Brecht, duas correntes altamente
engajadas com a politica de esquerda e os movimentos sociais. (GREBLER, 2008,

s/p).

A danca-teatro de Kurt Jooss compreendia uma agao dramatica feita em grupo, com
coreografias de abordagens sociopoliticas. Segundo Grebler (2008) Kurt Jooss desenvolveu
uma danga que estabeleceu um elo da danga- teatro a uma forma coreografica, para isso
adotava um modelo de trabalho em que mesclava o balé classico, a musica e a educagdo da

fala aos principios labanianos de harmonia espacial e qualidade de movimentos.

% Kurt Jooss, na busca por sua forma pessoal de corporalidade, utilizou o conceito de Kdperseeler (alma
individual no corpo individual - livre tradugdo.).
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Segundo Paternostro (2012) Kurt Jooss criou e sistematizou a parte didatica da danca

27 no “[...] esforco de

em harmonicamente com o seu trabalho “coreografico-pedagdgico
chegar as claras formas de representacdo, como também a uma fundamentacao duradoura da
dan¢a moderna.” (2012, p.42).

Afastou-se dos temas psicologicos proprios da danga expressionista e seu foco
direcionou-se para a abordagem das questdes sociais, esta forma de trabalho foi denominada
por ele como danga teatral, porém alguns considerarem suas coreografias como sendo uma
“[...] forma modernizada de ballet em que o mundo era representado de maneira realista.”
(TRAVI 2012, p.19),

. .. 28
No artigo “Jooss e o Expressionismo”

No fundo sou um autor de teatro. Penso em termos de teatro e ndo ¢ facil se desfazer
deste tipo de pensamento. Preciso dos roteiros que prendem e apaixonam, e busco
conseguir transformar em movimento e emogdo a dramaturgia de um texto.
(MARKARD, 1985, p.1 traduzido por PATERNOSTRO, 2012, p.42).

Segundo Pereira (2007, p. 22) Kurt Jooss “[...] ndo ensinavam um estilo ou uma
estética e sim pretendiam que cada aluno encontrasse em si mesmo ferramentas para que
fossem conciliadas com a técnica [...]”, ele também compreendia a danga-teatro como uma
arte que respeitava as caracteristicas do teatro, e que dangar seria a unica forma de apresenta-
lo.

O trabalho de preparagdo corporal e técnica adotada por Jorge Kennedy se aproxima
do trabalho de Kurt Jooss, quanto a importancia dada tanto ao aspecto autoexpressivo do
movimento do bailarino-intérprete quanto ao aspecto técnico da danga, por compreendé-los
participes do processo de construcio do artista na danga.

O coreografo Jorge Kennedy, se utilizou de um modus operandi em que a técnica, a
educagdo corporal e a expressividade estavam a servico da danga.

Com relacdo aos bailarinos-intérpretes, poderia se esperar que, por se tratar de um
espetaculo de dancga-teatro, houvesse um rompimento com as técnicas de dancga, como o balé
classico e a danga moderna, porém o dominio técnico foi importante fator na composi¢ao do
elenco para o espetaculo, pois assim como Kurt Jooss e Pina Bausch, o coredgrafo Jorge

Kennedy entendia que o bailarino deveria ter nas técnicas de dangca um importante aliado para

" Termo usado pela autora.
28 Artigo do livro “Jooss”, organizado pela filha de Kurt Jooss, Anna Markard, traduzido por Paternostro.
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a autonomia e seguranca corporal e assim teria mais liberdade para compor sua personagem,
pois ¢ ele o seu criador e intérprete.

Historicamente a danca teatro, até agora delineada com Mary Wigman e Kurt Jooss
quanto as influéncias na estética dos aspectos compositivos do espetaculo Mulheres de
Pequim, da Cia. Renascenga, chega a Pina Bausch e se expande proporcionando oportunidade
de concretizagao da ideia de danca desenvolvida por Jorge Kennedy.

Veem-se dois ramos distintos da danca-teatro alema no efervescente periodo da
Republica de Weimar (1919-33): a danga expressionista de Wigman e a danga-teatro
de Jooss. Sera a partir da segunda forma — mantendo a tensdo entre a danga e o

teatro — que a coredgrafa Pina Bausch ampliard a gramatica desta linguagem.
(CYPRIANO, 2005, p. 23)

Pina Bausch (1940-2009) foi aluna de Kurt Jooss na Escola Folkwang e solista na
companhia dirigida por ele, a Folkwangballet. Nesta relagdo com a escola Folkwang, Bausch
teve contato com varios segmentos artisticos, pois como relata Cypriano ao citar um discurso

de Pina Bausch, ao receber o titulo de Doutora Honoris Causa na Universidade de Bolonha —

Italia, em 1999:

Naquela época as se¢des se achavam ainda sob o mesmo teto: a musica, a opera, o
teatro, a danga, fotografos, escultores, designers de tecido, tudo isso podia ser
mutuamente desfrutado, e nada mais natural que se conhecesse de tudo um pouco.
Desde entdo ndo consigo ver sem espago, vejo também como um pintor ou fotoégrafo
vé. (BAUSCH apud CYPRIANO, 2005, p.26).

Ao assumir esta postura, Bausch criou um processo particular de trabalho, utilizando-
se do movimento humano, como os gestos ¢ movimentos do cotidiano, e agregando as
diferentes formas de arte “[...] ela incorpora e altera suas influéncias [...]”. (FERNANDES,
207, p.23).

Ainda segundo a autora, outras peculiaridades estéticas da danga-teatro de Pina
Bausch podem ser consideradas como: a) o aproveitamento da nova estética da imagem, da
estrutura em aberto e da emancipacdo de uma linha narrativa; b) ela utilizou os principios
cinematicos e a consciéncia da realidade e da vida do dia a dia apresentados no teatro
dramatico contemporaneo; ¢) adotou uma linguagem nao-hierarquica permitindo uma maneira
fisico-emocional de (auto) expressdo e experiéncia em cena; d) os gestos ganharam uma
funcdo estética, todavia Bausch utiliza dois tipos de gestos: o técnico e o cotidiano; e) uso das

palavras, que sdo repetidas até que se dissolvam seus significados literais; f) a repeti¢do dos

44



movimentos, g) o uso das técnicas do balé classico e da danga moderna americana; h) a
exploracdo das experiéncias pessoais dos bailarinos para a construcdo do texto coreografico.

Em suas coreografias a danca e o teatro se configuram enquanto linguagem por
estabelecerem uma relagdo dialdgica e transdisciplinar™, e o pensar-sentir-fazer se da de
forma fragmentada ao invés de integrado e onde os sentimentos sdo revividos e reelaborados
cenicamente.

E assim como no trabalho de Pina Bausch, Jorge Kennedy compreendia a danga-teatro
como lugar de encontro das varias linguagens artisticas, musica, danga, teatro, artes plasticas,
se coadunam para que se deem as experiéncias estética e expressiva.

E abordou o corpo como veiculo de conversdao do sentimento, do movimento e das
experiéncias pessoais para a cena. O gesto funcional e o movimento técnico foram
convertidos semioticamente para o gesto e movimento estéticos.

No processo de composi¢do das personagens, a memdria corporal e a percepgao
sinestésica foram suscitadas a partir das experiéncias pessoais vividas pelos bailarinos-
intérpretes e trazidas a superficie para que se transformassem em movimento e expressao
cénica.

Os experimentos se deram em varios ambientes, € neles a observacao foi fator
imprescindivel para a constru¢cdo da cena, cada bailarino-intérprete tinha liberdade para
receber, interpretar e perceber o estimulo dado. A visita a um lugar (rua, praga, feira), uma
musica, um ruido, um quadro, uma musica ou mesmo a percepc¢ao do proprio corpo servia
para as experimentacdes e a partir dai o corpo construia a sua propria dramaturgia e
vocabuldrio sinestésico e expressivo.

Assim como Bausch, o coredgrafo utilizou-se da narrativa para a constru¢ao do texto
coreografico, assim como a consciéncia do cotidiano e da realidade para a ampliacao da
sensibilidade sensorial, corporal e estética.

Em suas pesquisas para o espetdculo Mulheres de Pequim, o coredgrafo Jorge
Kennedy compreendeu que nos trabalhos de Bausch “[...] o corpo ¢ carregado de memoria e
linguagem [...]” (CAMPOS, 2008, p.02).

Pode se dizer que a contribui¢do de Pina Bausch para a danga ¢ admirédvel por trazer
uma abordagem reflexiva, pois desde o inicio de sua carreira até quando a coredgrafa assumiu

a Wuppertal Tanzteather (de 1973 até 2009), seus trabalhos fundamentaram-se no homem,

PNicolescu (2008), em seu “Manifesto da Transdisciplinaridade” afirma que a Transdisciplinaridade ¢é
complementar da aproximagdo disciplinar; ela faz emergir da confrontagdo das disciplinas, novos dados que as
articulam entre si e que nos dao uma nova visao da natureza e da realidade”.
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seu cotidiano, seu movimento, seu gesto e suas experiéncias pessoais que resultaram em
composicdes-espetaculos de grande relevancia a danga e para as artes cé€nicas dos Séculos XX
e XXI.

O panorama da danca-teatro apresentado neste capitulo demonstrou como o macro
universo da dancga-teatro, com seus processos transformadores e seus icones de renome
mundial, que traduziram o pensamento para o um texto corporal expressivo, influenciou o
microuniverso amazonico da Cia. Renascenga de Danca e seu espetaculo Mulheres de
Pequim.

E importante salientar que em um mundo em que a informagio é extremamente rapida
e dinamica, ¢ onde a diversidade cultural ndo se restringe mais aos seus espacos de origem,
pois a globalizagdo ¢ fato, reduzir a danga a uma mera repeticio de movimentos sem que a
reflexdo e o ato de pensar estejam atrelados ao fazer artistico, seria decretar o fim de uma

vertente artistica que é uma extensio da condicio humana: o existir’’.

1.3 MOTIVACAO DE CRIACAO E A ESTRUTURA DA PRODUCAO DO ESPETACULO
MULHERES DE PEQUIM

O espetaculo Mulheres de Pequim foi estreado em 27 de julho de 1990, no Teatro
Amazonas, e segundo o Jornal A Critica, “Jorge Kennedy teve a ideia de trabalhar com os
mitos criados pelos signos femininos, por estarem ligados as questdes existenciais do ser
humano com as quais ele, o coredgrafo (grifo nosso), se identifica bastante” (JORNAL A
CRITICA, 19 de junho de 1990).

O titulo do espetaculo remete a Pequim, capital da China, que para o coredgrafo, nas
décadas de 1980 e 1990, era um pais de dificil acesso por motivos geograficos e politicos;
assim por analogia ele associou este fato a Pequim do espetaculo, um lugar mitico, longinquo,
misterioso, de fronteiras tdo intransponiveis quanto o universo feminino, onde o feminino
habita e seus habitantes coabitam em estado de simbiose.

Assim, Mulheres de Pequim nasceu da inquietacdo do coredgrafo e bailarino Jorge
Kennedy Campos quanto a tematica do “Feminino”, ndo nos aspectos de género: masculino

ou feminino especificamente, visto que “[...] na teoria cldssica, o género ¢ determinado

3% Merleau-Ponty (1908-1961) se encarrega de atribuir um estatuto de existéncia que ¢ essencialmente corporal.
(CARDIM, 2009, p.87)
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biologicamente [

(DUJOVNE, 1991, p. 333 - tradugdo livre), mas como um principio
que ¢ inerente a0 homem e a mulher.
Corroborando com a mesma linha de pensamento, Leonardo Boff defende que:

A grande tarefa civilizacional, talvez a mais urgente nos dias atuais, consiste no
resgate do principio feminino. Chamo atencdo para o fato de que ndo falo de
categoria feminino/masculino, mas de principio feminino/masculino. O masculino
ndo diz respeito somente a0 homem, mas também a mulher. O feminino ndo ganha
corpo apenas na mulher, mas também no homem. Esse feminino representa o
principio de vida, de criatividade, de receptividade, de enternecimento, de
interioridade e de espiritualidade no homem e na mulher. Portanto, trata-se de um

principio inclusivo e seminal que entra na constitui¢ao da realidade humana. (BOFF,
20006, p.47)

O espetaculo se estrutura a partir de seis cenas que descrevem um dos mais antigos
codigos sociais: 0 matrimonio, € lugar onde as relagdes e tensdes entre 0 homem e a mulher
acontecem e onde o principio da feminilidade ¢ discutido, sendo representado desde a
preparacdo dos personagens para o casamento até a comemorag¢ao final deste enlace.

Esta organizagdo cénica realiza-se metaforicamente, pois ndo ha mudangas de cendrios
ou fechamento de cortinas, o que indica a divisdo cénica sdo as posturas das personagens, a
movimentagdo, os aderecos e a musica, que ndo ¢ determinante ritmica do movimento, mas
interage simbolicamente com a cena, sendo um dos fatores indicativos dos niveis de tensdes
ou inter-relagdes travadas pelos personagens.

Os bailarinos nao representam uma personagem especifica, mas a figura do homem e
da mulher dentro do principio arquetipico de Carl Jung de Anima e Animus, em que Anima € o
principio feminino no homem e Animus o principio masculino na mulher.

Com uma trilha sonora eclética as musicas renascentistas inglesas, interpretadas por
Alfred Deller’?, para as trés primeiras cenas: “O casamento”, “A apresentagio do homem” e
“A apresentacao da mulher”.

Para a cena “Aria”, o pas-de deux™ , teve como trilha sonora a aria Mild und Leise, do
terceiro ato da Opera Tristdo e Isolda, de Richard Wagner.

As cenas “O Baile” e “A comemora¢do” além de apresentar como trilha o trabalho de
voz ¢ movimento das bailarinas, o Magnificat, de Claudio Monteverdi, proporcionou a

dindmica dramatica requerida pela cena.

3! “In classical theory, gender is biologically determined.” (DUJOVNE, p. 333).
32 Contratenor inglés (1912-1979)
33 Termo francés de balé que designa a danca executada por um casal de bailarinos, significando um momento de
interladio entre o homem e a mulher.
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Em sua estreia, contou com a participacdo de dez bailarinos**: Andréa Vitorino,
Cezane Galvao, Cléia Dumont, Francis Bayardi, Monique Andrade, ftala Clay, Augusto
Domingos, Jorge Kennedy, Tenodrio Cavalcante e participacdo especial do artista Sérgio
Bicudo.

Na segunda e terceira remontagem do espetaculo, a bailarina Andréa Vitorino saiu do
elenco e entraram as bailarinas Carmem Arce e Yara Costa.

Na parte técnica participaram profissionais de varias areas: Eisenhower Campos e
Rose Farias (producdo), Ivan Castela e Batata (iluminagdo), Jefferson Rebello (Sonoplastia e
figurino), Théo Corréa (maquiagem), Normandy e Litaiff (Fotografia) e Nonato Tavares

(Mascaras). (Figura 9):
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Figura 9. Parte interna do folder do espetaculo Mulheres de Pequim,
Acervo Carmem Arce, 1990.

A Cia. Renascenga de Danga recebeu apoio cultural de varias instituigdes como

SENACRE, SESC, Fundagdo Cultural, além de patrocinio de empresas privadas. Tal fato

3* Alguns bailarinos ainda hoje atuam na 4rea da danga como Monique Andrade, diretora do Corpo de danga do
Amazonas; Augusto Domingos que se graduou em Danga pela Universidade do Estado do Amazonas-UEA e ¢ o
atual presidente da Associa¢do dos Profissionais da Danga do Amazonas-APRODAM; o proprio Jorge Kennedy
que ¢ Coordenador da area de Danga no Liceu de Artes e Oficios Claudio Santoro; Cléia Dumont, que hoje adota
como nome artistico Cléia Alves, ¢ pesquisadora e produtora de varios nucleos de danca da cidade de Manaus;
Francis Baiardi, que hoje adota o nome artistico de Francis Mululo e ¢ bailarina e diretora do Grupo de Danca
ContémDanga.
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tornou possivel a apresentacdo do espetadculo ndo s6 em Manaus, mas também em no Estado
do Acre.

A primeira foi a estreia nacional em Rio Branco - Acre, no Teatro Placido de Castro,
em 21 e 22 de julho de 1990; a segunda apresentagdo foi a estreia em terras amazonenses no
Teatro Amazonas, em 27, 28 e 29 de julho de 1990; a terceira aconteceu no Teatro Américo
Alvarez, no mesmo ano ¢ a quarta se deu em 27, 28 e 29 de dezembro de 1991.

Segundo o Jornal Amazonas em Tempo, de 03 de janeiro de 1993, “[...] se o
espetaculo Brasilianas® seguir a linha de qualidade dos anteriores Mulheres de Pequim e
Boleros y otras danzitas mds’®, ndo coloca-lo em cena é quase um pecado.”. A partir de
afirmagdes como esta, observa-se que a Cia Renascenca de Danga teve o reconhecimento da

sociedade pelo seu nivel de exceléncia em suas producdes artisticas.

35 Espetaculo concebido em 1993, mas que ndo pdde ser estreado por falta de verba para a produgio, e na época,
1990, os incentivos as artes eram escassos.

3% Espetaculo criado como desdobramento da tematica abordada por Mulheres de Pequim, ¢ que foi estreado em
1992, no Teatro Amazonas.
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2. PROCESSOS DE CRIACAO EM DANCA: ANALISE GENETICA E
ABORDAGEM ICONOLOGICA

Muitos, ao se depararem com uma obra de arte, sdo afetados pelas impressdes
causadas pela mesma sem se darem conta do percurso trilhado pelo artista até chegar ali. Para
o fruidor, o ato da criagdo fica oculto em uma mistica que, muitas vezes, torna a obra distante
do mundo real, parecendo ter nascida pronta para ser contemplada.

Adorno (1970, p. 68) em sua Teoria Estética declara que “a arte ¢ refugio do
comportamento mimético, nela o sujeito se expde, em graus mutaveis de sua autonomia, ao
seu outro, dele separado, e, no entanto, ndo inteiramente separado”, em sua assertiva ele fala
que a arte mesmo pairando no ambito mimético, possui pressupostos de uma racionalidade e
se serve de seus meios e assim ‘“‘conserva a imagem do seu objetivo obstruida pela
racionalidade e convence o estado de coisas existentes da sua irracionalidade, da sua

absurdidade.” (idem).

A arte constitui um momento no processo do assim chamado por Max Weber
“desencantamento do mundo”, implicado na racionalizagdo; todos os seus meios e
métodos de produgdo dela precedem; a técnica que declara herética a sua ideologia,
que tanto lhe ¢ inerente como a ameaga, porque sua heranca magica se manteve
tenazmente em todas as suas transformagdes. SO que ela mobiliza a técnica numa
direcdo muito mais oposta do que faz a dominacao. (ADORNO, 1970, p. 69)

Para Langer (1980, apud TAVARES, 2003, p. 33) a Arte ¢ “a criacdo de formas
simbolicas do sentimento humano, mas o que a arte expressa ndo ¢ um sentimento real, mas
ideias de sentimento”, assim a obra de arte ¢ a materializacao da reagao expressiva do estado
de espirito do artista transformada em linguagem, e, por conseguinte, em objeto. Ou seja, o
irracional (imaterial) sendo trazido a superficie da razao (material) numa relagdo onde mimese
e técnica se coadunam para que o artista, o ato criador e obra se tornem um so.

Sobre esta relacdo do material e nao-material da obra ¢ do seu criador, Calabrese

(1987, p.122), citando Passeron®’ expoe que:

A obra, mesmo considerada como objeto, existe também como ndo-objeto, como
alguma coisa que transmite outra coisa a alguém, portanto como meio de
comunicagdo. Nesse ponto Passeron distingue entre fungdo de comunicag@o, como a
realizada pela linguagem verbal, e fungdo de expressdo: a expressdo transmite
alguma coisa como resultado de uma conduta humana interpretavel, e a pintura ¢
exatamente expressao.

37 In L’oeuvre d’art et les fonctions de I'apparence, Paris, Lion, 1962.
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Com efeito, o signo na obra de arte, a0 expressar uma ideia ou sentimento, encontraria
um significado na experiéncia entre o artista e o publico receptor da obra, instalando-se entdo
expressao € comunicagdo em um so tempo € espago.

A partir desse pressuposto, pode-se afirmar que a comunicagao e a expressividade sao
componentes e/ou atributos inerentes da arte e que se interligam para que ela se estabeleca
como manifestacdo sensivel do homem, pois a necessidade de comunicar move o ato da
criacdo da obra. Segundo Reinaux “sem a necessidade de se expressar, homem nenhum
produzira obra de arte alguma e esta necessidade ¢ momento inicial onde a idéia/sentimento
se estabelece e paulatinamente tomara a forma de uma obra” (1991, p.23).

Este fazer artistico ¢ o ato de criar de quem vem imbuido de conhecimento e
expressividade a partir de processos intuitivos, processos cognitivos no desenvolvimento da
criagdo e da experiéncia estética na formagao da obra de arte.

Porém para que esta obra transcenda o ambito dos sentimentos e das necessidades de
subsisténcia e se consolide como arte, € necessario que seja homologada e reconhecida como
tal; Coli (2000, p.63) destaca que muitos sdo os instrumentos de homologacao e instauragao
da arte nos dias de hoje: historia da arte, museus, teatro, cinema de artes, sala de concertos,
revistas, “eles selecionam o objeto artistico, apresentam-no” e através deles a arte existe. Sao,
como a arte, especificos e indissociaveis de nossa cultura.

A arte, ao ser abordada ndo s6 como atividade sensivel do homem, mas como
pressuposto de producdo e produto, adentra-se em outra esfera da criacdo artistica no
entendimento de conjunto de atos pelos quais se muda a forma e a matéria, e adquire fungao
de producao que pressupoe trabalho.

Sob a perspectiva de que a arte ¢ um fazer, Bosi (1986, p. 13) assinala que

A Arte é producao, logo supde trabalho. Movimento que arranca o ser do ndo ser, a
forma do amorfo, o ato da poténcia, o cosmos do caos. Techné chamavam-na os
gregos: modo exato de perfazer uma tarefa, antecedente de todas as técnicas dos
nossos dias.

Observa-se entdo que a obra de arte, antes de existir, passa por um complexo processo
de apropriacdes, ajustes e transformacgdes que sdo como zonas obscuras do momento de
criagdo, mas que deixam rastros. Tais indicios deixados pelo artista sdo hoje trazidos a luz de
um processo investigativo chamado Critica Genética, que como metodologia de analise busca

a compreensao dos processos de criagdo, demonstrando que uma obra € resultado de um arduo
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trabalho, em que se empreende tempo, “disciplina e dedicacdo do artista” (LANGENDONK,
2004, p.16).

Ao se tratar dos documentos de processo, muitas sdo as possibilidades, além dos
registros textuais como anotagdes, rasuras e artigos de jornais. Existem os registros visuais,
tais como fotografias, videos, que também sdo premissas para essa pesquisa.

Nesse sentido a Critica Genética ao se configurar como transdisciplinar, traz a
possibilidade investigativa e analitica do processo de criagdo, e através da Iconologia pode-se
analisar o significado das imagens dos espetaculos, dando indicios do processo de criagdo,

podendo enriquecer e aprofundar as discussoes trazidas nesta pesquisa.

2.1 A CRITICA GENETICA NA DANCA, PARA ALEM DAS PALAVRAS

“O conceito tem seu momento de concepgdo. A forma supde um processo de
formagdo.” (Alfredo Bosi, 1993).

