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RESUMO

O trabalho retrata 0 processo de criacdo da danca e das partituras-danca desenvolvidas no
estagio de atuacdo nomeado ALHURES, experimentado e criado pela autora na sua graduagao
em Teatro, com Habilitacdo em Interpretacdo Teatral na Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (UFRGS). Com base em seus anos de experiéncia com a danca e as diversas modalidades
ja trabalhadas, a autora traz sua trajetéria de bailarina examinando tal influéncia na criacdo dos
movimentos, das partituras e do conjunto geral da danga que compde o trabalho audiovisual
ALHURES. Além de fundamentar a importancia da danca no corpo de atriz, a autora apresenta
um memorial de seus anos de bailarina como o seu principal alicerce criativo, incorpora a dancga
e o teatro na construcdo de uma dramaturgia e analisa os significados por tras de alguns
movimentos marcantes nas coreografias presentes em ALHURES. O desenvolvimento deste
trabalho foi embasado por personalidades ligadas ao teatro como Pina Bausch, Jacques Lecoq
e Rudolf Laban.

Palavras-chave: Danca, Partituras-danca, ALHURES, Movimento, Corpo, Teatro.



ABSTRACT

The work portrays the creation process of dance and dance scores developed in the acting
internship named ALHURES, experimented and created by the author in her graduation in
Theater, with Qualification in Theater Interpretation at the Federal University of Rio Grande
do Sul (UFRGS). Based on the years of experience with dance and the different modalities she
has already worked on, the author brings her trajectory as a dancer examining such influence in
the creation of movements, scores and the general set of dances that made the film ALHURES.
In addition to substantiating the importance of dance in the body of an actress, the author
presents a memorial of her years as a dancer as her main creative foundation, incorporates dance
and theater in the construction of a dramaturgy and analyzes the meanings behind some striking
movements in the choreographies present in ALHURES. The development of this work was
supported by personalities linked to theater such as Pina Bausch, Jacques Lecog and Rudolf

Laban.

Keywords: Dance, Dance Scores, ALHURES, Movement, Body, Theater.



SUMARIO

] 8 o 11 o7 Lo J OSSR 7

Capitulo I: O MOVIMENTO E O CORPO
1.1 Movimento: a linguagem ndo-verbal que fala..........ccccoooeiiiiiiiciii e, 9

1.2 O trabalno do COIPO M CENAL......ccvieiiieieieecie e 12

Capitulo I1: A TRAJETORIA DOS 3 AOS 24

2.1 Conhecimento de mé&e para filna...........cooooiiiiiiiii 16
2.2 A MEMOIIA COMPOIAl......ccoeiiiiiieie et are s 20
2.3 A atriz bailarina: o corpo que contém danca e contém teatro...........ccccceeevvrvenne. 26
2.4 As influéncias da danga Na atUAGAD:.........ccuervereririirerieee e 28

Capitulo I11: A UNIAO DA DANCA COM O TEATRO

3.1 A danca como parte da dramaturgia ...........ccccveveerieiieeieeie e 32
3.2 A coNnstrugao das partituras-danGa ...........cooererierienenesesese s 36
3.3 Reflexdes sobre o processo criativo e 0 produto final .............ccccovveiiiiiiicieenee 49
CONSIABIAGOES FINAUS. ...c.viiveiiieiieiieie ittt 57

RETEIENCIAI TEOTTICO. ... eeeeeeeeeeeeeeeee ettt ettt e mnnnnn 59



INTRODUCAO

Este trabalho é uma anélise da danca presente no contedo dramatirgico e visual em
ALHURES, obra que realizei na etapa de realizacao de estagio no curso de Teatro Bacharelado,
Habilitacdo em Interpretacéo teatral da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

Em um primeiro momento, apresentarei as primeiras reflexées sobre 0 movimento em
si, a importancia e presenca deste ato energético na vida como um todo. A nogdo do movimento
como a linguagem néo-verbal mais utilizada no mundo, justificando-se através do simples
exercicio de olhar a vida acontecendo diante dos olhos, traz o entendimento daquele como o
sensor de comunicacdo mais recorrente no cotidiano e entre as pessoas, que pode ir de uma
interpretacdo simples até alcangar niveis diversos de complexidade. Desse modo, desenvolverei
a percepcao de que o movimento para além de um fator natural presente na vida, € também um
fator de cunho primordial a ser trabalhado no corpo do ator/atriz em cena, compreendendo que
um dos maiores desenvolvimentos de que o artista necessita € o corporal, que provém da

presenca de movimentos em maior ou menor escala.