Uma obra de arte ¢ resultado de inimeras transformagdes ocorridas ao longo do
processo de criagdo do artista, ela pressupde um caminho percorrido pelo artista até o
momento de exposi¢do desta. Segundo Salles (1992, p.17) “a obra entregue ao publico ¢é
precedida por um complexo processo feito de corre¢des infinitas, pesquisa, esbogos”; as vezes
guardados pelo autor, outras vezes ndo, esses registros constituem um conjunto de

documentos que nao sdo conhecidos pelo publico.

Assim, o escritor, empurrado pela pulsdo da escritura, abre espago a criagdo e ao
surgimento do novo, rasurando, substituindo, acrescentando e manchando o papel
branco. (WILLEMART, 1999, p. 162).

Os escritores possuem em seus registros textuais indicios da composi¢cdo de sua obra
que revelam rasuras, € estas muitas vezes desvelam uma cortina que mostra ‘“coisas
inatingiveis para o comum dos mortais” (idem, p. 163). Com essa afirmagao o autor relata que
tais rasuras além de serem fatores de exclusdo de particulas textuais, elas também sdo indicios
de uma outra visdo do mundo criativo do artista.

Nessa perspectiva Willemart (1999, p. 164) afirma que:

Os manuscritos sdo o discurso latente do analisando, e o texto publicado, o discurso
dito. Tudo o que esta escrito no manuscrito faz parte da memoéria da escritura. O
manuscrito explicita as condensagdes e os deslocamentos, impossiveis de serem
percebidos no texto editado.
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Assim, ao compreender que as dimensdes dos processos de criacdo perfazem a
trajetoria da memoria da escritura, um conjunto de materiais se coaduna, se expande, se exclui
e se consolida, gerando e criando cddigos nesse processo. Cunha (1985, apud WILLEMART,
1999, p. 201) afirma que:

A elaboragdo do c6digo ndo se faz seguindo um sentido, uma trajetoria, uma logica
ou uma coeréncia no conjunto dos manuscritos, mas, pelo contrario, sofre rupturas,
paradas, bifurcagdes, desvios, movéncia, momentos de defini¢do que atravessam
zonas de instabilidade ou de estabilidade.

Assim, pode-se dizer que o manuscrito ¢ a consolidacdo de um processo em constante
transformagdo. Para Salles (1992, p.19) mesmo que os fendOmenos mentais ndo possam ser
acessados, os manuscritos (rascunhos, anotacdes, borrdes) podem ser considerados a forma
fisica através da qual esses fenomenos se manifestam.

Segundo Willemart (1999, p.27) “esses fendmenos podem ser analisados e estudados a
luz das teorias psicanaliticas, como a psicanalise lacaniana”, e também das ciéncias sociais e
das ciéncias exatas, bem como da linguistica e da semioética, e nesse interim a Critica Genética
aparece como campo investigativo que agrega tais teorias no sentido de indagar a obra de arte
a partir de sua fabricacdo e de sua génese.

Nesta mesma perspectiva Langendonk (2004, p.15) afirma que:

O desejo de penetrar no processo criativo do artista e de estudar os tragos
referentes ao nascimento de uma obra de arte faz emergir, em meio as inimeras
teorias que investigam a criagdo, uma ciéncia conhecida por Critica Genética.

Salles (1992, p.11) afirma que a Critica Genética volta-se pra o processo criativo
literario e/ou artistico, buscando investigar a obra “a partir de sua fabricagdo e de sua génese,
propoe a analise de documentos advindos de quem os escreveu e criou e que ainda ndo
passaram pelo processo de publicagdo”; estes materiais mostram os segredos do processo de
criagdo do artista e guardam as etapas deste processo, demonstrando o momento da
concepgdo, “gestacdo” e do que fora excluido do produto pronto, para compreender o
processo que norteou o nascimento da obra.

Antes de adentrar nos estudos da Critica Genética e sua relagdo com a danga, proposta
deste trabalho, serd abordado o surgimento deste ramo da critica literaria, sua proposta

transdisciplinar e transartistica que hoje proporciona sua expansao para outras areas.
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Como forma de explicitar melhor a Critica Genética faz-se mister que seja conhecida a

sua génese.

O interesse pelo prototexto (/’avant-texte) ou por tudo que escreve o autor antes ou
em vista do texto publicado, ja tinha uma tradi¢do na Alemanha, que, desde Goethe,
passando por Novalis e Schlegel, se preocupava com a evolugdo genética do texto,
com o porvir a composicdo de uma obra ou com o segredo de sua composicao.
(HAY, 1979, p. 128, apud WILLEMART, 1993, p.16).

Os estudos genéticos nasceram na Franga em 1968, com Louis Hay, no Centro
Nacional de Pesquisa Cientifica (CNRS), a partir da criagdo de uma pequena equipe de
pesquisadores encarregados por organizar ¢ analisar alguns manuscritos que haviam acabado
de chegar a Biblioteca Nacional, esses manuscritos pertenciam ao poeta alemdo Heinrich
Heine.

Porém, estes pesquisadores se depararam com um problema metodologico para lidar
com 0s manuscritos, e que muito dificultou o trabalho: qual método adotar para realizar esse
trabalho? Nesta mesma época, outros grupos estavam também fazendo estudos sobre
manuscritos de alguns nomes importantes como Proust38, Valéry”, Flaubert40, dentre outros, e

estavam se deparando com o mesmo problema metodologico. Salles (1992, p. 10) relata que

E nessa fase que ha a passagem de um projeto especifico para uma problematica
geral, com a criagdo de um laboratério proprio no CNRS: Institut des Textes et
Manuscrits Modernes/ITEM, dedicado exclusivamente aos estudos do manuscrito.

Nesta mesma época, outros paises continuavam avancando estudos nesta area de
pesquisa, como era o caso da Franca e da Alemanha; no Brasil ela foi introduzida por Philippe
Willemart, estudioso dos manuscritos de Gustave Flaubert, que realizou um Coloquio na
cidade de Sdo Paulo’', onde criou a Associacio de Pesquisadores do Manuscrito Literario

(APML), além de ser o criador da revista “Manuscritica” **.

3% Marcel Proust — ou Valentin Louis Georges Eugéne Marcel Proust (1871-1922), intelectual francés, escritor,
ensaista, conhecido mundialmente por sua obra “Em busca do tempo perdido”.

3% Paul Valéry — Ambroise Paul Toussand Jules Valéry (1871-1945). Pensador e poeta francés. Seus escritos sio
conhecidos pela originalidade e pela variedade de temas abordados, como artes plasticas e arquitetura.

* Gustave Flaubert (1821-1880), escritor francés, prosador importante, que marcou a literatura francesa pela
profundidade de suas analises psicologicas, seu senso de realidade, sua lucidez sobre o comportamento social, e
pela forca de seu estilo em grandes romances, como Madame Bovary (1857).

*I'T Coloquio de Critica Textual: O Manuscrito Moderno e as Edigdes na Universidade de Sdo Paulo, 1985.

2 Revista “Manuscritica”, revista criada em 1990, por Philippe Willemart, dedicada a divulgagio dos estudos em
Critica Genética.
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Em um momento posterior dos avancos da Critica Genética, batizado por Grésillon de
“momento justificativo-reflexivo”, Salles mostra que os estudos genéticos, desde 1975 até
hoje, estdo em plena fase de exploracdao de “um terreno ja, de certo modo, conquistado — um
tempo de reflexdes sobre os principios fundamentais e legitimidade da disciplina”. (1992,
p.11).

Dentro desta perspectiva, o papel do geneticista ¢ o de investigador textual, ele estuda

4 . , ., ~
» ¢ muitas vezes este texto é apenas provisorio, sua pretensio é a de

o0 texto em seu “‘vir-a-ser
tornar claro o principio da obra e revelar o sistema responsavel por sua geracdo. Ele pretende

visualizar a criacao artistica por dentro, buscar o aspecto mais intimo e secreto da criacao.

O resultado desse trabalho, o texto (re) estabelecido em sua génese, revela fases da
escritura, mostra o autor em seu fazer literario, na medida em que reconstitui os
paradigmas visitados durante a aventura da criagdo poética. (SALLES, 1992, p.19)

A manipulagdo que o geneticista faz dos registros coletados, como os manuscritos, as
anotacdes e notagdes (no caso da danca), as rasuras promovem a transformagdo da
materialidade bruta para a materialidade intelectual, pois sdo pecas concretas e fisicas de um
mecanismo de carater intelectual. Este material deixa compreensivel as delimitacdes da
concretude da obra, e cabe ao geneticista encontrar os angulos e perspectivas de abordagens
possiveis nestes, porém nao permite “voos” além do que se tem.

Assim observa-se a fungdo heuristica®® destes materiais, pois eles mostram “qual o
caminho de investigacdo deve ser levado e os aspectos do processo criativo que podem ser
iluminados”. (Idem, p.41).

Os diversos materiais que podem servir como sustentaculo para os estudos genéticos
de uma obra consistem em retratos temporais de sua génese e agem como um indice do
percurso criativo do autor.

Willemart (1993, p. 16,17) relata que para alguns autores ha dois momentos dialéticos

nesse processo da criagao:

Por um lado a preparacao longinqua que consiste em anotar tudo o que interessa,
sem critérios aparentes [...] que denotam uma &nsia de copiar e uma verdadeira
paixdo pelo significante, [...] por outro lado, hd uma preparagdo imediata nos
rascunhos, em que aos poucos o escritor deixa a iniciativa a instdncia narrativa e
torna-se instrumento de sua cultura e de sua escritura.

* Termo utilizado por Salles, 1992 .
* Heuristica: (gr heuristiké); arte de inventar, de fazer descobertas; ciéncia que tem por objeto a descoberta dos
fatos; ramo da Historia voltado a pesquisa de fontes e documentos. (Dicionario Houaiss, 2010).
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Alguns desses materiais, como frisa Willemart (1993), sdo de ordem textual:

observagoes de viagem, nomes estranhos, trechos de livro, paginas de listas telefonicas, etc.

A Critica Genética traz a luz uma surpreendente riqueza de materiais tantas vezes
ignorados ou esquecidos, ¢ esta ¢ sua principal qualidade. Por outro lado, levanta
hipoteses ndo raro divergentes, o que longe de ser um demérito, aponta para aquele
regime de ndo contradi¢do, que segundo Freud, vigoraria no reino do inconsciente.
(idem, p. 13)

Estas matérias-primas, que no inicio do séc. XX ainda encontravam-se apenas no
campo literario, hoje devem ser observadas ndo de forma isolada. Ferrer (2002, p.204) afirma
que dentro de um texto ha a existéncia de varios sistemas semidticos que provavelmente nao
serdo percebidos se ele for analisado sob a perspectiva de uma tunica disciplina, mostrando
que a Critica Genética, a partir de meados do séc. XX, ganha outros contornos enquanto
método transdisciplinar, transartistico e transsemiotico.

Dentro dessa perspectiva Salles (2004, p.15) salienta que “o critico genético passa a
lidar com o didlogo entre as linguagens — a interdependéncia dos diversos codigos”,
proporcionando assim novas relacdes dentro do estudo dos vestigios dos processos de criagao.

Daniel Ferrer (2003) no ensaio, “A critica genética do século XXI serd
transdisciplinar, transartistica e transemiotica, ou nao existira”, demonstra que no séc. XX a
Critica Genética ja possuia contornos transdisciplinares, pois alguns pesquisadores, talvez
inconscientemente, ja buscavam uma intercomunica¢do com outros géneros € com as artes,
sem fronteiras entre estes campos.

Hoje, no século XXI, dentro da perspectiva transdisciplinar, alguns pesquisadores,
mesmo atuando no campo dos manuscritos, ndo se isolam em um corpus predileto e
trabalham com documentos e materiais textuais de varios autores, € mesmo que o pesquisador
tenha uma preferéncia por um corpus selecionado, cada um desses ird constituir um sistema

semiotico proprio e peculiar, € como cita Ferrer (2002, p. 203).

Passar de um para outro sempre implica em uma transposi¢ao, uma adaptacdo mais
ou menos importante dos modos de compreensdo ¢ de classificagdo, o pior sendo
ndo percebermos e acreditarmos que ¢ possivel utilizar num corpus as ferramentas
conceituais que foram apropriadas para outro.

Ao adotar o carater transversal a Critica Genética passa a ndo correr o risco de se

transformar meramente num estudo da lingua e seus aspectos documentais dos manuscritos
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dos autores; a esse respeito, Ferrer (2002) traz trés exemplos onde essa transversalidade e/ou
cruzamento estdo presentes de forma objetiva.

O primeiro exemplo € o teatro, onde elementos heterogéneos podem ser observados
como: “o texto impresso, onde pode se visualizar as indicagdes cénicas, nomes dos
personagens e os textos de suas réplicas” (idem, p. 204); ao adotar um texto teatral® o que
interessa ¢ a dualidade do sentido objetivo e pratico da cena, tanto no aspecto genético quanto
no sentido no plano textual.

O segundo exemplo ¢ uma gravura de Picasso. Essa gravura ¢ um rascunho tanto
imagético quanto textual, pois se refere a dois poemas, cujo nome nao ¢ mencionado por
Ferrer (2002), mas que segundo o mesmo, traz em seu corpo toda a configuragdo textual
mesmo que em forma de figura-imagem.

Nela todas as caracteristicas de um rascunho estdo presentes e o autor cita as
seguintes: escrita rapida dificilmente legivel, insercdes interlineares, rasuras pesadas,
manchas, rabiscos marginais datados como se fosse um rascunho, dentre outros. S3o estes
indicios do processo criativo que interessa ao pesquisador.

Assim o autor atesta através das andlises e estudos genéticos que “a obra ¢ uma
reinterpretagdo plastica, ¢ a estilizagdo do componente grafico de um rascunho” (idem, p.
207) por ter encontrado indicios de que tal obra trata-se de um falso rascunho, mas que nao
tornou a obra menos interessante, ao contrario, instigou ainda mais o critico genético a
enveredar pelos meandros do processo de criacao da obra.

O terceiro exemplo diz respeito a “memoria do contexto”, que segundo Ferrer (2002,
p-209) ¢ “uma dimensdo essencial, ainda que particularmente impalpavel, do prototexto”. A
obra aqui apresentada ¢ um quadro de Delacroix, de 1845, intitulado Muley-Abd-Rhahmann,
sultdo do Marrocos, saindo de seu paldacio de Mequinez rodeado por sua guarda e seus
principais oficiais. O curioso € que tanto o titulo quanto a nota de catadlogo sdao longos, e tal
imponéncia vem “para reforgar a forca ilocutéria do quadro, de conferir-lhe uma autoridade
ligada as circunstancias de sua génese [...] conferindo ao quadro o estatuto de documento
quase diplomatico.” (idem).

Tais exemplos propdem uma reflexdo acerca da relagdo diante do tema abordado no
ensaio de Ferrer e as obras supracitadas, pois todos esses exemplos corroboram com a
perspectiva transdisciplinar, transartistica ¢ transemiodtica que o autor apresenta, por fornecer

indicios de materiais que se enquadram dentro dos sistemas semioticos, pictoricos e verbais.

* No caso aqui citado o texto ¢ de um episédio de “Ulisses,”(1922), de J. Joyce, intitulado “Circe”.
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Ferrer (2002, p. 213) ressalta que “a diferenca mais pertinente, em termos genéticos,
ndo ¢ a que podemos fazer entre o que estd escrito e o que estd desenhado, mas a distingdo
entre os instrumentos utilizados para escrever e desenhar”. O que, por exemplo, iniciou-se
com um tracado a lapis, posteriormente fora coberto com pinceladas de tinta, configurando-se
assim uma segunda camada. Porém, os rastros do principio do movimento de criacdo
persistem em um espago onde o pesquisador genético encontrara brechas que permitirdo um
olhar diferenciado por sobre a obra e podera, assim, fazer uma analise transemidtica desses
rastros encontrados do momento da criagdo artistica.

Os diversos materiais que podem servir como sustentaculo para os estudos genéticos
de uma obra consistem em retratos temporais de sua génese e agem como um indice do
percurso criativo do autor.

Nesta trajetoria algumas caracteristicas sdo recorrentes nos documentos e seguem o
movimento permanente da producdo da obra; tais caracteristicas apresentam-se segundo
Salles (2008) como Armazenamento ¢ Experimentacio, que mostram o acompanhamento
metalinguistico do processo ou os registros de reflexdes de uma maneira geral. “[...]Ele da
como exemplo as anotagdes, os didrios e as correspondéncias[...]”. (HAY apud SALLES,
2008, p.40).

Assim pode-se dizer que estes sdo depdsitos de marcas da memoria, seja ela distante,
do inicio do processo criativo ou da propria génese da concepcao da obra.

O Armazenamento ¢ o0 momento em que o artista coleta e guarda as informagdes que
irdo atuar como auxiliar na conclusdo da obra e ird sustentar o seu fazer criativo. Novalis

(1988, apud SALLES, 2008, p.40) fala sobre esta caracteristica

Ele diz que o que naquelas folhas esté riscado, precisaria, mesmo do ponto de vista
de esboco, de muitas corregdes. Muita coisa € totalmente falsa. O que estd entre
parénteses ¢ verdade totalmente problematica, ndo poderia ser usado assim. Do
restante, s6 muito pouco estd maduro para impressdo, até como fragmento. A
maioria ainda é rudimentar.

Hay (1985, apud SALLES, 2008, p.38) fala do armazenamento como sendo
“documentos processuais, que mostram o acompanhamento metalingiiistico do processo ou os
registros de reflexdes de uma maneira geral”. Ele d4, como exemplo, as anotagdes, os diarios
e as correspondéncias. Desta forma outra caracteristica dos documentos de processo ¢ a de

registro de Experimentacio.
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Assim, a Experimentacdo deixa clara a natureza indutiva da criacdo. Este ¢ o
momento dos laboratorios, das vivéncias, do levantamento de hipoteses de naturezas diversas,
que serdo levantadas e testadas, algumas serdo descartadas por ndo serem adequadas ao que o
autor pretende em sua obra, outras serdo enquadradas, adotadas e utilizadas. Por mostrarem
indicios sobre os varios momentos da criacdo, todos estes processos configuram-se como
documentos, uns de ordem privada e outros de ordem publica, fazem parte do processo

criativo e por isso foram alvo de investigacao e estudo do geneticista.

O que nos interessa ¢ destacar as diversas possibilidades de fonte de informacao as
quais o critico genético pode ter acesso e apontar para a variedade de informagdes
que podem ser obtidas a partir dessas diferentes fontes. (SALLES, 2008, p. 42)

Ha ainda uma questdo sobre os registros dos processos e a variedade de linguagens
que podem ser encontradas sobre a génese daquela obra e do seu processo de criagdo.
Podemos encontrar registros verbais, visuais, sonoros que passam por uma traducdo
intersemiotica’ e intervém em diversos momentos de maneira individual ou
concomitantemente. E esta relagdo e inter-relagdo que se estabelecem entre estas linguagens ¢é
que dao singularidade ao processo.

E neste momento que se pode transpor o estudo genético da literatura para vérios

ambitos das artes. Através dos vestigios deixados pelos artistas podem-se obter os indicios do

pensamento criativo, dentro de uma estética em criagao

O contato com esse material nos permite entrar na intimidade da criagdo artistica e
assistir — ao vivo — a espetaculos, as vezes, somente intuidos e imaginados. O
registro material de processos criadores permite discutir, sob outra perspectiva,
alguns temas classicos ligados ao fazer criador. (SALLES, 2004, p. 19)

Tadi¢ (apud SALLES, 2004, p.26) relata que este momento “para o critico genético
seria, dentro dos limites da literatura, a poética dos rascunhos”, pois o artista, no ato da
criacdo, em diferentes momentos vai utilizando materiais, levantando hipoteses e
permanentemente transformando sua obra dentro de uma estética de continuidade e nao

finalizacao da obra.

Sao feitas selecdes e opgdes que geram alteragdes e que, por sua vez, concretizam-se
em novas formas. E nesse momento de testagem que novas realidades sdo
configuradas, excluindo-se outras, ¢ assim da-se a metamorfose: o movimento
criador. Tudo ¢ mutavel, mas nem sempre ¢ mudado. (SALLES, 2004, p. 142)

% Tradugdo Intersemiodtica: passagem de uma linguagem para outra (Salles, 2008, p.44)
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Nas artes, bem como na literatura, anotacoes, esbogos, filmes assistidos sdo indicios
do movimento criador do artista, aqui sdo entendidos como matéria que Salles (2004)
conceitua como tudo aquilo que auxilia o artista a dar corpo a sua obra. No teatro o ator utiliza
os elementos textuais na constru¢ao do papel que representara, e tera o proprio corpo como
matéria, que sera moldada e dard origem a construcao de sua personagem que se consolidara
através de gestos e movimento presentes no momento da atuacdo. Esta constru¢do vem
arraigada de signos que poderao vir a servir de material para o pesquisador.

Na constru¢ao de uma obra de cinema, o diretor possui materiais que serdo utilizados
na confeccdo do filme, porém outros serdo descartados e sao esses que assinalam os caminhos
percorridos na producdo da obra; s3o os personagens que foram pesquisados, mas nao
selecionados para as gravagdes, os materiais de pos-produgdo, os recortes feitos nas peliculas,
locacdes escolhidas, registros dos tipos de plano a ser utilizado, o enquadramento, etc.

Muitos sdo os recursos utilizados pelo pesquisador na investigacdo dos processos de

cria¢do do artista. Salles (2008, p.44) afirma que

Podem-se encontrar registros verbais, visuais ou sonoros. Ao acompanhar diferentes
processos, observa-se, na intimidade da criagdo, um continuo movimento tradutorio
(tradugdo intersemiotica), ou seja, passagem de uma linguagem para outra. Ha a
interven¢do de diferentes linguagens, em momentos, papéis e¢ aproveitamentos
diversos. As linguagens que compoem esse tecido e as relacdes estabelecidas entre
elas ddo singularidade a cada processo.

Assim, as técnicas e os documentos utilizados por um determinado artista em seu
processo de criagdo ndo podem ser tomados com base para outros, pois sua singularidade,
suas peculiaridades e individualidades devem ser trabalhadas caso a caso.

Nesse processo, Salles (2004, p. 60) afirma que etapas vao sendo ultrapassadas numa
sequéncia de movimentos que produzem certa regularidade no modo do artista trabalhar, “sao
leis no modo de a¢do, com marcas de carater pratico”, e essas leis configuram-se como um
método, que pode coexistir com outros tipos de métodos dos processos criativos de um
mesmo artista.

Na arte o encontro de varios métodos em um mesmo processo de criacdo nao implica
em uma busca consciente, porém ha artistas que se ocupam de seguir um mesmo modus
operandi no ato da criagdo, mas seus registros muitas vezes ocorrem de forma consciente

somente apos a conclusdo da criagdo de sua obra.
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Para ilustrar tal procedimento Salles (2004) cita uma pesquisa nos documentos do
processo de criacdo do livro de Loyola Brandao, onde encontrou uma sequéncia de linhas

paralelas no corpo do texto e que possuia uma anotagdo em um diario

Enquanto escrevia, sem nenhuma explicagdo comecei a fazer blocos de texto de
quatro linhas. Os dois primeiros foram coincidéncia. Do terceiro em diante, quando
visualizei a pagina graficamente, passei a trabalhar no sentido de manter os blocos
do mesmo tamanho, apesar de conhecer os obstaculos. (BRANDAO, 1982, apud
SALLES, 2004, p.64).

Assim como o proprio autor que relata a observagdo um determinado fenomeno em
seus textos, o critico genético pode também se deparar com essas recorréncias textuais a partir
de suas analises e observagdes dos materiais; essas observagdes podem ocorrer em varios
outros espagos que nao s6 o da literatura, ele pode ocorrer na arte a partir do momento em que
o critico genético visualiza recorréncias em todo o processo de criagdo do artista, podendo ser
em que area for, e ele podera averiguar se este fato ocorreu repetidamente, mas talvez nao a
motivacao real para esta recorréncia.

Assim, podemos afirmar que, mesmo conscientes de que, por mais informacdes que
detenhamos sobre os processos de criagdo de um artista, bem como diversidade de materiais e
métodos, ndo possuimos o processo todo em nossas maos, mas que cada registro e informagao
observada nos aproximam mais do fenomeno desse processo, € mesmo que este se apresente
denso e multiplo as conexdes estabelecidas e observadas pelo pesquisador podem mostrar os
caminhos percorridos pelo artista no ato da criagao.

A Critica Genética também ¢ chamada por alguns de “Genética Textual”, porém o
termo “Critica Genética” ¢ o utilizado nessa pesquisa por compreendé-lo mais abrangente no
que tange as outras areas da arte, que nesse caso se faz através da danga especificamente,
além deste ter sido o termo adotado nos estudos de Salles e Langendonk, os quais norteiam o
produto final desta pesquisa.

O estudo genético no ambito da danga, em especial para a danga contemporanea,
encontra uma gama de possibilidade de registros de ordem verbal, visual e sonora, tal como
propoe Salles (1992). Algumas caracteristicas deste estilo de danca acabam por definir seu
campo de agdo que, apesar da efemeridade como obra artistica que ndo ¢ estdtica e que nao
pode ser exposta em estado de permanéncia, podem ser associadas aos estudos genéticos
quando a compreendemos como um produto que passa por um processo de criagdo inacabado
e foca no processo das narrativas ndo lineares, na figura do coredgrafo-intérprete, na presencga
do dramaturgo e no uso do acaso e da improvisagao.
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Mesmo com algumas caracteristicas marcantes, a danga contemporanea tem com um
de seus pontos referenciais devolver o corpo como forma de expressdo do individuo, sem
seguir modelos ou padrdes de movimentos rigidos ou pré-definidos, Louppe (2000, apud

MAYCA, 2008, p.50)

Aponta a presenga de um corpo hibrido, exigéncia da criagdo coreografica que
expressa uma identidade e ¢ resultado de uma combinagdo Unica, de varias
experiéncias corporais com as mais diversas técnicas e areas de conhecimento; uma
produgdo e ndo reproducdo de um gesto que trabalha sobre a materialidade do corpo
e sobre a subjetividade.

Em seu modo peculiar quanto aos processos de criagao, a danga contemporanea
alterou o modo de pensar a organizacdo coreografica e as propostas lineares com
determinismo concretizado, deu vazao aos hibridismos conceituais, mesclando as varias
linguagens artisticas e as varias ciéncias. “Utilizar diversas estratégias, tais como o acaso, as
observagoes ¢ andlises sobre como se chega a determinado movimento, ¢ a abertura de um
universo que surge da mediacdo e experimentagdo da interacdo de diversas técnicas.”.
(MAYCA, 2008, p. 51).

O ato compositivo em danca contemporanea dé abertura a utilizacdo de muitas
possibilidades com relagdo a materiais e objetos se tornarem alvo dos estudos genéticos, mas
nao se pode usar “qualquer coisa”, pois a liberdade por ela proposta se baseia no pressuposto
de ideias consistentes, da criatividade e da inventividade comum as obras de arte € de um
dominio técnico no que se refere as outras linguagens a serem utilizadas. “Esta liberdade
exige o confronto de ideias, a disseminagdo de sentidos e a formacao de juizos para que se
obtenha sentido e entendimento da mesma”. (OSORIO, 2005, apud MAYCA, 2008, p. 55).

Portanto, os coredgrafos langam mao de toda gama de registros: imagéticos,
midiaticos, anotagdes, rascunhos, notagdes coreograficas e folders, para poder se cercar ao
maximo de possibilidades que possam leva-lo, bem como aos seus bailarinos/intérpretes, a
uma reflexdo a partir de discussdes sobre o processo de criacdo, o que tem como
consequéncia uma maior intimidade e comprometimento dos envolvidos na construcdo da
obra.

A partir desta possibilidade de contato com estes materiais, além de outros como

registros em video, fotografias ou gravagdes da trilha sonora, o geneticista pode iniciar sua
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pesquisa e observar as tendéncias estéticas mais recorrentes nos processos de criacdo de

determinado grupo ou companhia de danga a partir de uma analise transemidtica®

Os estudos dos documentos de processo de uma coreografia ndo nos leva a obra,
mas a compreensdo do seu fazer. Eles nos ddo pistas importantes sobre as
necessidades do coreografo durante seu processo criativo, como por exemplo, a
necessidade de pesquisar o tema, de compreender a musica, de transmitir suas ideias
para os intérpretes-bailarinos. (LANGENDONK, 2004 p. 210)

Estes materiais sofrerdo transformacdo onde passardo de signos verbais, historicos e
visuais, para signos cinéticos, pois as coreografias criadas para um espeticulo nao se
configuram apenas como escritos e pesquisas do coredgrafo, elas constituirdo a obra no palco,
que sera interligada ao processo de composicdao coreografica através destas transformagdes

signicas.

No estudo de uma obra literaria, o texto publicado ou publicavel fixa a obra, que
permanece “congelada” em seu formato final. Na danga, os corpos em movimento e
a efemeridade dos momentos que se encadeiam na sequéncia dos gestos ¢ dos
passos, determinam a ndo permanéncia da obra. A obra vai nascendo ¢ morrendo a
cada segundo, os instantes escorrem pelo movimento que jamais serda o mesmo.
(idem, 2004, p. 24)

Assim, os documentos que a danca deixa como registro do processo de criagdo
também precisam de um suporte material para fixar a obra. Tais documentos podem ser
fotografias, videos, artigos e reportagens de jornais, e hoje, com o advento da internet e dos
meios mididticos, tém-se também programas e softwares que se incumbem de registrar
virtualmente o que antes era registrado no papel.

No Brasil, Cecilia Salles e alguns pesquisadores se utilizam desses outros materiais,
ndo tdo comuns aos principios da Critica Genética, mas que abrem caminho para que esta se

torne cada vez mais aberta e seja de fato transdisciplinar, transartistica e transemidtica.

2.2 ICONOLOGIA E A SIGNIFICACAO NO PROCESSO DE CRIACAO PARA A
COMPREENSAO DA GENESE COREOGRAFICA

Warburg (apud Panofsky, 1991) em 1912, utilizou a expressao “Iconologia” em uma

palestra sobre os afrescos do Palazzo Schifanoia em Ferrara; para ele a Iconologia estava

4" Termo utilizado por Ferrer, 2002.
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intimamente ligada ao contexto socio-cultural e cientifico, que poderia superar com o tempo a
historia da arte tradicional. Mas foi Hoogewerff (1884-1963) que conseguiu diferenciar o
estudo Iconogréafico do estudo Iconoldgico, porém ele também, assim como Warburg, nao
ofereceu uma base cientifica adequada para a Iconologia.

Armstrong ™ afirma que, somente em 1930 Panofsky desenvolveu as bases sistematicas
para a Iconologia, “e apresentou a sistematizacdo do método iconoldgico em Estudos de
Iconologia (1939), com pequenas modificagdes em Significado nas Artes Visuais (1955)”.

Nesta obra, Panofsky esclarece que a Iconologia ¢

Um método de interpretagdo que advém da sintese mais que da andlise. E assim
como a exata identificacdo dos motivos € o requisito basico de uma correta analise
iconografica, também a exata analise das imagens, estorias e alegorias ¢ o requisito
essencial para uma correta analise iconoldgica. (1991, p. 54)

Seu método ndo ficou isento de criticas, mesmo que este tenha sido utilizado por
historiadores da arquitetura e outros expoentes; um dos historiadores que exerceu uma critica
mais significativa de seu método foi Oskar Bitschmann, através da hemenéutica historica.

Muitas foram as influéncias que Panofsky sofreu para que sua abordagem fosse
moldada, de nomes como Aby Warburg (1866-1929), Ernst Cassirer (1874-1945), Max
Dvorak (1874-1921) na perspectiva metodologica sobre a histéria da arte como historia
intelectual ou historia das ideias, o austriaco Karl Mannheim, contribuiu para os avangos do
método de Panofsky ao enfocar uma interpretacao tripartida cujo objetivo era penetrar as
diversas camadas de significado de uma obra de arte e auxiliar a construir seu principio de
correcdo da interpretacao.

Esta correcao de interpretacao refere-se aos compéndios de padrdes iconograficos
(alegorias, simbolos e personificagdoes) utilizados por artistas em seus ateli€és e por
admiradores e colecionadores de arte™®.

A defini¢ao de Iconologia (como o estudo do significado do objeto), muitas vezes foi
utilizado como sindénimo de Iconografia, porém a primeira ¢ um método interpretativo ; a
segunda ¢ uma disciplina descritiva e classificatoria. Enfim, Panofsky concebeu a Iconologia
como uma Iconografia que se torna interpretativa, e deste modo converte-se em parte integral

do estudo da arte e ndo se limita ao papel de exame estatistico preliminar.

* ARMSTRONG, Philip. "Iconography and Iconology." In Encyclopedia of Aesthetics, edited by Michael Kelly.
Oxford Art Online, http://www.oxfordartonline.com/subscriber/article/opr/t234/e0278 (ultimo acesso em 20 de
julho de 2012).

* Idem.
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Sobre a iconografia, Panofsky (1991) afirma ser a descricdo e classificacdo das

imagens e fornece as bases necessarias para a interpretacdo da obra de arte, pois

Coleta e classifica a evidéncia, mas ndo se considera obrigada ou capacitada a
investigar a génese ¢ significacdo dessa evidéncia [...] a iconografia considera
apenas uma parte de todos esses elementos que constituem o contetdo intrinseco de
uma obra de arte e que precisam tornar-se explicitos se se quiser a percepcao desse
contetdo venha a ser articulada e comunicavel. (idem, p. 53)

Panofsky (1991, p. 47) salienta que ela “¢ o ramo da arte que trata de tema ou
mensagem das obras de arte em contraposi¢ao a forma, e tem como conceito o estudo do tema
ou assunto”, e que esta vem com o intuito de contrabalancar o efeito que a imagem visual
causa, de forma mais equilibrada dentro de uma perspectiva simbolica, e define a distingdo
entre tema ou significado e forma.

A respeito de iconografia e iconologia, o autor explica com um exemplo pratico que
diz respeito a um individuo que cumprimenta outro e nessa acao retira o chapéu; ao visualizar
este gesto, percebe-se que ele faz parte de um padriao geral de linhas, cores e volumes muito
pessoais e que dizem respeito ao mundo pratico em que esse individuo vive, aos seus
costumes, tradi¢oes culturais etc.

Assim o objeto ¢ o individuo e o movimento de retirar o chapéu - que ¢ a mudanga no
detalhe do acontecimento — ¢ a agdo, esta ird produzir uma reagdo em quem o individuo
cumprimentou, que se dara a partir do momento em que o interlocutor do cumprimento o

compreender e encontrar nesse ato um significado:

Quando interpreto o fato de tirar o chapéu como uma saudagao polida, reconheco
nele um significado que pode ser chamado de secundario ou convencional, que
difere do primario ou natural por ser inteligivel em vez de sensivel e por ter sido
conscientemente conferido a acdo pratica pela qual ¢ veiculado. (PANOFSKY,
1991, p. 49)

Este exemplo mostra que o significado que o gesto de retirar o chapéu traz, enquanto
qualidades mentais, pode diferir dependendo do modo pessoal de interpretar os gestos e reagir
a eles. Ou seja, difere de pessoa para pessoa; assim esse significado pode ser chamado de
intriseco ou conteudo, e este ¢ essencial, ao passo que os outros dois tipos de significado: o
priméario ou natural e secundario ou convencional, sio fenomenais e estao relacionados a
explicagcdo dos acontecimento e a significagdo inteligivel a forma como o acontecimento se

manifesta.
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Esta abordagem signica de uma agdo cotidiana, ao ser remetida a uma obra de arte, ¢
classificada pelo autor em trés niveis de temas ou significados, sdo eles:

e Tema Primario ou Natural, subdividido em fatual e expressional: que ¢ apreendido
pela identificagdao das formas puras como cor, forma; pela identificagdo com de suas
relacdes mutuas com acontecimentos e pela percepcdo de algumas qualidades
expressionais como um gesto, uma pose, “o mundo das formas puras assim
reconhecidas como portadoras de sigificado primarios ou naturais pode ser chamado
de mundo dos motivos artisticos” (idem, p.50)

e Tema Secundario ou Convencional, ligam os motivos e as combinagdes de motivos
artisticos a imagens e conceitos, sao as imagens portadoras de um significado.

e Significado Intrinseco ou Conteudo, ¢ apreendido pela determinagdo daqueles
principios subjacentes que revelam a atitude basica de uma nagdo, de um periodo,
classe social, crenca religiosa ou filosofica, qualificados por uma personalidade e

condensados numa obra.

E nesse sentido que se constitui a Iconografia, através da identificacio das imagens,
estorias e etc, a partir dos aspectos que a obra artistica apresenta relacionados as formas e aos
significados que estas trazem.

A imagem do homem tirando o chapéu para cumprimentar outra pessoa ¢ uma
interpretagdo compositiva e/ou iconografica da acdo, com propriedades e qualificagdes a ela
inerentes, mas quando busca-se compreender esse ato a luz do entendimento da personalidade
do individuo que agiu segundo preceitos sociais de sua cultura e sua época, o descobrir e
interpretar esse ato adquire o valor simbdlico do ato em si e torna-se o objeto que Panofsky
denomina Iconologia.

O termo Iconologia advém do grego eikds — imagem; e logia, logos — palavra. Em seu
sentido tradicional, o termo iconologia refere-se aos compéndios de padrdes iconograficos
(alegorias, simbolos e personificacdes) utilizados por artistas em seus ateli€s e por
admiradores e colecionadores de arte. Destaca-se o compéndio Iconologia de Cesare Ripa
(1593), que foi traduzido para vérios idiomas.”

Dentro dos estudos de Panofsky (1991, p. 54) a Iconologia ¢ um método interpretativo

que contextualiza as obras de arte por um viés cultural e explora o significado destas.

** LASH, Willem F.. "Iconography and iconology." In Grove Art Online. Oxford Art Online,
http://www.oxfordartonline.com/subscriber/article/grove/art/T039803 (ultimo acesso em 20 de julho de 2012).
66



Iconologia, portanto ¢ um método de interpretagdo que advém da sintese mais que
da analise. E assim como a exata identificagdo dos motivos é o requisito basico de
uma correta analise iconografica, também a exata analise das imagens, estorias e
alegorias ¢ o requisito essencial para uma correta interpretagao iconologica.

Como método de analise, Panofsky define trés niveis de descri¢do que tornardo exatas

as analises, sdo eles: descricdo pré-iconologica, analise iconografica e interpretacao

iconologica; e inclui ainda uma quarta etapa nesse processo: a corre¢ao da interpretacgao.

Primeiro nivel, denominado pré-iconografico ou fenomenoldgico, que tem como
funcdo a identificacdo e enumeragdo das formas puras reconhecidas como portadoras
de significados, ou seja, o mundo dos motivos artisticos. Segundo Wolfflin, andlise
formal ¢ uma analise de motivos e combinagdes de motivos (composicoes).

Segundo nivel, chamado de iconogréfico, diz respeito ao estatuto, ou seja, ao dominio
daquilo que identificamos como imagens, historias e alegorias. Ex: uma figura com
uma faca representa Sao Bartolomeu, um grupo de figuras sentadas a uma mesa de
jantar numa certa disposi¢do e pose representa a Ultima Ceia.

Terceiro nivel, identificado como camada da esséncia, ou significado intrinseco ou
conteudo, ¢ dado pela determinagdo dos principios subjacentes que revelam a atitude
basica de uma nagdo, de um periodo, classe social, crenca religiosa ou filosofica —
qualificados por uma personalidade e condensados numa obra. O pesquisador, para
tanto, devera investigar outros documentos que testemunhem as tendéncias politicas,
poéticas, religiosas, filosoficas e sociais da personalidade, periodo ou pais sob

investigacao.

Ainda inclui uma quarta etapa nas andlises iconoldgicas, a correcdo da interpretacdo

que ¢ subjetiva, psicoldgica e que leva em conta a visao de mundo de quem interpreta. Faz-se

necessario o conhecimento da historia dos sintomas culturais ou dos simbolos. Deve-se levar

em considera¢do que, sob diversas condigdes historicas, as tendéncias essenciais da mente

humana foram expressas por temas e conceitos especificos.

Com base nos pressupostos metodoldgicos de andlise de uma obra de arte propostos

por Panofsky, observa-se que a relagdo do artista e os processos de criacdo desta obra, além

de percorrer os caminhos da sensibilidade e impressdes psicoldgicas, perpassam pela

experiéncia pratica que remete aos costumes ¢ tradi¢des socio-culturais sem, no entanto, fugir

dos métodos de composi¢ao.
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Panofsky ao falar sobre a importancia da experiéncia pessoal e cotidiana do artista
remete aos estudos de Luigi Pareyson (1993) e sua Teoria da Formatividade, onde menciona
os diferentes estados de criacdo; esta teoria se torna importante para esta pesquisa por poder

atuar como ferramenta de analise e compreensao do movimento criador inicial do artista

Como operagdo propria dos artistas a arte ndo pode resultar sendo da énfase
intencional e programatica sobre uma atividade que se acha presente em toda a
experiéncia humana e acompanha, ou melhor, constitui toda manifestagdo da
atividade do homem (PAREYSON, 1993, p. 20).

Carvalho (2011, p.29) a esse respeito relata que “a operagao artistica ¢ formagao,
portanto, € um processo de invengdo e produgdo que envolve uma intencionalidade em que
toda a vida do artista se coloca sob o prisma de carater formativo”; e nesse processo
formativo, pensamentos, acdes, afetos e diversos aspectos das experiéncias pessoais do artista
caminham numa dire¢do, intuito e capacidades formativas.

“O artista pensa, sente, v€, age através de formas”. (PAREYSON, 1993, p. 26), e essas

sdo percebidas pelo publico e pelo pesquisador que analisa essas formas e imagens.

Partindo do pressuposto que a formatividade esta relacionada as experiéncias
humanas e que estas colaboram naturalmente com as experiéncias estéticas, pela
propria relagdo do artista com o mundo, pode-se dizer que o artista ¢, também, o
conteudo da arte, que reage ao ambiente histdrico onde residem os proprios
pensamentos, costumes, sentimentos, ideais, crengas e aspira¢des. (CARVALHO,
2011, p. 29)

Deste modo pode-se afirmar que dois aspectos envolvem operagdo, atividade e
experiéncia humana e sao denominados por Pareyson como: conteudo e matéria.

Ao relacionar o artista como contetido da sua obra de arte, ele faz uma associacdo do
artista com o ambiente onde este estd inserido, pois o conteido em sua Teoria da
Formatividade se apresenta como indicio da vida do artista, ndo expressando necessariamente

a proposta tematica especifica da obra deste.

O Contetido de uma obra de arte significa dizer carater pessoal e espiritual do estilo,
considerando como espiritualidade que se tornou totalmente modo de formar, o
conteudo, entdo, ¢ algo diferente daquilo que se costuma denominar tema,
argumento ou assunto, pois a obra ndo precisa, a rigor, procurar o proprio contetido
em um argumento ou tema, quando o estilo é ja espiritualidade concreta que se
tornou energia formante [...] (PAREYSON, 1993, p. 38).
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Por ter este carater pessoal, o artista pode fazer uso de varios conteudos sem, no
entanto, depender destes podendo assim utiliza-los com liberdade e aproveita-los na producao

de sua obra artistica.

Sem duvida, pode-se pensar na possibilidade de obter um efeito propriamente
artistico de outras operagdes, como o caso de a experiéncia moral ou a experiéncia
teorica se tornarem a “matéria” de uma intengdo exclusivamente artistica. (idem,
1993, p. 43 apud CARVALHO, 2011, p.30).

Adentra-se ent3o nos aspectos de defini¢do da matéria, que Pareyson diz ser:

Matéria se entende como tudo aquilo que existe antes do artista: sentimentos,
convicgdes, crengas, aspiragdes, pensamentos, costumes, ideias, ideais, e, além
disso, preceitos, regras, estilos, géneros, formas, tradicdes artisticas e problemas
técnicos. (PAREYSON, 1993, p. 157).

Além da instancia da experiéncia textual ou do ambito da subjetivagao, existem outras
instancias que sdo também consideradas matéria na arte, que se constituem em materiais
fisicos que o artista utiliza para manipulagdo e experiéncias nos processos da criacdo de sua

obra. A esse respeito Pareyson diz que

Por outro lado, sdo os materiais fisicos com os quais se forma a obra de arte:
palavras para a poesia, sons para a musica, cores para a pintura, marmores para a
escultura, pedras para a arquitetura, corpos para a danga, e assim por diante. (idem)

Esta manipula¢dao constitui-se nas experiéncias onde sao ampliados os modos de
utilizacdo da matéria, chamada assim por Pareyson como tensdo da matéria, que segundo
Carvalho (2011) ¢ um procedimento que ocorre quando se estabelece a matéria a ser estudada
através do processo de manipulagdo, através da qual pode se interpretar e compreender a
matéria.

Esta manipulagdo, observada como geradora da criagdo estd em constante tensao

formativa.

O autor ndo s6 observa outras agdes que correspondem ao principio da tensdo entre a
inten¢do formativa e a matéria durante a interpretacdo no processo de criagdo como,
também, aponta algumas agdes realizadas quanto a interpretagdo da matéria, entre as
quais se destacam: o artista estuda a matéria, sonda, interroga, obedece para poder
subjuga-la, aprofunda para que revele possibilidades latentes as intengdes; escava
para que surjam novas ¢ inéditas possibilidades; observa seus desenvolvimentos
naturais para que possa coincidir com as exigéncias projetadas; pesquisa sobre a
manipulagdo tradicional para que brotem germes inéditos e originais ou para
prolonga-la em desenvolvimento novo. (CARVALHO, 2011, p. 31)
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A Teoria da Formatividade e a Teoria da Iconologia relacionam-se aos processos de
criagdo dentro das inimeras possibilidades do ato criador do artista; Pareyson aborda o
momento da feitura da obra artistica, quando esta ainda ndo se tornou a obra, enquanto
Panofsky propde a andlise do significado desta obra quando “pronta” e o ponto de
convergéncia destas teorias ¢ que tanto Panofsky quanto Pareyson demonstram que a
experiéncia vivida pelo artista no ato criador de sua obra, estd intimamente ligada a vida
cultural, social e pessoal do individuo criador. Estas influéncias guiardo os caminhos trilhados
pelo artista, deixando rastros até a “concretizacdo” da obra de arte.