Seguindo o percurso desta pesquisa, no segundo capitulo, abordarei o panorama artistico
de danca que antecede a minha entrada na universidade e no curso de Teatro, para melhor
compreender a origem e as influéncias da danca no meu trabalho realizado na etapa de estagio
intitulado ALHURES, o qual sera analisado essencialmente pela parte da danga. Como autora,
atriz e bailarina fundamento minha experiéncia corporal e desenvoltura na danca através do
recorte da transmisséo de ensino e aprendizagem do balé classico, principalmente, feita de mée
para filha, visto que o primeiro contato com a danca aos trés anos de idade foi orientado por
minha mae, e, posteriormente, minha professora de balé Ana Rita.

A consciéncia da memoria corporal marcada em meu corpo de atriz, devido aos meus
anos de técnicas de danca aprimoradas € examinada de forma a explicar como o corpo treinado
possui memorias vivas para a instrugdo na criacdo de movimentos, de uma sequéncia ou
coreografia. Uma rotina regrada de aulas de balé classico, jazz e outras modalidades
influenciam diretamente na educacdo corporal, bem como na memorizacdo dessas técnicas
trabalhadas que vdo acumulando no corpo com o passar do tempo. Essa memoria corporal €
investigada como o principal estimulo para a elaboracdo das partituras-danca existentes em

ALHURES, que serdo analisadas uma a uma na sequéncia dos capitulos.



Ainda no capitulo II, nomeado “Trajetoria dos 3 aos 24”, aonde toda a trajetoria da danca
é trazida em funcgdo da construcdo dessas partituras-danga contidas em ALHURES, apresentarei
como, em minha experiéncia pessoal, 0 corpo que contém a danca e o teatro unidos foi minha
ferramenta de trabalho de maior importancia em meus anos de formacdo. Com base em
pesquisas sobre teorias do corpo obtidas de diferentes personalidades ligadas a temética do
corpo e do movimento, na danca e no teatro, retrato a intima relacdo do teatro com a danga
percebida e minhas experiéncias académicas, e no trabalho final que resultou a obra audiovisual
ALHURES.

Concomitante a essa mutua relacdo de ramos artisticos em minha jornada académica, a
influéncia da danca na atuacdo € elucidada em meus principais trabalhos dentro da universidade,
entendendo que a inclinacdo para essa préatica € o efeito de um histdrico de bailarina, e, como

naturalmente torna-se um mote de criagdo em meu desempenho no meio teatral.

Adentrando ao trabalho final, desenvolvido para que fosse um processo audiovisual que
contivesse danca e teatro harmonicamente articulados, em meu terceiro e ultimo capitulo abarco
a minuciosa investigacdo da montagem das partituras-dancga criadas a partir de diferentes
exercicios de improviso e propostas criativas. A danga entra como um traco da simbologia
presente na dramaturgia de ALHURES, além de potencializar o trabalho corporal dos atores e
abranger significados proprios dentro de cada cena. A vista disso, desenvolvo o processo de
criagdo dessas partituras-danga que possuem movimentos carregados de sentimentos,

associados as personagens da historia.

Identifiquei desde o inicio a vontade em levar a danca para o trabalho final da graduacéo.
O teatro acompanhado de outras areas tem sua forca amplificada, portanto, sempre apostei na
danca como o incremento perfeito em meu trabalho de atriz, para aperfeicoar tudo de melhor
que o fazer teatral oferece e o impacto que essa arte provoca no espectador. Este trabalho
contém, sobretudo, uma forte unido entre danca e teatro sob a criacdo de movimentos que falam,
que se expressam além das palavras, e a aposta disso revela um processo de criagao sob diversas

perspectivas.



CAPITULO I: O MOVIMENTO E O CORPO

1.1 Movimento: a linguagem nédo-verbal que fala

Ao refletir o movimento como um ato inerente a expressividade do ser humano, tem-se
um leque infinito de definicOes relacionadas ao conceito do que é o movimento. Entendendo
que a acao de se mover é definida e transformada seguindo o contexto a qual se insere — levantar
da cama pela manha, fazer uma sequéncia de exercicios na academia, pegar uma crian¢a no
colo —, percebe-se 0 uso do movimento em toda e qualquer manifestacdo da vida como uma

acdo necesséria e genuina.