Ao se tratar de obra de arte, seja ela pintura, musica, escultura ou danga, ela transcorre
pelo momento de nao existéncia até que se materializa. Esse momento, que vai da concepgao
da obra at¢ o momento em que ela passa a existir, suscita a reflexdo sobre varios aspectos
desse processo.

Em meados do século XX acentuou-se a emergéncia de intimeros e profundos
questionamentos sobre os processos de criagdo artistica nesses varios meios artisticos. Na
danca esses questionamentos tomaram um caminho sem volta no sentido de sua configuragdo
estética e técnica; quebrado o paradigma da danca como entretenimento espetacular, outra
postura passara a ser adotada perante o seu fazer artistico. A danga que antes servira para
entreter, agora adota posturas de comunicacdo, protesto, e significacdes que proporcionaram
as sociedades um outro olhar sobre esta arte.

Garcia e Haas (2003) conceituam a danca como uma arte que significa expressao
gestual e facial através de movimentos corporais, emogdes sentidas a partir de determinado
estado de espirito. Entdo pode se dizer que a danga possui o expressar pessoal do individuo,
mas ndo s6 as questdes psicologicas e subjetivas pessoais sdo inseridas nesse contexto, o
ambiente, o meio social, as referéncias socio-histéricas também tém sua parcela de
contribui¢ao.

Desde Isadora Duncan, passando por Rudolph Laban, o que pode se notar fora uma
reconfiguracdo na danca quanto ao ato de criar e sua percep¢do; a aproximagdo entre arte,

ciéncia e tecnologia interferiu sobremaneira neste processo. Para Freitas (2003, p.1)

A danga teatral, deste século — séc XX -, marcou periodos distintos de reflexdes
sobre as relagdes entre a danca e as demais artes cénicas ¢ o uso do corpo, sua
constitui¢do, técnica e dramaturgia, bem como proporcionou situagdes para a
inquirigdo teodrica e a pratica de experimentos originais acerca de novas concepgdes
espago-temporais.
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A concepgao de corpo, na qual o saber e o fazer artistico da danga focaliza seu objeto
de criacdo e pesquisa, caminha em direcdo de uma imagem corporal em constante processo de
atualizagdo, onde o corpo por nos percebido apresenta-se como fruto de sensagoes e vivéncias
individuais, provenientes das zonas sensoriais de nosso organismo. Somados a uma complexa
rede de estruturagdo e elaboragdo de uma imagem espacial do corpo, verifica-se assim, uma
pluralidade de sujeitos juntamente com uma multiplicidade de representagdes corporeas.

Nao podemos deixar de mencionar que no homem, em virtude de seu ingresso no
mundo simbdlico, a vivéncia vem sempre atrelada a uma teia de experiéncias, de afetos, de
vontade de se firmar e mostrar-se e relacionar-se com o mundo.

No artista-bailarino este “mostrar-se” se da através da sua interpretacao do outro, do
ambiente, do mundo em forma de seu processo compositivo € em seu mover-se em cena, ¢ a
intencionalidade representativa em que a vida do artista ¢ colocada sob o carater formativo
que sdo seus pensamentos e reflexdes.

Na danga tais formas, muitas vezes, seguem codigos estéticos pré-estabelecidos que
equivalem a estilos como Bal¢ Classico, Danca Moderna etc. Freitas (2006, p.1) afirma que
as denominagdes de classico, moderno, pés-moderno ou contemporaneo muitas vezes podem
confundir o entendimento dos que buscam a investigagdo sobre a danga.

Este tema gera muita controvérsia e equivocos, se ha problemas de categorizagdo e
entendimento dos conceitos que permeiam a danga, mais delicado ainda se torna a
compreensao desta quando em um espetaculo.

Partindo dessa premissa, algumas questdes sao levantadas pelos pesquisadores no que
concerne a interpretacdo da obra que € apresentada ja que ela ¢ efémera no que diz repeito ao
momento de sua execucdo; a percepcdo dos signos e elementos significativos que vém
reafirmar a ideia do autor da obra, visto que se configura como uma obra dinamica; aos
materiais, subjetivos ou fisicos, que fizeram e/ou fazem parte do universo pessoal do artista,
utilizados ou descartados na composicdo da obra, e a forma que o teria influenciado;
importante também observar as matérias que foram utilizadas na manipulagdo do artista, o
contetido dessa obra e a revelacao desses.

Para tais questionamentos talvez ainda ndo se encontre — e nem haja — uma resposta
concreta. Talvez esses tenham a funcdo de reflexdo sobre o processo compositivo e
contribuam para as hipoteses levantadas nos estudos dessa obra. A Iconologia pode ser

importante ferramenta no que diz respeito a busca das respostas a esses questionamentos.
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A Iconologia pode ser vista como uma teoria e metodologia voltada ao estudo e
interpretagdo, de forma ampla, do estudo dos icones ('pinturas', 'representacdes’, 'signos') ou
do simbolismo artistico de uma obra ou artista, em diferentes contextos historicos e culturais.

Paralelamente na danga, os simbolismos e signos também s3o uma constante, pois “ao
criar uma coreografia o artista impde sua impressdo pessoal sobre um tema ou sentimento”,
como afirma Trotta (2010, p.01) e utiliza o movimento signico como fio condutor da
concretizagdo do que pretende comunicar, mesmo que metaforicamente.

E assim que na danga, ao propor um contato com seu destinatario, por exemplo, o
coreografo pode fazer com que o publico reconheca as figuras — matérias - do mundo através
da persuasdo. Isto ¢ o fazer-persuasivo do coredgrafo, como por exemplo, no consagrado balé
O Lago dos Cisnes, onde o coredgrafo leva o fazer-interpretativo do publico ao
reconhecimento da figura de um cisne em uma bailarina. Ou o coredgrafo pode, se desejar
dificultar o procedimento de reconhecimento, criar obras abstratas, que tratam de sentimentos,
como, por exemplo, o conhecido Bolero de Ravel de Maurice Bejart.

Em 2001, o Bal¢ da Cidade de Sao Paulo, montou LAC, um espetaculo inspirado no
adagio do 2° ato de Lago dos Cisnes; Sandro Borelli, o coredgrafo, explicou no libreto que tal
espetaculo era um pas-de-deux de inspiragdo cldssica que demonstrava artistica e
metaforicamente o acasalamento de dois animais (macho e fémea). E entdo utilizou um signo
dindmico (a coreografia) para expressar sua ideia.

A mensagem contida na linguagem desse balé pode ser considerada a partir do estudo
de sua fun¢do de mensagem visual e a partir do contexto de seu surgimento. Joly (2010)
afirma que essa mensagem se compde de diversos tipos de signos podendo assim ser

considerada como uma linguagem que expressa € se comunica com o publico.

Seja ela expressiva ou comunicativa, ¢ possivel admitir que uma imagem sempre
constitui uma mensagem para o outro, mesmo quando esse outro somos nds
mesmos. Por isso, uma das preocupagdes necessarias para compreender da melhor
forma possivel uma mensagem visual é buscar para quem ela foi produzida.
(JOLLY, 2010, p.55)

Borelli quando apresenta sua obra ao publico, aborda de forma metaforica e expressiva
a relagdo sexual entre dois animais, mas traduziu nao s6 textualmente esta tematica, com o
libreto, mas também através dos movimentos corporais que sao compreendidos pelo publico
sem necessariamente utilizar um naturalismo ou realismo que, talvez nao fosse bem recebido
pela plateia, porém esse cuidado veio refor¢ar o poder que uma imagem tem quando

pressuposto de expressdo e comunicagao.
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Os elementos cinéticos, visuais e perceptivos desse balé foram compreendidos pelo
publico através de associagdes mentais que lhes permitiram descobrir os elementos que
compuseram a imagem e a cena, no caso do LAC, signos c€nicos coreograficos. A esse
respeito Jolly (2010, p.52) relata que esse tipo de associagdo realizada ¢ de suma importancia

no processo interpretativo da obra,

Esse tipo de associagdo mental, que ajuda a distinguir os diversos elementos uns dos
outros, tem o mérito de permitir a interpretacao das cores, formas e motivos pelo que
s30, 0 que se faz com relativa espontaneidade, mas também e sobretudo pelo que
nao sdo.

Assim como o espetaculo LAC de Sandro Borelli, outros espetaculos em danga podem
ser observados a partir da perspectiva analitica da imagem sob o angulo semidtico ou da
significacdo e ndo s6 da emocdo ou do prazer estético, pois “estudar ou abordar certos
fendmenos em seu aspecto semiotico € considerar seu modo de sentido, ou seja, a maneira
como provocam significacoes, isto €, interpretacdes” (JOLLY, 2010, p. 29).

Dentro da Iconologia a analise da imagem pressupde um olhar aos significados que a
obra traz por analogia o significado na danga, por se utilizar do texto metaforico, pode ser lido
a partir dos rastros deixados em seu processo de criagao.

A forma, a matéria, o conteudo, os rastros imagéticos e mididticos deixados pelo
artista, sdo o ponto de partida para uma analise iconologica que atuara na compreensao dos
estudos genéticos dos processos de criagdo da obra coreografica.

Assim sendo, a danga pode ser um objeto de estudo iconoldgico por trazer em sua
configuracdo visual, simbolos, signos e elementos que proporcionam ferramentas sufucientes
para o estudo e interpretacao da obra. Tais simbolos e signos materializam-se pelas maos do
artista em seu processo de criacdo e na obra.

Tais objetos e materiais sdo o ponto de partida para que se consolide o objetivo dessa
pesquisa; a investigagdo sobre o processo socio-histdrico que permeiam as experiéncias do
artista poderdo indicar os aspectos estéticos do trabalho de criagao deste.

As recorréncias na rotina de criagdo e os ativadores de criagdo poderao ser revelados a
partir de materiais que indicam esse percurso, as convergéncias e divergéncias encontradas no
processo de criacdo serdo investigadas pela critica genética que apontard as tendéncias

observadas no ato compostivo do coredgrafo.
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Essa analise critica e iconologica serd apresentada no proximo capitulo, onde todos os
caminhos seguidos pelo coredgrafo na constru¢do do espetdculo Mulheres de Pequim ¢

analisado e discutido.
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3 MULHERES DE PEQUIM: INFLUENCIAS E RECORRENCIAS NA GENESE DO
ESPETACULO

A ideia de fazer um estudo genético do espetaculo Mulheres de Pequim surgiu de um
anseio antigo de sondar como se dera o processo de criagdo do mesmo, que estreou em 1990,
no Teatro Amazonas. Neste periodo, podia se perceber que algo novo no panorama da danga
na cidade de Manaus estava surgindo, visto que trazia aos palcos a Danca-Teatro em sua
proposta coreografica.

Tal afirmacao se baseia nos jornais que noticiaram a estreia do referido espetaculo, um

deles afirma que:

A proposta do grupo para a comunidade consiste no desejo de expor um trabalho
apoiado na técnica classica e amadurecido no estilo da danga-teatro alema de Pina
Bausch. Estilo ainda ndo conhecido do publico manauara, e que certamente causara
grande impacto. (JORNAL A CRITICA, Caderno Cidades, 1990)

Desde esta época pensava-se que a criacdo do espetaculo havia se dado em Manaus, a
partir de pesquisas do coredgrafo sobre a danga-teatro, mas no decorrer da coleta de dados a
partir da observagdo da hemeroteca do coredgrafo, fora observada uma foto do espetaculo
Natureza Morta (Figura 10), de 1989, em que havia uma movimentacdo semelhante a do

espetaculo Mulheres de Pequim ( Figura 11)

[ Tl T

Figura 10. Natureza Morta (1989)— Jornal A Tarde (1989). Acervo Jorge Kennedy.
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Figura 11. Mulheres de Pequim (1990), bailarinos: Jorge Kennedy e Andréa Rossana..Foto: Lyttaiff Acervo: Jorge Kennedy.

Tal fato redirecionou esta pesquisa para antes do periodo dos laboratdrios e ensaios do
espetaculo Mulheres de Pequim em Manaus, ou seja, para 1989 em Salvador-Bahia, quando o
coredgrafo realizou seus estudos em danga e onde criou um espetaculo chamado Natureza
Morta.

Natureza Morta sinaliza, possivelmente, o real momento do nascimento de Mulheres
de Pequim, e ndo s6 do espetaculo em si, mas também da propria companhia de danga que até
entdo nao existia. Assim, se faz necessario o conhecimento e a compreensao deste espetaculo
como participe do processo genético de Mulheres de Pequim.

O espetaculo Natureza Morta teve sua concepgdo a partir dos estudos do coredgrafo
realizados no Curso de Especializagdo em Coreografia da Universidade Federal da Bahia-
UFBA, no ano de 1989. Nele, de acordo com os jornais da época’, o coredgrafo abordou as
questdes dos mitos femininos na vida urbana através da linguagem da dancga-teatro alema.

O estimulo inicial foi motivado pelas pessoas encontradas no cotidiano com suas
respectivas movimentagdes e gestos caracteristicos, suas posturas e trejeitos; todas estas
caracteristicas comporiam posteriormente as personagens do espetaculo.

Como antecessor de Mulheres de Pequim, Natureza Morta teve sua estética baseada
na postura cénica da danga-teatro, onde figurino, cendrio e personagens interagiam para

exprimir uma ideia e se tornavam parte da coreografia.

[...] jeito verdadeiro sem formas ou movimentos que fagam com que o personagem
fuja de suas caracteristicas. Por exemplo: faco uma mulher espanhola, forte e
sensual. Na danga flamenca tem um jeito especifico de a mulher pegar na saia. Saia
nao ¢ usada ai, ndo so para sugerir 0 movimento mas para criar o personagem.|...]
(JORNAL A TARDE, 1989, s/p)

3 Jornal A Tarde, de novembro de 1989; Jornal Tribuna da Bahia, de novembro de 1989.
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Segundo o coredgrafo, em sua entrevista ao jornal, o titulo do espetdculo Natureza
Morta® foi uma alusio a repressio social sofrida pela feminilidade, tanto da mulher quanto
do homem, pois segundo as concepcdes do coredgrafo ambos 0s sexos possuem essa por¢ao.
Esta ideia trazia uma contraposicdo as concepgOes sexuais da época, onde feminino e
masculino eram paradigmas do preconceito da sociedade de entdo: masculino deveria ser

sindnimo de homem e feminino, de mulher (Figura 12).

Dangando a feminilidade

panceagery lamaens. ioos. E 6 B, P 0 BT B & e
Aviffesiic s & loda am oma de Ay park Craw O parsonagem. E ot
AT Pkl SNl R CAPMCHNIEE  OUNDR BeSSried lamidm M wmo
i danGa beain rifde impsiinoe

Joigs deildch wnds o qualds

Pars Joege. # wma enialiva de ol arpretarle do peasnal gus
e Iﬂu{rﬂuﬂm““ s B
[ B ] Wt L]

ok BIEM 00 QU O Kb Saricg, Emema ddaya, Gl
g 8 SUA CldAE e P len m ma Schuiie, o#
eRrmpan; D U =L et

Il o sl Ma dana Samene
Ca fem v g sspeciog OF & Sy

i

.-I‘.

P B
sl lae el Aiairn, Rl Wdes (e
Vo A @ e BT, i it o
e ICiabva de Olevesra para “irakwidg
BT A Gl e el gy rma i
oo bared, & mulhay Solredona, &

b, Tonils . Pedionagers o
oo banadestn

. [Ela ibizlvwes & nome Nadees s
loria g A repressho evengsd

i
i
H

I
i
i
|

;
1
;%

E
i
i
i

i
:
L

h:ummn-n;:;mu
W OO, &0 e
supdlleuds, shamado A Quaio

ik fie cala v IRLE

Figura 12. Reportagem acerca do espetaculo Natureza Morta. Acervo de Jorge Kennedy.
Assim o termo “natureza’ seria a natureza humana tendo o homem e a mulher como
atores desta; o termo “morta” significava uma restricdo de se expressar a feminilidade do

53 . . . . . .
homem e da mulher™, porém no espetaculo, esta feminilidade seria premissa de vida. Por

\

*2 Ressaltando-se que este titulo do espeticulo nio se refere a
representa “os objetos inanimados em geral, (...) em composi¢des simbdlicas e grotescas, com frutas, animais e
objetos compondo figuras; (...) almeja representar os objetos e a natureza tais como empiricamente
observados.(...) os objetos escolhidos para compor as naturezas-mortas sdo: mesas com comida e bebidas,
lougas, flores, frutas, instrumentos musicais, livros, ferramentas (...) todos referidos ao ambito privado e a esfera
doméstica, a decoracdo ¢ ao convivio no interior da casa. (Disponivel em: Enciclopédia de Artes Visuais -
Instituto Itat Cultural, http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/index/...)

%3 Ele escolheu 0 nome Natureza Morta para retratar a repressio exercida na feminilidade do homem e da mulher
(JORNAL A TARDE, 1989)

pintura de género Natureza-Morta, em que
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meio deste trabalho o coredgrafo pretendia dar vida a feminilidade, por conseguinte suscitar a
reflexdo sobre o tema. Encerrando esta ambiguidade, “o titulo do trabalho fala de morte, mas
mostra vida”. (JORNAL A TARDE, 1989)

Com trilha sonora eclética, as musicas foram escolhidas de acordo com as personagens
a serem interpretadas, por exemplo: musica de Miles Davis, para representar a mulher
flamenca, forte e sensual; e os boleros de Dalva de Oliveira, para as mulheres dos bares, das
mulheres sofredoras, mulheres angustiadas, bonitas, enfim, personagens femininas do
cotidiano latino.

Segundo a reportagem do Jornal Tribuna da Bahia, de 1989, este trabalho também
trouxe como contetido principal a abordagem dos conceitos da danga contemporanea:

individuo e cotidiano (Figura 13).
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Figura 13. Jornal Tribuna da Bahia, 1989; Acervo: Jorge Kennedy.
Também neste mesmo periodo, Kennedy foi um dos coredgrafos brasileiros
convidados para o curso de dancga-teatro alema, promovido pelo Instituo GOETHE e
ministrado pela solista da companhia de danga de Pina Bausch, Heide Tegeder, e neste curso

iniciou-se um contato mais profundo com esta linguagem da danca.
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Além da danga-teatro, o minimalismo™* foi outra forte tendéncia estética presente nesta
obra, porém relacionado a movimenta¢do em danga, “baseada em movimentos quotidianos do
corpo, em repetitivos cumprimentos de tarefas” (FLORES, 2007, p. 123). O contato inicial do
coredgrafo com este movimento artistico se deu através de Fernando Crupes, professor de
danga contemporanea da Escola Maria Olenewa, do Rio de Janeiro, onde o mesmo estudou
danca.

As experiéncias com as linguagens da danga vivenciadas nesses cursos atuaram como
ativadores criativos e estimularam o inicio dos processos de criagdo em danga, que
resultariam posteriormente no espetaculo Mulheres de Pequim e nos outros espetaculos da

companhia, como demonstrado na Figura 14.
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Figura 14. Experimentos em Danga. Arquivo: Jorge Kennedy

Estes fatos, surgidos em campo durante a coleta de dados para a pesquisa’, mudaram
os rumos da concepg¢ao do momento inicial da obra coreografica da Cia. Renascen¢a de
Danga; o que parecia ter partido de um processo originario dos principios técnicos da danga,
revelaram outro caminho, mais rico quanto a formagao da obra artistica: contetido e matéria.

Desta feita, compreende-se entdo que os caminhos que precederam a criacdo de uma

coreografia sdo, muitas vezes, um mistério, pois uma obra de arte pode nascer a partir das

% A danga minimalista trouxe para sua composi¢io gestos e formas do cotidiano, simples, significantes em si
mesmos, no intuito de expressar aquilo que é, de fato. O gesto ¢ minimo, o palco nu, e 0 movimento se atém ao
estritamente necessario, fazendo-se repetir inimeras vezes dando também a ideia de circularidade que se vé na
musica. In http://performatividade.com/Minimalismo
>> Como relatado pelo coredgrafo em um rascunho para uma entrevista aos jornais, vide Anexo C.
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experiéncias do artista e de sua relacdo pessoal com o mundo objetivo, com o mundo
percebid056, com o mundo das ideias, das emog¢oes ou dos sentimentos.
Além de sofrer também vérias influéncias, de ordem ambiental, estética e social, que
interferem diretamente no processo de criagdo até a apresentacao desta para o publico.
Presume-se que o criador, em seu processo de concepgao da obra, intenta resolver por
meio da criacdo seus problemas gerados a partir de suas inquietagdes € sente por vezes uma
necessidade de expd-las, e nesse transito do processo criativo estd inundado pela razio-

emocdo. Nesse pensamento, Salles expde que:

O processo criador ¢ um percurso com ‘um objetivo a atingir e um mistério a
penetrar’, de acordo com Picasso (1985). A intencdo do artista é por obras no
mundo. Ele é, nessa perspectiva, portador de uma necessidade de conhecer algo, que
nao deixa de ser conhecimento de si mesmo [...] cujo alcance estd na consonancia do
coracdo com o intelecto. (SALLES, 2004, p. 30)

Salles (2004, p.25) afirma ainda que “a criagdo €, assim, observada no estado de
continua metamorfose”, ¢ esta continua transformagao nao se da de forma aleatdria, ela se
constrdi a partir do relacionamento de varios fatores — de ordem pessoal e cultural do artista -
que Ostrower (2003) chama de “ligacdes de proximidade e de interdependéncias locais™’.

Esta relagao se fez muito presente nos espetaculos Mulheres de Pequim, pois toda a
movimenta¢do ndo foi criada sob a dtica da casualidade, o coredgrafo elaborou um esquema

onde movimento, texturas, sons, musica, cores € luz se inter-relacionaram as suas vivéncias e

experiéncias para que a ideia do espetaculo se configurasse.

3.1 DOCUMENTOS DO PROCESSO DE CRIACAO DA OBRA COREOGRAFICA: DA
GENESE A REALIZACAO

Com base “em uma pesquisa genética torna-se interessante conhecer certas praticas do
artista, na constituicdo do que se considera documentos de processo de uma determinada obra,

em uma linguagem especifica” (LANGENDONK, 2004, p.37). Nesta parte da pesquisa sao

36«0 corpo, retirando-se do mundo objetivo, arrastara os fios intencionais que o ligam ao seu ambiente e
finalmente nos revelard o sujeito que percebe assim como o mundo percebido.” (MERLEU-PONTY, 2006, p.
110).
°7 Ordenagdes de Campo: o relacionamento de vérios fatores ocorre através de ligaces de proximidade e de
interdependéncias locais. (OSTROWER, 2003, p. 80).
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Pequim, conforme mostrado no Quadrol:

DOCUMENTOS DE PROCESSO

elencados os documentos coletados que s@o indicios do momento da criacdo de Mulheres de

MULHERES DE PEQUIM
Fotografia Manuscritos Recorte de DVD
Jornais/Folder
09 (nove) fotografias da 01 (um) manuscrito 08 (oito) Copias de 01 (um)
preparacdo técnica para o do coredgrafo sobre jornais; DVD do 1*
espetaculo; a abr()fdagem 04 (quatro) Cépias apresentacao
tematica de . . do
04 e ol iy | Mt defoos e fomi | e
Pequim; 01 (uma) Cépia do

espetaculo.