O movimento faz parte da comunicacdo humana em incontaveis maneiras. Por ser uma
forma de linguagem néo-verbal, ou seja, que ndo dispde de palavras ou verbalizagdes para
acontecer, ele se apresenta ao mundo através do seu transporte comunicativo material: o corpo.
O movimento precede a acdo, ilustra a intencdo de fazer algo e se efetiva desenhando acGes
iniciadas e terminadas com o corpo, intencionalmente ou ndo. Se fosse possivel ndo depender
dos movimentos para comunicar-se com outras pessoas, utilizariamos apenas da linguagem
falada como um meio de se comunicar suficiente para tal necessidade, j& que, a fala é um dos
modos mais efetivos de interacdo e dialogo entre as pessoas, 0s movimentos e 0s gestos ndo se

comprovariam com tamanha importancia para a comunicacao humana.

Seria dificil separar o movimento da expressdo e da comunicabilidade necessaria ao ser
humano. Se até mesmo internamente o organismo pulsa, expande, contrai e agita substancias
(move-se essencialmente), porque externamente ndo seria de igual importancia a no¢do do
movimento como algo vivo, que precisa existir para dar sentido a vida? O movimento pode
ocorrer de forma intencional ou ndo, todavia, a comunicacdo entre as pessoas €, na maior parte

das vezes, feita pela linguagem néo-verbal e ndo intencionada.

Na medida em que as pesquisas contemporéneas vém confirmar o antigo conceito
grego de que o movimento é central para 0 pensamento e para a acgdo, € que 0
comportamento ndo-verbal corresponde a mais de 80% de toda a comunicacao
humana, a observacédo e o entendimento do que se passa a nivel ndo-verbal tornam-se
vitais: uma mao que treme ao ler um discurso, uma perna que Se move
ininterruptamente durante uma entrevista, uma postura corporal enrijecida ou um
olhar que ndo se fixa, tornam-se indicadores tdo poderosos quanto o discurso verbal e
com ele comp8em uma cadeia de significagcdes. (FERNANDES, 2002, p.20)

O movimento mostra-se como um dos pilares que compreende as relagdes humanas no
aspecto geral, seja para a comunicagdo — gesticulacdo junto ao dialogo —, como para o lazer —

movimentos que compdem uma danga — ou outras formas de notd-lo possuindo uma
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determinada funcdo. Acompanhado de movimentagc6es naturais do corpo, da expresséo facial,
da fala, da gesticulagdo ou quaisquer outras a¢cdes genuinas do corpo, 0 movimento prova sua
indiscutivel presenca na vida como um agente transmissor e tradutor de significados. O
movimento traz também um impacto Unico para cada situacdo, simplesmente pelo fato de
representar uma agdo fisica que se utiliza do espaco para acontecer. Como coloca Simon Murray
em “Routledge performance practitioners: Jacques Lecoq” sobre um dos conceitos essenciais
que formam o LEM (Laboratory for the Study of Movement), de Jacques Lecoq: “Sé podemos
entender 0 movimento humano considerando seu impacto no espago. O movimento desloca e

reorganiza o espaco ao seu redor.” (MURRAY, 2003, p. 89)

Em se tratando da presenca do movimento no &mbito teatral, consegue-se perceber como
as acoes — construidas através de movimentos — comp&em o trabalho do ator/atrizem cena, uma
vez que a ferramenta de trabalho do artista em primeiro lugar € o seu corpo, que da origem a
qualquer nogdo de movimento. Dessa forma, a consciéncia do movimento como 0 motor que
envolve e liga as dinamicas da cena, no teatro ou mesmo na danca, justifica o constante estudo
pelo funcionamento, comportamento, aprimoramento, interpretacdo, ou performance de

movimento, realizado por artistas da cena.

Ciane Fernandes, ao trazer algumas reflexdes e principios sobre o corpo em movimento
segundo sua pesquisa sobre o Sistema Laban / Bartenieff na formacdo e pesquisa em Artes

Cénicas, conforme aplicagdes estudadas no LMA (Laban Movement Analysis), explica que:

A LMA utiliza-se de movimentos cotidianos, tdo importantes para o ator, bem como
de especificas técnicas de treinamento, para esclarecer certos principios de
movimento, basicos na compreensdo corporal e intelectual do ator em sua praxis. Tais
principios podem ser descobertos e praticados por si sés, ou através de outras técnicas.
Devido a sua natureza estrutural, a LMA organiza diferentes linguagens corporais de
forma compreensivel e didatica, ndo apagando, e sim realcando suas diferencas, e
permite o aprendizado de diferentes técnicas de treinamento corporal através do
estudo de seus principios. Assim, o ator ndo se prende a forma original exata, mas
descobre e explora criativamente seus principios, aplicando-o0s posteriormente a
situacOes teatrais diversas. (FERNANDES, 2002, p. 25)

A énfase do movimento descrita aqui, se da com o objetivo de destacar a sua presenca
no trabalho corporal de um ator ou atriz em cena. Ressaltando ainda mais essa abordagem do
movimento a servico do trabalho corporal cénico, Ciane averigua o dominio do movimento por

parte do ator, seguindo a construcdo feita no LMA:

Através da LMA, pode-se identificar, descrever e transformar ndo somente as
caracteristicas pertinentes ao treinamento corporal para a cena, mas também ao
“esquema-corporal” atual, ou seja, as tendéncias de movimento que vinculam-se a
personalidade e ao relacionamento com o meio. Nesse encontro da estética com a
terapia, o dancarino-ator descobre suas tendéncias ou preferéncias de movimento,

10



aprende a valoriza-las mas também expandi-las, enfrentando limitacdes e
preconceitos quanto a sua auto-imagem, num constante processo de autodesafio e
descoberta do movimento nas artes e na vida. Este € um preparo necessario para que
0 ator-dancarino ndo repita seus proprios padrdes corporais em todo o personagem
que interprete, e para que ndo repita formatos ou estilos pré determinados de
movimento, defendendo-se da surpresa de cada processo criativo. (FERNANDES,
2002, p. 33)

Estudado e analisado como um dos principais aparatos do ator para a atividade corporal,
pensadores como Jacques Lecoq e Rudolf Von Laban testaram e conceberam por anos as
maltiplas facetas do movimento a fim de destacar a sua dimens&o criativa, seu valor para a cena,
sua influéncia na formacéo de conceitos e seu status notavel na desenvoltura fisica de atores.
Em seu livro “O corpo em movimento: o Sistema Laban / Bartenieff na Formacéo e Pesquisa
em Artes Cénicas”, Ciane Fernandes explica o que o sistema Laban proporciona ao trabalhador
da cena:

Em seu complexo sistema de linguagem do movimento, posteriormente denominado
Anélise Laban de movimento (Laban Movement Analysis — LMA), ou Sistema Laban,
as linguagens de representacdo comportamental e cénica se relinem sob a hegemonia
do “movimento”, decupado até o seu elemento mais simples correspondente ao
fonema, e articulado até as suas harmonias mais complexas, organizado em uma
linguagem e simbologia proprias estruturadas a semelhanca de uma partitura musical.
(FERNANDES, 2002, p.17)

As pesquisas de Laban sdo Uteis para 0s atores ao passo que trazem uma sistematizacdo
do movimento que apresenta diversas especificidades, que se diferem dependendo da aplicacédo
do movimento em uma situacdo teatral escolhida. Os atores auxiliam-se dos estudos de Laban
para melhor entenderem como seus corpos podem fluir, como suas agdes podem se amplificar
ou se retrair a um esforco minimo, e isso € crucial na aprendizagem de novas técnicas corporais
ou, simplesmente para descobrir opcdes de atuacdo que estdo ligadas diretamente a modelos

estruturais de movimentagé&o.

Para os atores 0 movimento é uma de suas melhores linguagens, um vocabulario
abundante e valioso. Junto ao corpo que tudo deve expressar de forma clara e intensificada, os
movimentos existem para mostrar 0 que nao se consegue simplesmente falar, 0 que ndo se
verbaliza, mas se concretiza de um jeito poético, traduzido atraves de impulsos corporais fluidos

ou qualquer outra aparéncia.

O movimento como uma linguagem nédo-verbal, €, portanto, o cerne da expressao natural
vinda do corpo, pois ndo necessita de palavras para ser compreendido ou interpretado de
multiplas formas, e, ainda sim, fala tanto quanto o0 modo verbal de comunicagdo. Arraigado no
trabalho corporal basico do ator/atriz, bailarino/bailarina, ele € um elemento eternamente livre

para ser explorado, revelando sempre uma nova opg¢do para se investir. Sabendo das infinitas
11



maneiras de utilizd-lo na arte, pois trata-se de um principio importante do fazer teatral, é
significativa a notacdo do movimento como um dos fatores ativos na jornada do

desenvolvimento corporal para a cena.

O movimento é a vida, expressada em diversos lugares através de corpos diferentes. O
ato de mover-se carrega uma infinidade de interpretacdes, propdsitos, consequéncias,
sentimentos, intencdes. Reconhecer e enxergar a organicidade do movimento é entender sua

grandiosidade, sua magnitude e seu carater insubstituivel.