— 03 (um) esbogos da folder do espetaculo;

— 07 (sete) fotografias coloridas cena do espetaculo;

da 1? apresentacao do
espetaculo no Teatro — 01 (uma) notas de
Amazonas (1990); uma bailarina sobre
os laboratorios

— 05 (cinco) fotografias em preto coreograficos.

e branco, da 1? apresentacao
do espetaculo no Teatro
Amazonas (1990);

— 08 (oito) fotografias em preto e
branco da 2? apresentag@o do
espetaculo, em Rio Branco-
Acre (1990);

— 09 (nove) fotografias em preto
e branco do 3% apresentagao do
espetaculo no Teatro Américo
Alvarez (1990);

— 09 (nove) fotografias coloridas
da 4* apresentagao do
espetaculo no Teatro
Amazonas (1994).

Quadro 1. Documentos coletados que sdo indicios do momento da criagdo de Mulheres de Pequim.

Tais documentos sugerem indicios dos procedimentos dos processos de criagdo da
Companhia Renasceng¢a de Danga; a critica genética foi o instrumento utilizado para as
analises e interpretacdo das anotagdes, rascunhos, textos, declaracdes textuais feitas pelos
envolvidos no processo, por possibilitar o estudo e analise de registros que muitas vezes nao
sdo acessiveis ao publico, mas que revelam informacgdes significativas quanto as experiéncias
pessoais do artista e as transformacdes e reformulacdes que uma coreografia sofre ao longo de

sua criacao.
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Outros tipos de documentos coletados durante a pesquisa, como fotografias, videos e
jornais, que segundo Salles (2004) sdo pressupostos de estdrias e alegorias apresentadas na
forma de imagens, sdo vestigios da relacao do coredgrafo com a obra, apresentando-se como
agentes de ligagcdo dos pontos em comum entre estes e as representagdes mentais formuladas

pelo fruidor a respeito do conjunto da obra. A esse respeito Joly (1996) expde que:

E possivel usar imagens (cartazes, fotografias) para construir a imagem de alguém
(...) todos compreendem que se trata de estudar ou provocar associacdes mentais
sistematicas (mais ou menos justificadas) que servem para identificar este ou aquele
objeto, esta ou aquela pessoa, esta ou aquela profissdo, atribuindo-lhes um certo
numero de qualidades socioculturalmente elaboradas. (JOLY, 1996, p.21)

A utilizagdo das fotografias do espetaculo Mulheres de Pequim, nesta pesquisa,
baseou-se na ideia de favorecer a reconstrucao da coreografia como elemento referencial do
espetaculo, podendo ter servido de suporte para a questdo da efemeridade do instante
coreografico™®, “estabelecendo um contato do olho sobre a imagem que seria da ordem da
‘organicidade’, pois favoreceria a0 mesmo tempo a memoria, a imaginagdo € a construcao da
imagem danc¢ante” (VERHAEGHE, 2009, p. 56, apud ABREU, 2011, p. 66).

Mais do que a propria coreografia®, ao adotar a fotografia como um dos materiais de
andlise, permitiu-se que os elementos formais componentes da cena, apresentados na forma de
cenario, iluminagdo, figurino, posturas, gestos e expressoes faciais, pudessem ser analisados e
melhor visualizados em seus detalhes, por apresentar a configuracdo de imagem estatica, mas

que ¢ vestigio do continuo da acdo cénica ja ocorrida.

A imagem fotografica, fixa, estavel, congelada, imutavel, disponivel para sempre,
nos da uma espécie de posse vicariante do objeto, algo que pode ser conservado e
olhado repetidamente, sem qualquer espécie de limite. Longe de vir do objeto, o
limite vem de nos mesmos. (...). Foi a fotografia que deflagrou com intensidade a
dialética do signo entre a vida e a morte, finitude e eternidade, fluxo e
congelamento. (SANTAELLA; NOTH 1998, p. 134-135)

Esta categoria de material documental sobre o espetdculo requer certo tipo de olhar,
voltado ndo sé para o que se revela na sua superficie, mas também que pressupde a busca pelo
sentido simbdlico da obra, que segundo Didi-Huberman (1998) se encontra na categoria do

invisivel, calcado na ndo presenga, no vestigio:

*¥ Instante arrancado do continuum que o registro fotografico eterniza, ¢ um fragmento vivo do que se esvaiu. a
eternidade do registro acaba funcionando como prova irrefutdvel de vida (SANTAELLA, NORTH, 1998, p.
135).
> Apresentada nesta pesquisa também em forma de video.
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Abramos os olhos para experimentar o que ndo vemos, 0 que ndo mais veremos, ou
melhor, para experimentarmos que o que ndo vemos com toda a evidéncia
(evidéncia visivel) ndo obstante, nos olha como uma obra (uma obra visual) de
perda. Sem duvida, a experiéncia familiar do que vemos parece, na maioria das
vezes, dar ensejo a um fer: ao ver alguma coisa temos a impressdo de ganhar alguma
coisa. Mas a modalidade do visivel torna-se inelutavel — ou seja voltada a uma
questdo do ser — quando ver ¢ sentir que algo inelutavelmente nos escapa, isto €: ver
¢ perder. Tudo esta ai. (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.34)

Esta perda ¢ explicada pelo autor com o exemplo dos tedlogos da idade média que
distinguiram o conceito do vestigio do conceito de imagem, “eles tentavam assim explicar o
que ¢ visivel diante de nos, em torno de nds — a natureza, os corpos — s6 poderia ser visto
como portando o tra¢o de uma semelhanga perdida, arruinada” (idem, p.35)

Didi-Huberman (1998) define duas atitudes distintas® diante das figuras ou das obras
(no caso desta pesquisa as imagens: fotos e video). No primeiro caso a postura de quem vé
estas imagens estaria focada apenas na forma, vinculado as arestas do volume, a uma forma
simplesmente e que nelas “ndo ha nada mais que um volume, e que esse volume nao € sendo

ele mesmo.” (1998, p. 39)

Uma vontade de permanecer aquém da cisdo aberta pelo que nos olha no que vemos
(...), ater-se ao que é visto. E acreditar que todo o resto ndo mais nos olharia. E
decidir permanecer em um volume enquanto tal, o volume visivel, e postular o resto
no dominio de uma imobilidade sem nome. (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 38)

O segundo meio discutido pelo autor fala sobre ir além do que se vé, ultrapassar a
forma e o volume dos objetos (corpos) a partir de um olhar onde o imaginario se estabelece
como guia para a percep¢do € a uma outra compreensdao do que se vé, “equivale, portanto a
produzir um modelo ficticio no qual tudo — volume, vazio, corpo, morte — poderia se
reorganizar, subsistir, continuar a viver no interior ” ( Op.cit. p. 40). Na danga esse volume
transfigura-se no corpo em cena, que como fendmeno artistico ¢ a0 mesmo tempo matéria e

sujeito da experiéncia estética.

E objeto pelo qual o artista produz seu discurso simbolico, veiculo sensivel que traz
a superficie inimeras intengdes e vozes ocultas, ¢ sujeito que elabora poeticamente
as informagdes e experiéncias vividas (...). E a experiéncia silenciosa da destruigdo e
da renovagdo tem como objetivo, por meio de um profundo dominio corporal e
mental, fazer do momento cénico algo além da imaginagdo corriqueira, para alcangar
o espectador num nivel bem mais elevado. (MARTINS, 2003, p.37)

% Crenga e Tautologia. Didi-Huberman, in O que vemos, o que nos olha. 1998.
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Da mesma forma que as imagens fotograficas, o video do espetaculo®" vem cumprir a
missdo de nortear ou conduzir o entendimento da coreografia do espetdculo Mulheres de
Pequim, porém a partir de um material de analise que potencializou a mobilidade das imagens
e possibilitou a compreensdo da danga na sua condicao de linguagem em movimento.

As reportagens e entrevistas dos jornais da época da apresentacdo do espetaculo,
também trouxeram informagdes e registros indicadores nao sé do processo de construcao do
espetaculo, mas também as concepgdes do coredgrafo quanto a tematica da obra e a forma
como tal espetaculo foi percebido e recebido pela critica especializada.

Elas atuaram como parametros indicadores do inicio do processo que se deu a partir da
criagdo de uma coreografia, nascida dos estudos académicos do coredgrafo®, e da sua
efetivacdo, quando da estreia do espetaculo Mulheres de Pequim.

Além de fator processual de criagdo, as fontes jornalisticas deram uma mostra do
panorama social, artistico e econdmico da década de 1990, demonstrando assim que a Cia.
Renasceng¢a de Danga (seus bailarinos, coredgrafo e artistas convidados) foi um espago nao
s0 de criagdo, mas de reflexao e de efervescéncia dos movimentos em danga e de outras
linguagens artisticas®.

3.2 PERCURSOS DOS RASTROS CRIATIVOS A FORMACAO DA OBRA MULHERES
DE PEQUIM

O Homem possui inumeras possibilidades de desenvolvimento expressivo e de
obtencdo do conhecimento, e estas sdo visualizadas na propria existéncia, na criacdo e
constru¢do deste individuo.

Merleau-Ponty declara que o comportamento artistico pode potencializar estas
possibilidades e “através da experimentacao e contemplagdo vivencia-se o poder do corpo na
criacdo” (2006, p. 35). Na danga, este corpo ¢ o ambiente onde se exprimem expressdes €
inquietacdes através do movimento expressivo, por ndo se distinguir as significagdes artisticas
das significagdes existenciais.

A partir desta constatagdo cita-se Pareyson, que ao tratar das experiéncias humanas

nos niveis pessoais e estéticos, afirma que:

10 video do espetaculo Mulheres de Pequim de 1998, vem em anexo na dissertagio ¢ mesmo ndo sendo uma
opgdo muito comum neste periodo, foi filmado todo em preto e branco.

5% Os documentos indicativos da génese deste processo sdo escassos, foram encontrados apenas jornais datado da
época do curso de pos-graduacao em danga feito pelo coredgrafo, em 1989.

5 Como pode ser observados nos jornais coletados: Jornal em Tempo e Jornal A Critica, Tribuna do Estado da
Bahia e demonstrado no Anexo B, que traz as impressdes de uma das bailarinas da companhia, em um dos
laboratorios de criacdo da companhia,
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A capacidade de fazer brotar um significado humano de um simples arabesco afina e
aguca o olhar quando se hd que considerar e contemplar obras representativas e
liricas, porque convida a fazer falar, também naquelas, além dos elementos
representativos e expressivos, a pura forma; me induz a considerar o proprio assunto
e o proprio tem num significado mais profundo e mais complexo do que aquele
direto, explicito e referencial, num sentido radicado na conexdo total da obra,
naquele vinculo de coeréncia que, de todas as diversas partes, trata-se de matérias,
ou de ideias, ou de sentimentos, ou de assuntos, ou de temas, e faz um todo
indissoltivel e completo, um préprio e verdadeiro organismo vivente. (PAREYSON,
1984, p. 66)

Para Salles (2004) esta experiéncia possibilita uma leitura mais significativa sobre o

trabalho criador e promove transformagdes no complexo percurso da obra artistica. Esta

pesquisa propds esta leitura como experiéncia humana e estética a partir das analises e

interpretagdes sobre a trajetéria da criagdo do espetdculo Mulheres de Pequim, da Cia

Renascenga de Danga.

A leitura [...] é, sem duvida, um ato bastante complexo. Com efeito, trata-se de
reconstruir a obra na plenitude de sua realidade sensivel, de modo que ela revele, a
um sé tempo, o seu significado espiritual e o seu valor artistico e se ofereca, assim,
aum ato de contemplacdo e de fruigdo: em suma, trata-se de executar, interpretar e
avaliar a obra, para chegar a contemplagdo ¢ a goza-la. (PAREYSON, 1984, p. 151)

A partir da coleta dos documentos e materiais que fizeram parte do momento inicial da

proposta coreografica deste espetaculo, surgiram fatos importantes que revelaram a realidade

sensivel, ndo visivel da obra, e auxiliaram a compreensdo do momento da criacdo deste

espetaculo como experiéncia estética oriundas das operacdes humanas, que segundo Pareyson

(1993) sao indissociaveis.

[...] quem faz a arte ¢ uma pessoa Unica e irrepetivel, e esta, para formar sua obra, se
vale de toda sua experiéncia, do seu modo de pensar, viver, sentir, do modo de
interpretar a realidade e posicionar-se diante da vida. E desse modo sua “maneira de
formar” ¢ aquela unica que pode ter quem pensa, vive, sente daquela maneira, quem
tem aquela visdo de mundo e tem aquele jeito de viver [...] (PAREYSON, 1993, p.
30)

Neste sentido, foi encontrada em um caderno de notas do coredgrafo uma anotagao

sobre a tematica e nome do espetaculo. Nesta, Kennedy descreveu que o nome do espetaculo

denotava uma impressao que ele proprio vivenciou em uma época de sua vida e que

influenciou muito em sua percepg¢ao acerca do universo feminino.
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A abstracdo do nome do espetaculo, veio do fato de que o mito feminino esconde-se
em algum lugar longinquo, dificil de alcangar, uma cidade quase inalcangavel.
Pequim, habitada por seres imaginarios que quem ndo conhece acaba por criar
imagens que tornam-se habitantes desse lugar. (KENNEDY, Notebook, rascunho
para entrevistas, Anexo C)

A reportagem sobre a Mostra Danga na Veia trouxe informacdes significativas sobre a
relacdo do coredgrafo com o tema dos mitos femininos, “a orientacao do espetaculo — visao
dos seres femininos surgida do inconsciente e que estdo presentes no dia a dia do coredgrafo”
(JORNAL A TARDE, 1989); estas influéncias da vida pessoal se fizeram mais presentes
pelas imagens da infancia do coredgrafo, nas quais a figura da mulher sempre fora muito
forte, a mae, a avo, as tias, etc.

Segundo estes indicios, tem-se a impressdo que estas figuras femininas
desempenharam importante papel na vida pessoal do coredgrafo, e se refletiram nas obras

deste, tornando-se recorrentes enquanto tematica nos varios espetaculos criados por ele.

[...] a vida de um artista esta inteiramente debrugada sobre a arte, inteiramente posta
sob sua insignia. Com frequéncia o artista educou-se para viver e vive segundo
certos esquemas artisticos e, com frequéncia, propds-se a viver e vive em vista de
certas possibilidades de arte: ele faz certas experiéncias de propdsito, visando ja a
possibilidade de desfruta-las artisticamente ¢, de modo geral, endereca os seus atos ¢
0s seus pensamentos a €xito artisticos, pensa age por formas, considera sua propria
existéncia como um viveiro de embrides de arte, de modo que se pode pensar em
dirigir-se a biografia de um artista para, de golpe, ver iluminas tantas caracteristicas
e tantos significados da sua arte, (PAREYSON, 1984, p. 76)

Todos estes acontecimentos foram os ativadores criativos da obra coreografica, por
meio da musica, de texturas de materiais cénicos, cores, luz, vocabulario gestual e da propria
movimentagdo coreografica, em intima relacdo com o corpo dangante, que na danga-teatro ¢ a
propria obra de arte, sendo o principal elemento significativo na concretizacdo da acdo
criativa.

Segundo Langendonk (2004, p.75) “a transcodificacdo entre diversas formas de arte
(...) verbal para a ndo verbal, como a musica, danga, pintura, etc. comporta um pensamento
analégico, inter-relacdo dos sentidos e transplante de formas.” E na construgdo da obra do
artista a interagdo de diversas linguagens pode se dar de forma inter, trans e multidisciplinar

interagindo entre si para que o momento da criagao seja liberado e concretizado (Figura 15).
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Figura 15. Experimentos do coredgrafo com outras linguagens artisticas.

Assim, cada uma dessas linguagens: musica, teatro, artes circenses, desempenham
diferentes papéis, com diferentes aproveitamentos, “a articulagcdo entre essas linguagens vai
determinar na linguagem cinética da coreografia a criagdo de uma malha de significados de
naturezas diversas” (Idem) e estas linguagens, ao serem trazidas para o espetaculo, traduziram
de forma integrada a ideia temadtica, que no caso desta pesquisa ¢ o universo dos mitos
femininos urbanos.

Na danga, o corpo do bailarino ¢ o fio condutor para a articulagdo entre as linguagens
artisticas constituintes do espetaculo, partindo do pressuposto de que “as linguagens artisticas
dependem do corpo e expressam os sentidos por ele gerados, mas na danca e no teatro o
veiculo € o corpo do ator-bailarino” Vieira (2005, s/p). No caso de Mulheres de Pequim isto
se d4 a partir do momento em que a coreografia traz para cena elementos das artes circenses,
do teatro e da musica em completa interagdo com a coreografia, como pode ser percebido na
obra em video.

Esta rela¢do se deu desde o momento anterior a apresentacdo do espetaculo, que ¢ o
periodo de preparacdo e criagdo da coreografia que se configura desde a concepc¢ao ou
estimulo tematico, passando pela preparagdo técnica do bailarino, os laboratérios e

experimentos coreograficos. Muitas vezes estes experimentos tomavam a propor¢do de
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ensaios abertos, que se configuram como experimentos do processo em fase finalizagdo, num

determinado espaco cénico, muito usual nas artes cénicas (Figura 16).

Figura 16. Ensaios abertos da Companhia. Acervo: Carmem Arce

Ao serem investigados os procedimentos de criacdo do espetdculo Mulheres de
Pequim, foram observadas trés linguagem de danga presentes nesse processo: a técnica

. . 64
classica®

, a improvisagdo/contato e a danga-teatro; estes elementos foram importantes na
construgao estética e conceitual do corpo do bailarino/intérprete.

O balé classico possui um discurso particular em sua constitui¢ao estética, ela ¢ muitas
vezes concebida como um estilo® de danga que prima pelo virtuosismo e em outras como
uma técnica de danca de codigos bem definidos, porém no trabalho compositivo do
coreografo, sob a influéncia da estética da danga-teatro alema de Pina Bausch, ela cumpre a
funcdo de aporte para a autonomia corporal dos bailarinos, € em cena apresenta-se integrada

ao corpo do bailarino. (Figura 17).

64 Técnica deriva do grego Techné, o fazer artistico, Conforme Abbagnano (1999, apud LIMA; KUNS, s/d) o
significado mais antigo desse termo indica que o sentido geral da mesma coincide com o sentido geral de arte,
compreendendo qualquer conjunto de regras apto a dirigir eficazmente uma atividade qualquer. Significando
também criar, produzir, artificio, engenhosidade, habilidade.

5 Aqui o termo estilo ¢ abordado no sentido de se constituir como uma recorréncia de tragos de conteudo e
expressividade. (TROTTA, 2011, p.27)

88



Figura 17. Cia Renascenga de Danga, Preparagdo técnica-corporal (1990). Bailarinos: Carmem Arce, Cléia Alves, Mamoud
Amed, Francis Baiardi. Acervo: Jorge Kennedy.

Vale uma referéncia quanto aos termos “técnica” e “estilo” atribuidos ao balé classico,
no intuito que seja esclarecido o porqué da utilizagdo destes dois termos para o mesmo objeto.

A palavra técnica deriva do grego Techné - o fazer artistico; este significado pode ser
transposto para a danca, pois conforme Abbagnano (1999, apud LIMA; KUNS, s/d)
“significado mais antigo desse termo, indica que o sentido geral da mesma coincide com o
sentido geral de arte, compreendendo qualquer conjunto de regras apto a dirigir eficazmente
uma atividade qualquer. Significando também criar, produzir, artificio, engenhosidade,
habilidade”.

Aqui o termo estilo ¢ abordado no sentido de se “constituir como uma recorréncia de
tracos de conteudo e expressividade” (TROTTA, 2011, p.27), que vem a ser 0s passos que
compdem o codigo gestual desta danga e que geram movimentos semioticamente convertidos
em movimentos estéticos.

Esta configuracdo de trabalho tem proximidade com a proposta trazida por Pina

Bausch.

A coreografia de Pina Bausch incorpora e altera balé em sua forma e contetido,
usando movimentos técnicos e cotidianos. Seu trabalho [...] utiliza as experiéncias
de vida dos bailarinos dangarinos, mas distingue-se por nao recusar a técnica
classica, usando-a de forma critica. Os dangarinos de Bausch [...] s3o todos
bailarinos muito bem treinados. (FERNANDES, 2007, P. 26)
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A estética da danga-teatro alema, no espetaculo, ¢ abordada sob a perspectiva da
emancipa¢do das linhas narrativas, da utilizagdo dos principios cinematicos e da consciéncia
da realidade e da vida do dia-a-dia nos experimentos dos bailarinos que se deram com a
manipulagdo intercorpos. (Figura 18).

Na danga-teatro o corpo deve ser compreendido pelos bailarinos-intérpretes a partir de
uma experiéncia “ndo repressora, uma linguagem ndo-hierdrquica, permitindo uma maneira
fisico-emocional de (auto-) expressdo e experiéncia em cena.”.(FERNANDES, 2007, p.17), e
nos laboratorios realizados pelos bailarinos-intérpretes da companhia a célula coreogréfica
nascia sob a perspectiva das experimentacdes a partir de varias possibilidades corporais,
espaco-temporais e da forma do movimento®.

Estas operagdes compositivas do processo de criacdo resultaram na preparagcdo do
bailarino para a cena, podendo estar assim inseridas na categoria Corpo, que segundo
Fernandes “refere-se aos principios e praticas corporais desenvolvidos”(idem, 2007, p.51)
para a composi¢do de uma coreografia, sendo considerada nesta pesquisa como um dos
elementos formais componentes da obra coreografica de Mulheres de Pequim.

Esta categoria esta relacionada a outra categoria denominada Forma “(com quem nos

movemos) refere-se as mudangas no volume do corpo em movimento, em relacdo a si mesmo

"i ou a outros corpos”, (2007, p.159) que mesmo estando

presente nas vivéncias individuais da categoria Corpo
possui enfoque na fluidez do movimento corporal e cria
formas em movimento constante.

O trabalho com a Forma tomou parte nos

experimentos coreograficos dos bailarinos colaborando

com a consciéncia das possibilidades relacionais do corpo
na danga.

Outra categoria, explicada por Fernandes (2007),
considerada como elemento formal pertencente ao

processo criativo da obra ¢ o Espaco:

Figura 18. Ensaio de

Mulheres de Pequim, A categoria Espaco (onde nos movemos) ou Harmonia Espacial envolve uma
bailarinas Monique Andrade e~ “arquitetura do espago” criada por Laban a partir de seus estudos da “arquitetura
Andréa Rossana. 1990. do corpo”, numa relagdo “harmonica”. Trata-se de uma arquitetura do espago do

Acervo Jorge Kenndey 1 vimento humano. (FERNANDES, 2007, p.177)

% Elementos formais oriundos do entendimento da teoria de Rudolph Laban, LMA, Laban Movement Analysis.
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A categoria Espaco sob a otica da danca-teatro, esteve presente na constru¢ao do
discurso coreografico a partir dos experimentos fora do studio de criacdo, onde os bailarinos
puderam experimentar a movimentagdo coreografica num outro espaco, que ndo o ambiente
formal de uma sala de danca ou o proprio palco. (Figura 19)

Figura 19. Experimento do coredgrafo em frente ao TEATRO AMAZONAS. Acervo Jorge Kennedy.

o ~ 7 . . ~ A ® ,

A repeticdo®” foi um fator importante na formagio cénica e coreografica de Mulheres
de Pequim, ndo sé por ocupar espaco existente entre a danca e o teatro, no sentido de
preenchimento do hiato entre estas linguagens, mas também por trabalhar com a possibilidade
do gesto funcional poder ser convertido em um gesto coreografico® expondo a experiéncia

humana de forma expressiva, como pode ser observado no video.

Re-apresentar cenas passadas em apresentagcdes no presente implica na reconstrucao
fisica e verbal da historia do dancarino, registrada em seu proprio corpo,
transformando-a numa forma estética [...] Através da repeticdo de gestos, palavras e
experiéncias passadas, a danga-teatro [...] pode ser definida como a consciéncia do
corpo quanto a sua propria historia enquanto topico simbolico e social em constante
transformagdo. (FERNANDES, 2007, p. 30-31)

A experiéncia da repeticdo no processo de criagdo de Mulheres de Pequim atuou
como fator de reorganizagdo do movimento coreografico, onde o bailarino pode transformar,
reorganizar ¢ descontruir seu vocabuldrio gestual e até “sua propria historia enquanto corpo
estético e social.” (2007, p.46).

Pode-se percebé-la também como a ferramenta da categoria Expressividade, que

segundo Fernandes ¢ o “como nos movemos”, e complementa:

7 Método ou tema crucial na danga-teatro alema de Pina Bausch, onde assume a posigio de parte integrante do
treinamento e do processo criativo.
% Conversdo Semiotica, termo criado por Jesus Paes Loureiro e utilizado nesta pesquisa.
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Refere-se as qualidades dindmicas do movimento presentes tanto na danga quanto na
musica, pintura, escultura, objetos do cotidiano, etc. [...] refere-se a teoria e pratica
desenvolvidas por Laban, onde qualidades dindmicas expressam a atitude interna do
individuo. (/d, p. 30-31)

A intencionalidade do movimento expressivo no espetaculo foi apresentada através de
uma gestualidade minimalista, onde a repeticao se fez recorrente no decorrer do espetaculo
sugerindo a ideia de circularidade, com gestos e cendrio minimos. Este fato pode ser
observado nas coreografias demonstradas no video do espetéaculo.

O estudo da génese do espetaculo se deu a partir das categorias apresentadas, Corpo,
Forma, Espaco ¢ Expressividade, ¢ foram relacionadas com os elementos formais
requeridos no processo de analise das imagens do momento do nascimento do espetaculo
Mulheres de Pequim; para esta pesquisa elas s3o resultado da adequacdo a metodologia
adotada como ferramenta de analise.

A danca pode ser um objeto de estudo genético por trazer em sua configurag¢ao visual,
simbolos, signos e elementos que proporcionam ferramentas suficientes para o estudo e
interpretagdo da obra.

Nesse sentido segundo Kossoy (2001, apud Barbosa e Silva, 2010), a interpretacdo e
analise de uma fotografia pode ser feita a partir da abordagem iconoldgica consistindo na
contextualizagdo da imagem, observando os acontecimentos socioecondmicos, culturais e
politicos ocultos na imagem.

Pode-se também verificar que Iconologia e a Critica Genética podem se articular para
caracterizar a obra, enquanto tal, nesta pesquisa, estas ndo serdo abordadas isoladamente por
constituirem-se como métodos interpretativos de uma obra.

As categorias que foram eleitas e adaptadas para fazer parte deste estudo nao sao
modelos exclusivos de enquadramento de um tipo de obra, mas um suporte para se discutir a
composicao artistica e refletir o fazer criativo.

As variantes da analise e interpretagdo da obra de arte sdo inimeras tanto quanto sdo
as interpretacdes do sentido simbolico, dogmatico ou mistico destas obras; a poética e
singularidade da obra de arte ndo sdo dispares, elas dialogam ininterruptamente, € neste
interim o fruidor pode interpreta-la e analisa-la de maneira que possa usufruir plenamente de
uma obra, compreendendo-a ou interpretando-a a sombra da experiéncia estética com a

mesma.
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Para esta etapa da pesquisa foram utilizadas imagens feitas a partir do espetaculo
Mulheres de Pequim da Cia. Renascenca de Danca, no intuito de ser apresentado um perfil
estético deste espetaculo tracado pelos processos de criagdo em danga da companhia.

Os caminhos percorridos até a concretizagdo do espetdculo sdo indicios da
configuragdo estética dos processos de criagdo, o proprio espetidculo ¢ a materializagdo deste
processo, € como tal, apresenta vestigios que sao reflexos deste.

Neste sentido, o cenario, aderegos, figurinos, gestos e os temas abordados, trazem
intrinsecas significagdes que tém relagcdo direta com as experiéncias pessoais e artisticas dos
envolvidos nas etapas de elaboragdo do espetaculo.

Para a leitura destes simbolos presentes na cena do espetdculo, dois autores foram
utilizados como tedricos norteadores do estudo dos simbolos e a explicagdo do significado
dos elementos tanto cénicos quanto signicos, Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, com a obra
Dicionario de Simbolos: mitos, sonhos, costumes, gestos, formas, figuras, cores, numeros
(2007) e Herder Lexikon, com a obra Diciondrio de simbolos (1998).

Assim, como processo metodologico elencou-se primeiramente os elementos cénicos
observados de modo recorrente nas cenas, em seguida, foram selecionados os elementos

subjetivos constantes na obra. Tais elementos apresentam-se da seguinte forma: (Quadro 2):

— Cores branca e preta — Feminino/Masculino
— Vestido/ vestes/roupas — Homem/Mulher

— Maéscara — Sereias

— Qravata — Canto

- Véu — Casamento

— Cadeira — Comemoracao

— Caixa — Caos

Quadro 2. Elementos cénicos selecionados para analise.

Uma analise minuciosa dos arquivos disponibilizados pelo coredgrafo sugeriu a
relacdo destes registros materiais como registros cénicos e simbdlicos/mitoldgicos.

Tendo a tematica voltada para as questoes da Feminilidade, através de uma narrativa
que envolveu os mitos femininos urbanos, o Feminino ¢ o Masculino foram adotados no
discurso coreografico como fatores das relacdes de conflito e unido entre o homem e a

mulher.
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A dicotomia entre estes elementos tematicos do espetdculo tém significados que
demonstram complementaridade: “o masculino emite a for¢a da vida, esse principio da vida
esta sujeito a morte. A fémea ¢ portadora da vida, ela ¢ anima” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2007, p.598)

Segundo os autores, Masculino e o Feminino podem ser compreendidos,
respectivamente, como for¢a vital (animus) ¢ portador da vida (anima), a partir das

perspectivas do Zohar, do Misticismo e do Esoterismo. Como demonstrado no Quadro 3:

PERSPECTIVA MASCULINO FEMININO

- Zohar (Cabala) Emite a forga da vida, Sombra. E a portador da vida, Claridade.
- Misticismo Espirito Alma

- Esoterismo Celeste Terrestre

Quadro 3. Simbologia e Significado dos elementos Masculino ¢ Feminino

Porém esta dicotomia ¢ relativa, pois “se colocado no plano da sexualidade, ¢ evidente
que o homem e a mulher ndo sdo totalmente masculino, nem totalmente feminino, o homem

comporta um elemento feminino e a mulher, um elemento masculino.” (idem, p. 599).

Figura 20. O ADERECO: MASCARA, bailarina Cezane Mourio,
espetaculo Mulheres de Pequim, 1990. Acervo Jorge Kennedy

Tal fato ¢ observado no espetdculo Mulheres de Pequim, na forma de alguns
elementos do figurino e de aderegos usados na composicdo do discurso coreografico; um
elemento do espetaculo que sugere indicios desta simbologia de masculino e feminino ¢ a

mascara (Figura 20), que ¢ um elemento presente constantemente na cena. Sao usadas tanto
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. . 6 . ~
pelos bailarinos quanto pelas bailarinas®, sugerindo que estes em algum momento tém a

mesma face, sem distin¢ao de género.

Figura 21. O ADERECO: MASCARA - CLOSE, bailarinas Cezane Mouréo (frente) Monique Andrade (meio) e {tala Clay
(atras), espetaculo Mulheres de Pequim, 1990. Acervo Jorge Kennedy

O elemento mascara (figura 21) pode ser analisado sob vdrias Oticas, a principal delas,

e a que revela a estreita relagdo com esta pesquisa, possui a seguinte definigao:

Essas mascaras de teatro, geralmente estereotipadas sublinham os tracos
caracteristicos de um personagem (...). O ator que se cobre com uma mascara, se
identifica, na aparéncia, ou por uma apropriagdo magica, como personagem
representado, um simbolo de identificacdo. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2007,
p- 598)

O uso da mascara vem representar a auséncia de divisdo de género ressaltando uma
possivel singularidade entre feminino e masculino em cena, onde “a adaptacdo do ator ao

papel € o proprio objetivo da representagdo”, que sugere uma complementaridade do ser.

% Vide dvd do espetaculo.
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Nesta imagem pode-se verficar o esbogo feito
para o espetaculo, ou seja a concepcio da cena
das mascaras e sua afetrvacfo cenica quando da
apresentacio no Teatro Amazonas em 1991,

Mulheres de Pequum, bailannas: Cezanne Mourdo, Carmem
Arce Monique Andrade. Itala Clay e Yara Costa. 1991,
Acervo: Carmem Arce.

Fig. 22 O ADERECO MASCARA: Concepgio e efetivacio da cena co as Mascaras. Acervo: Carmem Arce e Jorge
Kennedy.

Na figura 22 podemos perceber a cena esbocada em rascunho e na sua efetivacao,
indicando que tal momento passou por ajustes e reinterpretacdes para o seu resultado no
palco.

Assim como a mascara, adereco de mio usada pelos bailarinos’, o figurino apresenta-

se como elemento importante na compreensao da constituicao visual do espetaculo, o figurino

% Vide Anexo D: Esbogo da cena Apresentagdo da Mulheres com o uso das Mascaras.
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¢ um dos elementos significantes que compde o sentido da coreografia “extrapolando os
limites de roupa” (TROTTA, 2011, p. 159).

O figurino das mulheres sugere uma alusdo as figuras femininas que fizeram parte da
vida pessoal do coredgrafo, que influenciaram significativamente a opgao pela tematica do
espetaculo. O outro indicio € que estas figuras serviram como exemplo e modelo para a
caracterizacdo das personagens femininas deste e de outros trabalhos coreograficos do artista.

Neste espetaculo o figurino denotava uma sensualidade sutil, se por um lado o vestido
parecia austero, por ser totalmente fechado, por outro lado uma fenda revelava através um

tecido fino a feminilidade, e vez ou outra mostrava as formas das bailarinas (Figura 23).

Figura 23. Figurino com aderego.espetaculo Mulheres de Pequim, 1990,
Bailarina Yara Costa, Acervo Jorge Kennedy.

Um outro elemento do figurino ¢ um tecido fino que tinha uma dupla funcdo, em dado
momento era um complemento do vestido que camuflava uma fenda no vestido, em outro era
usado como um véu que era usado como adereco gerador do movimento expressivo. Na célula
coreografica ele cobria a face da bailarina enquanto expunha a parte inferior do corpo, em um

jogo que escondia revelando e revelava escondendo.

O véu significa dependendo de como ¢ usado ou retirado, o conhecimento oculto ou
revelado. Em ultima instancia o véu pode entdo ser considerado mais um intérprete
do que um obstaculo. Ocultando apenas pela metade, convida ao conhecimento;
todas as mulheres sedutoras sabem disso, desde que o mundo ¢ mundo.
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2007, p. 950)
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Nessa perspectiva, este figurino feminino indica a fun¢do simbdlica de manifestar a
imagem dicotomica de submissdo e independéncia da mulher, além de seu pertencimento a
uma distinta sociedade. A este respeito Chevalier e Gheerbrant (2007, p.947) destacam que “a
roupa ¢ simbolo exterior da atividade espiritual, a forma sensivel do homem interior (...), a
roupa nos deu a individualidade, as distingdes, os requintes sociais”.

A Figura 24 mostra o figurino masculino, que seguia uma tendéncia cotidiana, com
homens vestidos formalmente, com calca e blusa sociais e a gravata, elemento simbolico que

representava a masculinidade.

Terno, gravata e camisa branca sdo considerados um traje ocidental, sobrio para o
homem. Usado quando de alguma cerimonia oficial, significam conformidade aos
costumes. Usados quando de um encontro com amigos com roupas mais

descontraidas, podem significar distancia ou disfarce. (JOLY, 2010, p.34)

Esta defini¢do de Joly para o significado do traje masculino apresenta uma relacdo
muito proxima com as caracteristicas do movimento coreografico das personagens masculinas

no espetaculo.

Figura 24.FIGURINO MASCULINO - Mulheres de Pequim (1990); bailarinos: (frente) Augusto Domingos, Andréa
Rassana, (segundo plano) Cezane Mourdo e Tenorio Cavalcante. Fotografia: Jessé de Jesus; acervo: Jorge Kennedy.
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Na maioria das cenas, tais personagens assumiam uma postura que manifestava uma
certa polidez para com as personagens femininas, s assumindo um ar de descontra¢do nas
cena A apresenta¢do do homem quando estes pareciam brincar entre si, num jogo ludico de
gestos. E importante destacar que nesta cena ndo havia a presenga das bailarinas.

O disfarce também esta presente na cena O baile, quando os casais dangam juntos.
Nesta cena as mulheres encontram-se apenas de roupas intimas e os homens continuam em
trajes sociais completos: calga, camisa e gravata.

A cena sugere que, mesmo em momento de inter-relacdo entre os casais, o disfarce
esta presente; por exemplo, quando as personagens femininas ja retiraram todas as mascaras
(disfarces usados sugerindo regras sociais) e vestem apenas roupas intimas, ha a insinuacao
de que elas estdo também despidas das regras sociais, enquanto eles permanecem sobriamente
vestidos. Postura esta que ora pode ser entendida como demonstracdo da relacdo dicotomica
existente entre o universo masculino € o universo feminino, pois o masculino ¢ de ordem
celeste, e o feminino, terrestre e ora como entrelace destes.

Interessante ressaltar a composicdo diagonal criada pelas figuras femininas e
masculinas, assim como a luz incidente no mesmo formato. Nas seis cenas do espetaculo esta
configuragdo mostrou-se uma recorréncia na organizacao espacial encontrada, a utilizagdo da
perspectiva em diagonal para sequéncias de movimentos mais subjetivos (mais teatrais), além
também para o posicionamento do cenario (cadeiras).

A iluminagdo direcionada na posi¢do vertical marcava a cena, atuando em contraponto
a iluminacdo na diagonal e ao posicionamento das bailarinas no palco (Figura 25), essa
diferenca na perspectiva da iluminacdo direcionava o olhar da plateia para a cena de uma
forma que ela pudesse captar o movimento expressivo de cada um dos bailarinos

concomitantemente.
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Figura 25. Cena O Casamento. Configuragio cénica espacial (1994); bailarinas: Cezane Mourio, Carmem Arce, {tala Clay e
Yara Costa; bailarinos: Tenorio Cavalcante, Jorge Kennedy e Augusto Domingos; Fotografia: Jessé de Jesus; acervo: Jorge
Kennedy.

Outros elementos recorrentes no espetaculo Mulheres de Pequim sao as cores preta e a
branca, que foram predominantes tanto no figurino feminino quanto masculino, sendo o
feminino em sua maior parte constituido pela cor preta e o0 masculino pela cor branca.

O preto no contexto simbolico corresponde ao Yin, elemento feminino chinés, que
remete ao aspecto terrestre, intuitivo € materno, ¢ um atributo da mulher. A cor branca, do
homem “¢ a cor de passagem, no sentido a que nos referimos ao falar dos ritos de passagem: e
¢ justamente a cor privilegiada desses ritos”. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2007, p.141),
o rito de passagem no sentido de mutacdo pode ser observado na cena Apresenta¢do do
Homem quando traz na movimentagao do bailarino vestigios da gestualidade feminina, de
maneira sutil, reforcando a ideia de Chevalier e Gheerbrant (2007) de que no plano da
sexualidade o homem e a mulher ndo sdo inteiramente masculinos nem femininos.

No contexto coreografico a simbologia das cores podem representar determinados

. . , . .71 .
significados “o casamento do preto ¢ do branco ¢ uma hierogamia’'; engendra o cinza

"' Termo técnico de “hierogamia”, derivado do grego hierds - gdmos, “bodas sagradas”. Podemos descrever o
modelo fundamental destes ritos como uma cerimonia periédica de re-atualizacdo, através de representantes
mortais, de matrimonios ocorridos entre os deuses, de acordo com as mitologias. (GUERRA, Lolita Guimaraes,
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intermediario, e na esfera cromatica ¢ o valor do centro, isto ¢, do homem” (Op.cit, p.740),
podendo neste sentido ser notado no contexto geral do espetaculo’”.

Ultrapassada a etapa da analise da caracterizagdo das personagens do espetaculo,
especificamente aos elementos simboélicos do figurino, chega-se ao momento da analise da
configurac¢do cénica do espetaculo. Como procedimento organizacional seguir-se-4 a ordem
das cenas do espetaculo que, segundo o folder, se dispdem da seguinte forma: O Casamento;
A Apresentacdo do Homem; A Apresentacdo da Mulher; Aria; O Baile; A Comemoragao.

(Figura 26).
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Figura 26. Folder do Espetaculo Mulheres de Pequim (1990). Bailarinas (da esquerda para direita): ftala Clay, Monique
Andrade e Cezane Mourdo. Acervo: Carmem Arce.

As andlises serdo feitas a partir das imagens fotograficas das trés apresentacdes
realizadas em Manaus (Amazonas) e Rio Branco (Acre), e videograficas, com o DVD do
espetaculo de 1998, apresentado no Teatro Américo Alvarez.

A disposi¢do das imagens foi feita em alguns momentos individualmente e em outros
momentos em pequenos grupos que demonstraram as sequéncias de movimento da
coreografia. A op¢do por este procedimento se deu por oferecer a possibilidade de uma
melhor descri¢do e caracterizagdo da cena e por permitir uma visdo panoramica das cenas do

espetaculo.

Incubi e Sucubi: a hierogamia proibida do Medievo. Usos do Passado XII Encontro Nacional de Historia —
ANPUH/Rio de Janeiro: s/d)

20 preto corresponde ao Yin, feminino chinés. Sugestivamente o nome do espetaculo remete a Pequim, capital
da China, e que ¢ um dos termos que compdem o nome do espetaculo: Mulheres de Pequim.
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Contextualizando este espetaculo com o panorama sdcio-historico da época, trouxe
como tema os mitos femininos, que para o coredgrafo era um assunto instigante, mas tdo
inacessivel quanto a cidade de Pequim, onde se localizava a Cidade Proibida’, que em 1990
ainda era de dificil acesso.

Assim, correlacionando a longinqua Pequim ao inacessivel Feminino, o coredgrafo
imaginou este universo da mulher como sendo um lugar distante e inacessivel a compreensao
do homem. Entdo, as mulheres do espetaculo eram seres que habitavam a Pequim simbdlica,

uma terra tao distante e inacessivel quanto a Pequim so6cio-historica.
3.2.1 Cena 1: O CASAMENTO

A cena em questdo remete aos preparativos do casamento, onde os elementos
feminino ¢ masculino tomam seus lugares nas convengdes sociais’". A mulher, representante
do feminino, assume seu lugar na cena evidenciando algumas posturas que sao apresentadas
como sendo proprias do universo feminino, como a submissdo, a vaidade e a curiosidade, e o
homem, representante do masculino, assume seu papel de dominagao e poder.

Nesta fotografia da cena o casamento (Figura 27) veem-se duas mulheres que
seguram uma méscara de gesso branca, vestem um traje social negro, usam mitenes’> na
mesma cor, com cabelos presos, uma delas estd de pé e segura uma mascara nas maos com
uma expressao de curiosidade e um meio sorriso; a outra sentada ao chao com o vestido
suspenso em sua saia deixando suas pernas a mostra, sugere olhar para o alto, seu rosto se
mantém escondido por trds da madscara; por trds alguns homens se movimentam, estdo
trajados formalmente com roupa social ocidental e com gravata, fazem movimento de

elevacao de bragos. No video apresentado esta movimentacao representa o ato de barbear-se.

3 Nome dado ao palacio imperial da China, ele existiu desde a Dinastia Ming até ao fim da Dinastia Qing.
7* Anexo E - O trio da cena: O casamento
™ Meia luva feminina que cobre apenas metade da méo, deixando os dedos livres; meia-luva.
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Figura 27. Foto do Jornal Em Tempo (1990), 1? cena - Bailarinas: Monique Andrade (chdo), Andréa Rossana (de pé);
segunda cena: Monique Andrade (chdo) Jorge Kennedy e Augusto Domingos (de pé¢). Acervo Jorge Kennedy.

E uma cena dramética que indica as nupcias entre homens e mulheres: “é simbolo de
unido dos poderes divinos entre si, quase sempre personificados “especialmente ¢ simbolo da
unido entre os opostos” (LEXIKON, 1998, p.47). Esta oposigdo ¢ retratada no espetaculo na
perspectiva do masculino e do feminino e no decorrer da narrativa cénica esta oposi¢ao
permanecerd de forma latente, em razdo dos conflitos referentes a estas duas porcdes
humanas.

A mulher que estd de pé segura uma mascara e olha com curiosidade para o horizonte
- a curiosidade ¢ uma das caracteristicas das mulheres - a outra mulher em posi¢do que
insinua um toque de submissdo faz movimentos com os bragos e contempla o plano alto, a
utilizacdo de mascara torna sua movimentagdo ainda mais dramatica, pois configura-se neste
momento o disfarce, a camuflagem feminina, o momento em que ela demonstra submissao,
mas que na realidade ha um turbilhdo de emogdes por baixo desta mascara. Estando na
posicao sentada demonstra sujei¢do a figura masculina que se mantém de pé com os bragos ao
alto, afirmando sua masculinidade sem deixar transparecer qualquer indicio de sentimento.

A bailarina retira e coloca constantemente a mascara, tal qual as mulheres que
diuturnamente deveria colocar e tirar a mascara de mulheres, maes, esposas, trabalhadoras,
escondendo e camuflando suas imperfei¢des, desejos e anglstias. Os personagens masculinos
simbolizam a sociedade machista e patriarcal onde o homem cumpre seu papel de provedor
do lar, que trabalha e cuida de si e dos seus, mesmo no dia de seu casamento lhe era cobrada

uma postura rigida.
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O ambiente cénico ¢ reduzido, a trama se desenrola numa ambientacdo em que a
iluminacdo reduz o espaco da acdo coreografica, assim, a cena do casamento projeta
esteticamente o realismo e o subjetivismo inerentes a proposta da cena.

A movimentagdo das personagens foge do esteredtipo das dangas narrativas, indicando
énfase na representacao teatral, por exemplo, a bailarina que esta de pé, sempre mais curiosa,
olha para o horizonte sugerindo a busca por uma resposta para o futuro que se delineia aos
seus olhos; em alguns momentos transforma sua méscara em espelho, simbolizando a vaidade
feminina.

A mulher que estd no chao representa a submissao que a sociedade espera dela, usa a
mascara para esconder seus verdadeiros sentimentos, pois na sociedade do final do século
vinte, a mulher ainda tinha que se submeter as regras impostas pelos codigos sociais. (Figura

28).

Figura 28. Cena: O Casamento. Jornal Amazonas em Tempo (1990). Bailarinos: Monique Andrade (chio/frente), Andréa
Rossana (atras), Tenorio Cavalcante (em cima), Jorge Kennedy (de pé).

Esta cena propos uma reflexdo acerca do papel da mulher na sociedade onde os
costumes sdo constituidos de tabus e imposi¢des sociais que as levam a uma postura
subalterna e oprimida pela figura masculina. Na coreografia, a repeticio’® do movimento
refor¢ca essa condicdo, pois segundo Fernandes (2007, p.63) “cria signos auto - reflexivos

explorando a forma temporal e visual da danga”, e pode ser visualizada no video.

76 A narrativa criada pela repeti¢io em movimento ¢ sutil. Ela talvez ndo seja tdo explicita (...), pode criar
complexidades através de estratégias estruturais que direcionam nossa percep¢do para alguns momentos chave
ao invés de outros. A referéncia cruzada de tempo numa performance de danga é muito mais complexa do que
sua duragdo pode sugerir. A troca entre presentes, passados e futuros através de antecipagdes, retengoes,
expectativas, previsdes ou reapresentacdes desenrola uma teia de significados que ndo somente fundamentam a
percepgdo do espectador sobre aquilo que esta sendo visto, mas também permite a ele continuar os caminhos em
sua imaginacdo. (MORAES, 2012, p. 102)
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Para a cena o coreografo utilizou uma musica renascentista inglesa instrumental, que
teve a funcdo de atuar como musica incidental ou fundo musical para a trama cénica, esta
op¢ao trouxe um tom dramatico a coreografia tornando mais intensa a movimentacao
repetitiva e teatral dos bailarinos, que tinham no cotidiano a referéncia para o gesto
coreograficamente representado.

Verifica-se entdo, o verdadeiro significado desta fotografia: uma imagem que utiliza a
dramaticidade e beleza da cena, que conduz o fruidor a varias e sugestivas situagdes sobre as
relacdes entre 0 homem, a mulher e o “hipoteticamente” considerado pacto de unido destes.

Outras cenas do casamento’’, que neste subtopico foram trazidas em forma de
fotografia, demonstram um pouco mais sobre o que esta andlise procurou evidenciar: a

relagdo de poder e submissdo entre homens e mulheres.

3.2.2 Cena 2: A APRESENTACAO DO HOMEM

Esta primeira imagem (Figura 29) se refere a Cena 2 do espetaculo reapresentado em
1991, onde o homem ¢ apresentado como participe da narrativa do espetaculo, ele vem
carregado por outros homens para ser introduzido a cena e ao desenrolar de toda a trama.

Para este estudo foram utilizadas quatro imagens sequénciadas de um trecho da
coreografia da cena A Apresentacio do Homem’®, para ilustrar a anlise e interpretacdo da

proposta do movimento cénico.

77 As fotografias da cena do casamento aqui apresentadas sdo da estreia da temporada do espetaculo no Teatro
Amazonas em 1990.
7 Esta cena pode ser assistida no DVD apresentado como parte integrante desta pesquisa.
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Figura 29. Mulheres de Pequim (1991). Cena: Apresentagdo do
Homem, bailarinos: Jorge Kennedy, Tenorio Cavalcante e Augusto
Domingos. Fotografia: Jessé de Jesus. Acervo Jorge Kennedy.

Através da danca-teatro os bailarinos
interpretam a cena da apresentacdo do homem, usam
um traje social, pois estdo participando de um
casamento. Para dar a conotacdo de uma festa foram
usadas duas cadeiras como cenario, sem nenhum
adorno, uma delas ¢ retirada de cena por um homem
que a arrasta. Os homens que ficam na cena travam
um didlogo onde gestos do cotidiano sdo
convertidos para uma funcdo estética a partir da
repeticdo e movimentos minimalistas, que sdo a
tonica da coreografia.

Na cena (Figura 30), sob uma luz dmbar, um

homem ¢ carregado por dois outros homens, que
giram-no até um deles se afastar e adotar uma postura de agachamento e elevagdo continuas,

assim o outro homem deixa o outro escorregar pelas costas como se ele se transformasse em

106



um pesado fardo. Por ser um espetaculo de danca-teatro percebe-se em alguns momentos um
certo clima de tensdo mas que por muitas vezes envereda-se para o coOmico.

A iluminag¢do com énfase na tonalidade ambar trouxe a cena um ar onirico, com
células coreograficas que sugerem uma agdo pautada
no jogo ludico e apresentam o espago interior e

psicologico das personagens masculinas.

Fig. 30 Apresenta¢do do contexto masculino. Mulheres de Pequim
(1991). Cena: Apresentagdo do Homem, bailarinos: Jorge Kennedy,
Sérgio Bicudo e Augusto Domingos. Fotografia: Jessé de Jesus.

Acervo Jorge Kennedy.

A sociedade patriarcal impde muitas vezes
a0 homem uma postura tensa e cheia de
autoritarismo, pois 0 homem deve cumprir seu papel
de macho com responsabilidade, porém em alguns
momentos ele almeja liberdade, sem que precise
usar mascaras — que neste espetaculo
representam um simbolo de camuflagem para os
verdadeiros sentimentos e anseios.

Assim a abordagem do universo masculino
feita pelo coredgrafo ¢ baseada em observacdes do
comportamento cotidiano do homem, adotando
assim uma teatralidade ao mesmo tempo simbdlica e
realista, dentro dos preceitos estéticos da danca-
teatro de Pina Baush.

Nesta cena foi dado um enfoque no universo

masculino, suas peculiaridades bioldgicas, sociais e

psiquicas. A estrutura cénica apresenta um dueto

entre dois bailarinos e um solo, elemento solitdrio de contraponto coreografico.

107



Os bailarinos envolvidos no dueto adotavam uma movimentagao sincronica onde as
tensdes, os anseios pareciam significar uma circulacdo que demonstrava a dualidade da forca
bruta em alguns momentos e a suavidade feminina em outros.

Nesse sentido, reafirma-se o pensamento do coredgrafo de que tanto o homem quanto
a mulher possuem uma porc¢ao feminina em sua personalidade e que esta ¢ reprimida pela
sociedade. Vale ressaltar que esta postura repressora da sociedade para as questoes da
sexualidade, na década de 1990 em Manaus era uma realidade, diferente das configuracdes
sociais atuais.

A musica’ desta cena sugere ter a funcio de suavizar a movimentacdo masculina, que
por vezes € tensa, as vezes comica e traz no duo masculino elementos da técnica do balé
classico, mas que se desconstroi a partir do movimento de fluxo continuo e controlado
proposto pela danga-teatro. As células coreograficas sugerem também, em alguns trechos,
uma suavidade caracteristica das movimentagdes femininas.

A luz, apresentada na forma de um foco central, deixa o entorno do palco na
penumbra, sugerindo que este ¢ um momento intimo das personagens masculinas, onde os
aspectos sensiveis do homem afloram como num devaneio libertador.

Tal ideia pode ser observada quando, simultaneamente ao duo, um elemento solitario
rompia com esta organizacdo estrutural, um bailarino executava um solo estabelecendo um
caos coreografico e que sugeria ser o alter ego™ dos personagens masculinos. A coreografia
deste personagem adotava uma estrutura fora dos padroes estéticos da danga por ser executada
por um artista circense € nao um bailarino. Ele deu o tom comico a dramaticidade da cena
sem tornd-la em uma comédia, que ¢ uma caracteristica da danga-teatro apontada por
Fernandes (2007).

Esta personagem pode indicar ironia perante as caracteristicas do universo masculino,
esse pensamento se pauta na observagdo da movimentagdo do bailarino, quando este faz uma
representacdo coreografica das posturas que o homem geralmente adota, mostrando o seu
poder através dos musculos.

No final desta cena esta personagem € elevada nos ombros da outra personagem como
que simbolizando o voo da liberdade, porém depois, paulatinamente ¢ colocada numa caixa
trazida por uma terceira personagem (Figura 31); ele tenta sair da caixa, mas ¢ sempre

colocado de volta pelos dois bailarinos.

7 Interpretada pelo contratenor Alfred Deller (1912-1979).
% Alter ego é um segundo eu; outro aspecto do proprio ego. (Dicionario Houaiss, 2011)
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Figu;'a 31 Esboco cénico de “A Caixa” com o bailarino dentro dela. Autoria: Jorge Kennedy

Segundo Chevalier e Gheerbrant (2007) simbolicamente o elemento cénico caixa®'
representa o inconsciente, pois a caixa € pressuposto de segredo, sugere também separar tudo
0 que ¢ precioso e fragil ou terrivel do mundo real. Este entendimento relaciona-se com o
contetdo da cena quando se compreende que os homens envolvidos nela, reclusos em seu
mundo de formalidades, deixaram vir a tona o que eles tém de mais precioso que ¢ a liberdade

expressiva, personificada no bailarino que ¢ carregado nos ombros como se estivesse voando.

Essa caixa, no fundo da qual s6 a esperanga permanece, ¢ o inconsciente com todas
as suas possibilidades inesperadas, excessivas, destrutivas ou positivas, mas sempre
irracional quando deixadas entregues a si mesmas [...] Paul Diesel estabelece uma
ligagdo entre esse simbolo e a exaltacdo imaginativa que empresta ao desconhecido
encerrado na caixa, todas as riquezas de nossos desejos e que nele vé o ilusorio
poder de realizar esse desejo. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2007, p.164)

Assim, esta cena sugere que mesmo que o homem queira se libertar das amarras que o
aprisionam, ele acaba por prender seus desejos e sua liberdade por concebé-los irracionais e
ilusérios.

Um dado curioso € que neste esboco pode ser notada uma sombra no canto esquerdo
da imagem, sugerindo que talvez tenha sido cogitada a ideia de haver uma bailarina em cena,
em contraponto a cena tida como exclusivamente masculina. Tal fato remete a indicagdo que
talvez esta presenca feminina fosse um refor¢o a ideia do coredgrafo de que o masculino

possui uma por¢ao feminina.

81 Anexo F: Esbogo do elemento cénico caixa na cena - A Apresentagdo do Homem
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3.2.3 Cena 3: A APRESENTACAO DA MULHER

A fotografia inicial (Figura 32) desta cena se refere a primeira apresentacdo do
espetaculo em 1990, no Teatro Amazonas, sendo em preto e branco por solicitagdo do
coreografo, apresenta indicio de que quis dar maior énfase ao contraste do figurino e a
dramaticidade da cena.

Tal como ocorreu com o homem em sua apresentacdo, esta cena ¢ composta por
cinco elementos: cinco mulheres, trajando o mesmo modelo de vestido negro da cena do
casamento, fechados por botdes até o pescogo, reforcam a austeridade e pudor das

mulheres, porém a fenda lateral revela delicadamente a sensualidade feminina, os saltos

altos tornam os movimentos mais femininos e graciosos.

Figura 32. Espetaculo Mulheres de Pequim, Cena: Apresenta¢do das Mulheres (1990). Bailarinas: Cezane Mourdo,
Monique Andrade, Itala Clay, Andréa Rossana. Acervo: Jorge Kennedy, Fotografia: Littayff.
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A movimentagdo ¢ feita com um grand battement™, com os pés flexionados e com
os bragos seguindo a técnica da danca classica®; na sequéncia o mesmo movimento ¢
realizado com os pés flexionados, mas agora com os bragos relaxados ao longo do corpo
(Figura 33), esta forma de execug¢do de movimento denota uma tendéncia da danga

~ . ~ . , - . , - 84
contemporanea onde 0s movimentos sdo expressivos, com caracteristicas libertarias™".

Figura 33. Cena: Apresentagdo das Mulheres (1990). Bailarinas: Cezane Mourio, Monique Andrade, itala Clay, Andréa
Rossana e Cléa Alves..Acervo: Jorge Kennedy, Fotografia: Littayff.

E uma das coreografias mais técnicas, e sugere que, assim como no espetaculo
Kontakthof® de Pina Baush, a técnica que torna os corpos disciplinados remete a posico
da mulher na sociedade abordada pela obra Mulheres de Pequim. Fernandes (2007, p.85)

faz a seguinte referéncia a este fendmeno no espetaculo de Baush:

Em algumas cenas, a repeticdo expde as relagdes sociais no contexto
disciplinatorio da danga classica. Em Kontakthof o tema do treinamento de danga

%2 Passo caracteristico do ballet classico, onde as pernas sdo elevadas estendidas o mais alto possivel.
(VAGANOVA, 2013, p.71)

% Termo usado por Agrippina Vaganova para designar o estilo de danga adotado pelas varias escolas de
Ballet Classico.

# Termo usado na teoria do método Laban/Bartenieff do estudo do movimento.

8 patio de Contatos, espetaculo de 1978.
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expande-se para o da relag¢@o individuo-sociedade [...] a cena expde a competicao
e os conflitos individuais presentes tanto numa aula de balé quanto em qualquer
processo de aprendizado social.

Esta disciplina suscitada ¢ protestada pelo uso das mascaras, que escondem as reais
emogdes das mulheres e camuflam a atitude anarquica feminina exposta pela
movimentacdo dos pés flexionados ou quando elas caminham cambaleantes pelo palco™.

O momento da coreografia em que ha a apresentacdo formal das mulheres, estas sdo
elevadas com as mascaras, mas quando chegam ao alto retiram-na e assumem a
expressividade referente as suas personagens. Algumas parecem bonecas manipuladas

enquanto as outras fazem esforgo para elevarem-na. (Figura34).

Figura 34. Cena: Apresentagio das Mulheres (1990). Bailarinas: Yara Costa, Cléia Alves e Itala Clay.Fotografia:
Littayff; Acervo: Jorge Kennedy

Nesta cena as cadeiras continuam no mesmo lugar como se fosse um elo entre estas
mulheres ¢ a sociedade, a iluminagdo utilizada foi a mesma da cena masculina, toda em
tonalidade ambar e com um pouco de penumbra, reforcando a introspeccdo cénica e o

estado onirico das personagens.

8 Vide dvd, cena 3.
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A musica, interpretada pelo mesmo contratenor da cena A apresentacdo do
homem, segue a mesma dinémica cénica da anterior, reforcando assim a feminilidade
sendo representada em forma de coreografia.

Nota-se também a presenca de um bailarino, que em dado momento, entra na
cena rastejando e assume a mesma movimentacao da bailarina que estd ao fundo®’ num
dilogo coreografico de contato-improvisagio™, gerando assim o entendimento de que
ambos atuam como a personificacdo do feminino ¢ masculino da bailarina que esta no
chao.

Outro fator importante na cena ¢ a manipulacao das mascaras, em que o colocar
e retirar das mascaras, revela e esconde a0 mesmo tempo os sentimentos, anseios €
angustias sugeridos na cena.

As simbologias presentes nesta cena remetem aos aspectos do figurino e
aderecos, pois por ter a danga-teatro como configuragdo estética, tanto a cena quanto a

movimentagao, reforgam a tematica dos mitos femininos.
3.2.4 Cena 4: ARIA

A Cena Aria foi o momento idilico do espeticulo, o encontro do homem e da
mulher, este pas-de-deux® é o exato momento onde o que foi’’, o que é”' e o devir’” se
encontram, pois pode ser observado este mesmo padrio de movimento em dois
espetaculos distintos.

Pode sugerir também o momento intimo do casal, quando homem e mulher se
veem despidos das mascaras e dos pudores da sociedade e ddao vazdo aos instintos

passionais e sexuais. (Figura 35).

¥ Dvd cena 3

¥ Técnica de danga surgida nos Estado Unidos na década de 1970, que tem como fundamento basico o
toque entre os corpos, desenvolvendo assim um dialogo fisico espontaneo.

% Passo de balé classico onde dangam juntos o bailarino e a bailarina, geralmente coreografia de cunho
romantico.

% O espetaculo Natureza Morta de 1989.

1 O espetaculo Mulheres de Pequim de 1990, onde foi feita esta fotografia.

%2 A remontagem do espetaculo Mulheres de Pequim de 1991 e 1993.
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Figura 35. Cena: Aria.(1990). Fotografia: Lyttaif (1990). Acervo: Jorge Kennedy.

A agdo do pas-de-deux se deu com a musica Mild und Leise, presente no terceiro
ato da o6pera Tristdo e Isolda, obra de Richard Wagner, musica dramatica que fala de
um amor extremo entre Tristdo e Isolda que culminou na morte destes.

Nas décadas de 1980 e 1990 nao era muito comum a utilizacdo deste género
musical em trilhas sonoras de espetaculos, muito menos ter a fun¢do transformada em
estimulo ritmico para a coreografia, atuando como fundo musical que podia ou ndo ser
seguido pela movimentacio”.

Teve como cenario somente as cadeiras e a iluminagdo, que iniciou baixa e na
penumbra, com o bailarino sentado solitdrio, executando uma movimentagdo que
sugeria angustia e era repetitiva, alternando a sua dindmica conforme a musica
aumentava de intensidade.

Em um dado momento a bailarina saia de trds do bailarino e iniciava sua
movimentagdo, também repetitiva ¢ com o mesmo padrdo de tensdo. O homem, ao
perceber a mulher em cena, iniciava um texto coreografico que demonstrava toda a sua

intencao cénica ou, como geralmente acontece no mundo real: o0 macho se mostra para a

fémea através de seus dotes fisicos e demonstragao de poder.

% Jornal Amazonas em Tempo, 1990.

118



Neste momento a mulher ja como que encantada pela virilidade masculina se
aproxima languidamente até o encontro fatidico, deixando-se entregue as paixoes, o que
deveria ser um encontro de amor, se transforma em uma relagdo de conflito. (Figura

36).

Figura 36. Cena: Aria.(1990) Fotografia: Littayff. Acervo: Jorge Kennedy.

Ap0s a cena da cadeira, os bailarinos dangam uma valsa imaginaria, neste ponto
a mulher j& ndo tem mais forcas para lutar e submete-se as vontades e conducdo do
homem. Entdo ela se transforma em uma marionete ¢ danca a valsa conduzida pelo

homem. (Figura 37).
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Figura 37. Cena: Aria.(1990) Fotografia: Littayff. Acervo: Jorge Kennedy.

Os movimentos repetitivos e conflituosos entre homem e mulher, remetem
novamente as relagdes observadas por Fernandes (2007, p.96) no espetaculo
Kontakthof, onde a sensagdo de separagdo, insatisfagdo e o desejo de um pelo outro se
dava concomitantemente, “as tentativas de unido com um parceiro, mesmo que iniciada
em carinhosos gestos logo se transformava em reciproca agressao e frustragao”.

O final do pas-de-deux se da com os bailarinos executando a mesma valsa antes
dancada, mas agora na posicdo horizontal (deitados no chdo). Este procedimento

coreografico remete ao principio da verticalidade e da horizontalidade.

O uso do espago ¢ uma importante estratégia de produ¢do de sentido [...] a
valorizagdo do nivel alto (verticalidade) cria uma atmosfera de sonho, de
inatingivel, de distanciamento; o uso do nivel baixo (horizontalidade) cria o
efeito contrario: de realidade. (TROTTA, 2011, p.35)

Essa variagdo de uso do espago cénico, saindo do plano vertical para o
horizontal ¢ uma tendéncia estética recorrente na danga contemporanea e, por
conseguinte na danca-teatro, quando Rudolph Von Laban, precursor desta linguagem,

apresenta o estudo do espago a partir da categorizagdo do movimento humano.
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Esta categoria envolve uma “arquitetura do espacgo”, ou seja, trata-se de uma
arquitetura do espaco do movimento humano, que envolve os seguintes
conceitos: cinesfera (espaco tridimensional ao redor do corpo) alcance do
movimento (proximo, mediano e distante), percurso espacial (trilha
desenhada pelo movimento) [...] todos os pontos no espago variam conforme
o padrao axial escolhido como referéncia. (FERNANDES 2007, p.178)

No caso desta parte da coreografia foi trabalhada em uma perspectiva nao usual
em um pas-de-deux, o conflito ao invés de unido, a tensdo ao invés do idilio, e
verticalidade e a horizontalidade. Ao propor a execu¢do da mesma coreografia nestes
dois planos, pode-se compreender como uma representagdao cinética da ideia da
dualidade terra-céu (horizontal-vertical), a partir da simbologia de feminino-

masculino, anima-animus, presente na tematica do espetaculo.

3.2.5 Cena S: O BAILE

A cena inicia-se com as mulheres cantando como sereias que encantam os
homens para depois leva-los a morte. Simbolicamente as sereias remetem a ideia da
seducao destrutiva:

Se compararmos a vida a uma viagem, as sereias aparecem como emboscadas
oriundas dos desejos e das paixdes. Como vém de elementos indeterminados
do ar (passaros) ou do mar (peixes) vé-se nelas criagdes do inconsciente,
sonhos fascinantes ¢ aterrorizadores, nos quais se esbogam as pulsdes
obscuras e primitivas do homem. Elas simbolizam a autodestrui¢do do
desejo, ao qual uma imaginacdo pervertida apresenta apenas um sonho

insensato, ao invés de um objeto real e uma agdo realizdvel. (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2007, p.814)

No espetaculo, o mito feminino representado pela imagem da sereia apresenta
indicios de libertacdo do inconsciente, o canto emitido por elas soa como um mantra
magico que induz a platéia a um mergulho na cena, estabelecendo um estado
contemplativo.

A cena se desenrolava com as mulheres adentrando ao palco, sentando-se e
entdo inciavam um trabalho vocal em que cada uma emitia uma nota musical dentro de
um determinado tom. E este som, a principio se apresentava um tanto incomodo para os
ouvidos acostumados ao canto no sentido tradicional: com sons ¢ palavras
harmonicamente ordenados e de facil compreensdo. Porém o conjunto da obra remetia
as figuras das sereias ou loreleis da mitologia, seres encantadores, mas fatais para os

ouvidos dos homens desavisados. (Figura 38).
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Figura 38. Cena O Baile, Sereias. (1991)Bailarinas: Cezane Mourao,
Monique Andrade, Itala Clay e Cléia Alves. Acervo Jorge Kennedy

Abruptamente elas paravam de cantar, abriam seus vestidos, ficavam iméveis
alguns segundos com as vestes abertas, em seguida despiam-se lentamente, revelando
sua intimidade.

A Figura 38 demonstrou a sequéncia coreografica da cena em uma acao continua
que conduz a interpretacao da cena O Baile; logo na continuacdo, a mesma cena vista no

plano frontal complementa as andlises. (Figura 39).
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Figura 39. Mulheres de Pequim (1990). Bailarinas: Cezane Mourdo, Monique Andrade, Andréa Rossana, Cléia
Alves. Fotografia: Lyttaiff. Acervo: Jorge Kennedy.

Nesta imagem observam-se cinco mulheres que estdo abrindo suas vestes. Por
baixo estdo vestindo lingeries negras, todas estdo vestidas e calcadas igualmente, e
igualmente posicionadas a frente de cadeiras colocadas na diagonal, e cada uma das
bailarinas possui uma expressdo facial diferente, referente a personagem a qual a
bailarina esté interpretando.

A cena do baile apresenta uma estética coreografica dramatica, onde as mulheres

despem-se de seus trajes negros, de maneira expressiva, porém todas permanecem em
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seus respectivos lugares, posicionadas milimetricamente perfiladas em diagonal. A
composicao diagonal sugere movimento, mesmo numa cena estatica. Sugere também a
ideia da quebra do equilibrio axial.

As cadeiras perfiladas mostram uma configuragdo de ordem que ¢ quebrada
quando as mulheres desnudam a parte superior de seus corpos, a primeira bailarina
adota uma expressao de meio sorriso, um tanto quanto infantil, que demonstra o lado
infantil e fragil das mulheres, a segunda adota uma expressao de quase conformismo, a
terceira bailarina possui uma expressao reflexiva e fria, a quarta bailarina demonstra
uma expressdo de delicadeza em sua postura e a quarta e ultima bailarina adota uma
postura sensual e provocativa, porém elas nao saem de seus lugares, o que denota ainda
submissdo, porém sutilmente subversiva.

Estas mulheres, que representam sereias miticas e que atraem com seus cantos e
seduzem com suas belezas e sexualidade, mostram a mulher do ponto de vista histdrico-
simbolico, pois mesmo perdendo o poder matriarcal, manipula o homem e as sociedades
por possuir o poder da persuasdo e da criagdo, que se manifesta corporalmente quando
esta ¢ geradora dos futuros homens que a governardo. Parte dai o conflito feminino de
ser quem realmente ¢ ou o que a sociedade quer que seja.

Apos a retirada das vestes, inicia-se como trilha sonora o Magnificat, de Claudio
Monteverdi que serd a base musical para toda a cena; percebe-se nesta cena um
contraste entre a imagem das bailarinas desnudas e a musica que remete aos canticos

religiosos, mais uma vez a dualidade se faz presente por toda a cena do Baile.

3.2.6 Cena 6: A COMEMORACAO

Ainda com a musica Magnificat, de Claudio Monteverdi, todos os bailarinos
entram em cena ao mesmo tempo e assumem a formacgdo das dangas circulares, que
remetem as dancas de saldo, mas com uma configuracdo contemporanea de danca-
teatro. A orientagdo do corpo no espaco cénico se da a partir das relagcdes estabelecidas
entre os bailarinos e bailarinas, em certos momentos estando separados e em outros
atuando juntos.

O tragado espacial sugere uma configuragcdo geométrica, onde linhas sinuosas se

interligam as linhas retas, caracterizando-se como pontos que se ligam para a conexao
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dos argumentos coreograficos apresentados nos diferentes percursos cénicos dos
bailarinos.

No cenario as cadeiras ainda estdo no mesmo lugar, dispostas da mesma forma
do inicio do espetaculo. Os homens usam o mesmo figurino desde o inicio do
espetaculo, ndo usam mais as mascaras ¢ mantém uma relacdo mais préxima com as

mulheres, que ndo estdo mais usando os vestidos, mas /ingeries pretas. (Figura 40).

Figura 40. Sequéncia da cena: A Comemoracdo. 1990. Bailarinos: Augusto Domingos, Andréa Rossana, Cezane
Mourao, Tenorio Cavalcante, Monique Andrade, Jorge Kennedy. Fotografo: Littayff. Acervo: Jorge Kennedy.

Este ponto do espeticulo ¢ catartico’®. As tensdes e conflitos ainda estdo
presentes nas relagdes entre as personagens, no entanto o distanciamento entre elas
presentes nas cenas iniciais do espetaculo se dissipam; novamente a repeticado no
movimento da coreografia se torna recorrente, mas com a funcao de refirmar a relagao
de aproximagao entre os pares.

A coreografia do grupo possui sequéncias semelhantes a movimentagao da cena
Aria, sugerindo que todos se envolvem em relagdes de conflito e harmonia, produzidas
pela presenga simultanea de motivos contraditorios de ideias, sentimentos e interesses.

(Figura 41).

 Etmologia: gr. Catharsis. Eés — purificacio, purgagio; menstruo; alivio da alma pela satisfagdo de uma
necessidade moral; na acp. de Rel ‘id’; ver catar- antepositivo do v. Gr. Kathairé ’limpar, lavar, purificar,
purgar. (Dicionario HOUAISS, 2011)
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Figura 41. A Comemoragdo. Mulheres de Pequim, 1990. Bailarinos: Monique Andrade, Jorge Kennedy, Andréa
Rossana, Augusto Domingos, Itala Clay, Mamoud Amed, Cezane Mourfo, Tenorio Cavalcante. Fotografo: Littayff.
Acervo: Jorge Kennedy.

Ainda na Figura 41, pode ser observada a repeti¢do da mesma movimentagao da
imagem da cena O Baile, em que a bailarina, localizada na frente e a esquerda da
fotografia, toca em seu corpo repetidas vezes com expressdo de tensdo facial; o
encerramento do espetaculo se da apds esta cena, com as mulheres caidas aos pés dos
homens, sugerindo o retorno a submissao e rendi¢do da mulher na sociedade.

Como cena final, nela estdo presentes todos os envolvidos na trama do
espetaculo, bailarinos, personagens, alter-egos, num turbilhdo de sensacdes que
permearam o espetaculo desde a primeira cena. E neste contexto a danga assume a
funcdo de agente catalisador entre a criagdo, o corpo, experiéncia estética e experiéncias
pessoais.

As vivéncias experimentadas no processo de composicdo da obra e na
remontagem do espetaculo’> proporcionaram a reflexdo sobre a danca e as possibilidade
de maturacdo artistica, pois a partir destas o corpo passou a ser percebido como
ambiente externo e interno e passivel de transformagdes cognitivas, fisicas e sensoriais,

tornando-se assim mais expressivo artisticamente. (Figura 42).

% A Figura 39 mostra a remontagem de Mulheres de Pequim, onde a pesquisadora participou como
bailarina-intérprete, tendo vivenciado o processo de composi¢ao e recriagao do espetaculo.
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Figura 42. O Casamento. (1991). Bailarinas: Cezane Mourdo, Carmem Arce, Monique Andrade, Yara Costa.
Fotografo: Littayff. Acervo: Jorge Kennedy

O espetaculo Mulheres de Pequim, assim como o balé As Bodas’’, composto por
Igor Stravinsky e coreografado por Bronislava Nijinska, retrata o casamento como um
ritual de celebragdo de uma sociedade arraigada em seus costumes e tradigdes. Com
cenas dividas a partir das convengdes sociais, a figura da mulher, do homem, as ntpcias
a festa ou comemoragao, demonstra a configuragao ritualistica e simbolica desta pratica
presente nas sociedades através da forma, conteudo e matéria da danga-teatro.

Entende-se que no contexto das cenas as repeticdes, a abordagem sociopolitica,
o minimalismo, o simbolismo e a presenga das técnicas tradicionais e especificas
criadas, sao compreendidas como recorréncias da estética seguida pelo coredgrafo, que
no caso de Mulheres de Pequim pode ser entendida como dangca num pensamento

contemporaneo a partir da linguagem da danga-teatro.

% Obra criada por Igor Stravinsky em 1923, sobre a tradi¢do dos casamentos camponeses Trussos.
Coreografada por Bronislava Nijinska sobre o ritual da ceriméonia de casamento (...) acaba por favorecer a
violéncia, a beleza e, sobretudo, a originalidade da musica de Stravinsky, a severidade, pouco usual a
data, do cenario de Gontcharova e a geometria utilizada na coreografia por Nijinska.(GASTAO e
PRELJOCAJ, 1999, p.12)
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CONSIDERACOES FINAIS

A criacdo de uma obra coreografica envolve um processo de inter-relaciao entre
o corpo vivido e os elementos estéticos constitutivos de uma obra de arte, onde
conteudo e matéria sao pressupostos do fazer artistico enquanto experiéncia estética,
que tem no homem o suporte vital para sua concretude.

Este trabalho propds um estudo genético a cerca dos caminhos compositivos
trilhados para a criagdo de Mulheres de Pequim, da Cia. Renascenga de Danga, e buscou
evidéncias do pensamento filos6fico na obra do coredgrafo e possiveis recorréncias no
percurso compositivo coreografico.

Observou-se que esta obra, mesmo adotando a proposta estética da danga-teatro
alema, de Pina Bausch, linguagem contemporanea da danga, apresentou influéncias da
danca classica, danca pos-moderna’’, do teatro, das artes circenses e das musicas
renascentistas e operisticas em sua configuragdo cénica, sugerindo hibridismo
linguistico inovador para a realidade da danca que se fazia em Manaus, na década de
1990.

Durante o trajeto da pesquisa, observou-se a presenca de elementos que sugerem
se configurar como padrdes estéticos dos processos de criagdo nas composi¢des
coreograficas da companhia, sendo estes compreendidos a partir da perspectiva das
categorias Corpo-Espaco-Expressividade-Tempo’®, entendidos aqui como os elementos
formais componentes da obra.

Os elementos (recorréncias) foram paulatinamente observados dentro destas
categorias a partir da analise dos documentos de processo, considerados como vestigios
deixados no decorrer da composicao obra.

As recorréncias no contexto do trabalho: Estética da Danc¢a-teatro — repetigoes,
minimalismo; Abordagem tematica com viés Comico e Dramadatico;, Personagens
retirados do cotidiano; Utilizagdo de posturas e comportamentos gestuais do homem
comum nas coreografias; A presenga do universo feminino; A configura¢do signica e
simbolica dos aderegos, figurinos e cenarios; A qualidade técnica e expressiva dos
bailarinos; Os mitos urbanos; Ambiguidade temdtica; Trilha sonora eclética; Inter,

multi e transdisciplinaridade de linguagens artisticas.

" Merce Cunningham.
% Rudolph Laban
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A percepcao e identificacdo dessas recorréncias foram possiveis a partir do
olhar imagético e textual dos materiais coletados (fotografias do espetidculo e dos
ensaios, video do espetaculo, anotagdes e textos do coreodgrafo e bailarinos/intérpretes e
jornais datados de 1989 a 1993) que sio indicios da trajetoria das a¢des formativas® do
artista e de sua obra, neste caso, o coredgrafo Jorge Kennedy e o espetaculo Mulheres
de Pequim.

No caminho de andlise e interpretacdo da génese do trabalho da Companhia
Renascenca de Danga, o estudo dos materiais coletados ndo se deu somente a partir do
objeto desta pesquisa, Mulheres de Pequim, mas também de referéncias que versam
sobre a Critica Genética'® e a Iconologia'”', fundamentos metodoldgicos norteadores
do trabalho analitico dos documentos de processo em seus aspectos formais e
simbolicos.

A partir da exploragdo destes documentos foi possivel perceber que Mulheres de
Pequim tornou-se uma obra emblematica, por representar simbolicamente os
pensamentos contemporaneos do fazer artistico nos processos de criagao, mostrando
que sua obra propde ideias inusitadas, a frente de seu tempo.

Dentre as principais recorréncias no produto estético coreografico destaca-se o
minimalismo através da repeticdo, que era realizada em diferentes dindmicas e
qualidades de movimentos, recombinando-os, desconstruindo-os, re-significando-os,
através de diferentes graus de velocidade, crescentes, decrescentes, ralentados, até que,
ao atingir o seu apice, adquiriam significados outros.

A movimentagdo foi gerada a partir de posturas e comportamentos gestuais da
vida do homem comum; a construcdo das personagens geralmente era gerada a partir da
observacdo do cotidiano, das posturas, modos de andar, falar, de vestir, dentre outros,
que no contexto do espetaculo, sdo compreendidos como tragos culturais da vida
urbana.

Este modus operandi, geralmente combinava o vocabuldrio gestual do homem
comum com o movimento técnico em interacdo com o texto coreografico, gerando
assim a experiéncia estética da dancga. Esse cruzamento ou ainda a inversdo de fungao

entre gesto cotidiano e movimento técnico, gerava o movimento expressivo atraveés

% Forma, Contetido e Matéria (PAREYSON, 1993).
1% Critica Genética na danga aborada por Cecilia Salles.
%" Método de analise de Erwin Panofsky.
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conversdo semidtica’”, que pdde ser observada em todo o percurso da construgio do
espetaculo, quando um simples ato funcional de barbear-se transformava-se em um
elemento simbolico, convertido em um movimento carregado de significagdes, e
especialmente neste espetaculo, gerador da agdo cénica coreografica.

O dialogo interdisciplinar e transdisciplinar estabelecido com outras linguagens
artisticas para a construgdo desta obra, como a musica, o teatro, as artes circenses, bem
como o cenario e aderecos, compunham a trama cénica e passavam de elementos do
cotidiano a status de elementos artisticos, e indicavam unidade nos aspectos
compositivos que abrangem a diversidade estética da obra, sugerindo um modo
particular do fazer da danga.

Os laboratorios compositivos resignificavam o cotidiano coreografico conforme
as concepgdes temadticas do espetdculo desenvolvidas, e as varias técnicas das artes
cénicas eram aliadas as experiéncias e vivéncias pessoais dos intérpretes nesses
processos.

No contexto estético de Jorge Kennedy a ativagdo criativa podia ocorrer, por
exemplo, a partir de um simples caminhar observado na rua, pois este movimento,
atuando como signo, ativava fun¢des outras que ndo s6 a funcionalidade motora, mas
agora como signo coreografico, assumindo assim sua fun¢do estética, que podia ter um
viés dramdtico ou comico, visto que o coredgrafo propunha uma danga-teatro que,
diferente da proposta estética de Pina Bausch, que trazia uma densidade tematica e
cénica, Kennedy apresentava uma proposta em que tanto o drama interferia no comico,
quanto o cOmico também trazia a carga dramatica para a cena.

Em Mulheres de Pequim o viés comico foi trazido com a movimentacdo, em
alguns momentos tropega e desajeitada, ou com participacao de uma artista da area do
circo; ele aparecia sempre como o alter ego das personagens masculinas, e suscitava, a
partir da ideia do coredgrafo, a configuracdo simbdlica da por¢do feminina que todo
homem possui e que a sociedade quer ocultar.

Na constante relagdo do corpo cotidiano com o corpo cénico, a dramaturgia dos
gestos poderia se dar tanto no espaco fisico, o palco transformado em um quarto de uma

3

. ., . . .1 S .
casa, quanto no espago imaginario, como foi Pequim'® o lugar mitico, irreal e

longinquo do espetaculo Mulheres de Pequim.

102 .
Termo proposto por Jesus Paes Loureiro.

10 . . ’q 1. . , . ’ ~ 7
3 Pequim, capital da Republica Popular da China, porém a Pequim a qual o espeticulo se refere nio é a
cidade de Pequim na China, e sim a uma cidade imaginaria onde os mitos femininos ligam-se as questdes
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Neste espetaculo elementos como a iluminagdo e cenarios também passavam
pela conversdo semidtica sendo ressignificados, assumindo a funcdo de criadores da
ambientacdo para um lugar subjetivo, uma cidade mitica onde a se dava a tensa relacdo
entre homens e mulheres e onde os sentimentos humanos tomavam forma de
coreografia.

Tal procedimento buscava estimular o exercicio das a¢des do corpo cénico dos
bailarinos e do préoprio coredgrafo, que também assumia a posi¢ao de criador-intérprete,
através de uma abordagem dialogica com as questdes das diferencas nas formas e nos
conteudos de se fazer ¢ de criar na danca.

Em Mulheres de Pequim o corpo produzia e refletia tais questdes, travando um
dialogo constante com as emocgdes, com 0 espaco cénico e coreografico, com a luz e
com a musica, ndo sendo um simples recepticulo reprodutor de passos pré-
estabelecidos, mas atuando como agente na solu¢do para os questionamentos suscitados
por pela coreografia e por ele mesmo.

Envolvidos em Mulheres de Pequim, bailarinos, artistas circenses, performers,
atores, cantores, dividiam o mesmo espaco cénico e coreografico, seguindo uma
tendéncia que so iria se estabelecer depois de duas décadas na cidade de Manaus,
promovia o compartilhamento do palco por estes artistas que atuavam em fun¢do
similar: os de bailarinos-intérpretes, atores da trama tematica do espetaculo.

Para o coredgrafo, qualquer corpo poderia ser um corpo cénico e poderia
assumir a funcao de bailarinos em cena, pois ele buscava o corpo real e expressivo. A
estética classica tinha sua funcdo no espetaculo, mas ndo era determinante para as
escolhas e construgdes dos personagens. Esta postura ja denotava uma tendéncia
contemporanea em danca muito presente hoje, mas que naquela época ainda era tratada
com resisténcia.

A investigacdo, a luz dos tedricos que fundamentaram este estudo, permitiu a
tradug¢do das expressdes simbolicas e as interpretagcdes dos mitos imersos na obra de
Jorge Kennedy.

Sob o olhar das andlises e interpretacdes das imagens dispostas nos seus
rascunhos e no seu trabalho estabelecido, se pode compreender os fendmenos
expressivos como representacdo dos significados das formas simbolicas a partir das

cenas figurativas e do tema tratado.

existenciais do ser humano. O coredgrafo se utilizou do recurso da conversdao semiotica de Loureiro para
dar vazao a liberdade criativa no espetaculo.
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A dificil tarefa de fazer a leitura da obra concentra-se na reconstituicao da obra
aliada ao entendimento da vida do artista, de modo que abra a possibilidade de ser
revelada a realidade sensivel e sua importancia artistica; contudo, € necessario se que va
além do discurso explicito e visivel, dispondo um olhar ao que esta invisivel a primeira

impressao, o que esta para além do que se vé.
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ANEXO A: Sketch do cenario e iluminacao do espetaculo Mulheres de Pequim. Autor: Jorge
Kennedy, 1990.
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ANEXO B1: Impressoes do laboratdrio de criagdo pela bailarina Cléa Alves, (1990,
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ANEXO B2: Impressdes do laboratdrio de criagao pela bailarina Cléa Alves, (1990,
p.02).
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ANEXO B3: Impressoes do laboratério de criagao pela bailarina Cléa Alves, (1990,

p.03).
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ANEXO C1: Relato manuscrito do coredgrafo sobre seus trabalhos para jornais. (1990,

p.01).

146



ANEXO C2: Relato manuscrito do coredgrafo sobre seus trabalhos para jornais. (1990,
p.02).
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ascara.

Esbogo da cena Apresentacdo da Mulheres com o uso das M

ANEXO D

Kennedy. (1990)

ANEXO F: O trio da cena O casamento. Autor: Jorge Kennedy (1990)
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ANEXO G: Esbogo do elemento cénico caixa, na cena A Apresentacdo do Homem,
Autor: Jorge Kennedy, (1990)
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embro de 1989. Mostra Dancga na Veia.

de Jorge Kennedy

ANEXO H: Jornal Tribuna da Bahia, nov
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ANEXO I: Jornal Tribuna da Bahia, novembro de 1989. Mostra Danca na Veia.
Hemeroteca de Jorge Kennedy
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Mulheres de Pequim com Jorge Kenedy (coredgrafo), Andréia e grande
elenco neste dia 21 no teatrio.

Mulheres de Pequim

O colunista How Campos e a fotbgrafa Rose Farias trazem aos
palcos acreanos o espeticulo "Mulheres de Pequim ™ apresentado
pelo grupo Renascenga nos dias 21 e 22 no Teatro Plicido de
Castro. Mulheres de Pequim compbem-se de uma linguagem
contempordnea, cuja proposta € despertar no expectador a cu-
riosidade para a sua relagio com a rotina urbana e os mitos femi-
ninos que permeiam a vida humana. Realmente um belissimo
espeticulo da danga com o apoio do Sesc € Fundagio Cultural um
acontecimento imperdivel.

ANEXO J: Jornal Tribuna da Bahia, novembro de 1989. Mostra Danga na Veia.
Hemeroteca de Jorge Kennedy
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MULHERES DE PEQUIM

O grupo Renascenca, com-

posto por novo bailarinos, to

dos profissionais, estard em Rio
Branco para duas apresentaghes
do esspeticulo Mulheres de Pe-
quim, nos proximos dias 21 ¢
22, no Teatro Plicido de Castro.
O grupo de danga tem 4 frente o
coredgrafo Kennedy Campos,
um acreano com pos-graduagio
em danga pela Universidade Fe-
deral da Bahia

Mulheres d Pequim com-
. poem-se fundamentalmente de
uma linguagem moderna<on-
temporinea, dividida em duas
partes ¢ cuja proposta ¢ desper-
tar no espectadora curiosidadee
para sua relagio com a rotina
Jurbana ¢ 05 mitos femininos
gue permeiam a vida humana.

Oks ingressos antecipados dos
espeticulos poderio ser adquiri-
dos a partir do dia 18, quarta-fei-
ra, na bilheteria do Teatro Placi-
do de Castro. '

ANEXO K: Jornal Tribuna da Bahia, novembro de 1989. Mostra Danga na Veia.

Benascenga cm cena

Hemeroteca de Jorge Kennedy
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Grupo Renascenca
e as “Mulheres de Pequim”
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ANEXO L: Jornal Tribuna da Bahia, novembro de 1989. Mostra Danga na Veia.
Hemeroteca de Jorge Kennedy
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MULHERES DE PEQUIM

Mulberes de Pequim, dirigide pela
corchgrale Jorge Kenanedy, s
srnda bastante aplasdido em Rio

l‘l.'l‘ﬂ

Branco —

Uttimos detalhes para a apresentacdo

O grupo de danca “Renascenca” est
AMGzonas (TEA) nos peosimos chos 27, 98 o 90 1t g ondo o Tedtro

ser opresentodo serd “Mulheres de Pequim™, sob o direcH0 &

s 27, 28 e 29 de juho. O espetaculo +
coreografia de Jorge Kennedy

‘Mulberes de Pequim' tambdm
esti sendo exibido e Rio Braneca
— Aire, nesie (inal-de:wemana. Na
terga-feirn, oa 10 componenies do
grupo revornam 4 Mansus para
cubdar dos dltimos dealbes para
A .lprfl.rlll,".:lu ma 1 EA
Jorge Kennedy, direior do
eapeticiulo, & ph-gradusds cm
vorcografia peln Universidade
Federal da Bahia e j4 fez
apocsendagies no Tearo Municipal
do Rio de _Janciro e no Tearro
Carlos Gomes, o Bahia. Sobee a
iemitica do capetdculo, ele explicou
due *“Mulheres de Pequim”™ aborda
o8 milos femininos manifestos no
eoticiano urbano, Segunda
Kennedy a proposs do eipeticulo é
desvelar umn Eminilidade de
carier forte, |Jh|'|.Ih'|_'l|1|| £ 08 veres
caiirsdinono, quands em relacio
com o mascubing, Dentro de am
mundn urhano, o feminino &
nbordado os seus maks diversos
Angulos, mum contexio urbana, &m
i ad cmogies ora sio contidas,
i |r||.|_||,-||1i1.ar
CFesprtliulo serd uma mdstors de

danca-ieammm, impi.r:.r]n mo trabialh
de movimenio ¢ imerpretacho da
alemad Pina Bausch, A midsica
serviri entdo como pano de fundo,
PARA & MOVEMEnLAcHo ¢
interpretagio dos componentes do
grupa. O minimalisma de Philip
Glass [taxista nova-iorguino) & a
maksbca renascendisia inglesa,
denacando-se & dpera Trinko o
Iscdda de YWagner, marcario o
it do espeticule

Trata-se portante de wma dificd e
ousads combinagio, jd que a
mikisca minbmalesen, ao coniririo
da renasceniisia, consisie na
demanstragio da ane em s
matéria primitiva (o som, no caso
da misica} — & ransdformagio do
minimo cm algo que scja
sgnifecativo

“*Mulberes de Pequim®’ sem
divida despertard o intercase do
pl.?lbilrn UMABNEREE, POk & i

proposia de vanguarda, com win

srenm sirboamn  svumndesa lastanes
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