1.2 O trabalho do corpo em cena

O ator ndo existe sem o seu corpo. E nitida a percepcdo do espectador sobre a
desenvoltura corporal presente nos corpos em cena, se 0 teatro é a arte da acdo, do movimento,
do jogo, logo se vé a qualidade e o desempenho corpéreo do artista sendo transmitidos através
de sua matéria prima: o corpo. 1sso porque, a atuacdo carece de a¢des que vado permitir o fazer
teatral acontecer, isto €, de movimentos executados em funcgéo da construcéo de dinamicidade

e presenca cénica.

A nocdo de presenca cénica é apresentada ao estudante de teatro ja nos primeiros
contatos com a arte, entendendo que o estado do corpo em cena deve ser sempre ativo,
objetivando a méaxima fluidez e habilidade disponiveis para se utilizar. A importancia dela
reside no intuito de oferecer um ambiente crivel, estimulante, e para que algo chegue ao publico
de maneira a cativa-lo, penetra-lo. A arte teatral além de permitir a prazerosa viagem entre 0
real e 0 inventado, também tem o propdsito de criar uma conexao artista-publico que se da pela
construcdo da identificacdo, da credibilidade e até mesmo da admiracao, geradas pela presenca

cénica que provém do trabalho do corpo.

Jacques Lecoq foi um dos muitos tedricos e pesquisadores do teatro que escolheu a via
corporal para ser 0 meio de anélise mais completo na investigacdo e concepg¢do da presenca
cénica. E sabido que Lecoq desenvolveu técnicas e estudos de movimentos e agdes em virtude
da criacdo da presenca cénica — seguindo a sua linha de teoria e pesquisa. Juntamente a este
fato, para Lecog um corpo presente, vivo, € um corpo sempre disposto a jogar, em outras
palavras, um corpo aberto a toda e qualquer situa¢do ndo premeditada. “Para Lecoq, o performer
gue ndo sabe jogar nunca conseguira ser um ator criativo. A capacidade de jogar, em outras

palavras, € uma condicao necessaria a criatividade.” (MURRAY, 2003, p. 66)
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Nessa passagem que exemplifica o ato de jogar como uma orientacéo ao surgimento da
criatividade, vé-se que no pensamento de Lecoq toda a nogédo de jogar € um elemento essencial
em sua escola, e faz parte de seus principios como ator e professor. De acordo com ele, €
indispensavel estar sempre preparado para o jogo, de modo a fazer surgir a criatividade

condizente a cada momento.

O que se depreende aqui, simultaneamente a importancia da presenca cénica para 0
corpo do ator, é que, para obté-la, o artista pode trabalhar para alcancar um estado de espirito
que diz respeito a sua preparacdo corporal, tal qual o preparo fisico que possibilita ao individuo
a capacidade de jogar. Um quesito basico ao ator/atriz que trabalha para encontrar a destreza
corporal de que necessita, 0 ato de jogar com outros atores esta entre os modos de treinamento
e aperfeicoamento do corpo cénico que ajuda a desenvolver perspectivas de descobrimento,
confianga com as proprias ideias de improviso e oportuniza ao ator entender as capacidades
(inerentes a sua personalidade) que dispde para a sua atuacao.

Um dos muitos trabalhos do corpo em cena € mostrar uma a¢do em tamanho dobrado,
uma emocgao com um efeito aumentado, um controle das a¢fes e dos movimentos que revela
como os atores conseguem tocar o espectador atraves da intensidade e da poténcia que 0s corpos
emanam. Isso se confirma pela noc¢do de corpo cénico como um corpo mais chamativo, um
corpo artistico, que é notabilizado pela demonstracdo de uma vivacidade diferente de um corpo
cotidiano. Os modelos de atuagdo possiveis no universo teatral sdo inumeraveis. Ha, no entanto,
como realcado na obra de Jacques “O corpo poético: uma pedagogia da criag¢do teatral” que
o trabalho corporal deve ser sempre moldavel, palpavel para que possa se materializar
representando diferentes territorios dramaticos. Sobre esses territdrios, encontram-se 0s estilos
de atuacdo mais conhecidos e reproduzidos, 0s quais pode-se afirmar que exigem preparos e
disponibilidades especificas, fisicamente falando.

E interessante que o corpo possa articular diferentes opcdes de atuar, para que, por
exemplo, possa abarcar 0s tais territorios dramaticos que sdo retratados na obra Lecoquiana,
sendo eles: melodrama, commedia dell arte, bufdo, tragédia e clown. Entendendo que se tratam
de modelos extremamente diferentes na forma e no contetdo, a aprendizagem desses tipos
dramaticos demanda um treinamento e um exercicio que dispdem de determinados tempos para
efetivarem-na. A busca por essa disponibilidade do corpo que deve ser constante na vida do
ator, so reforca o oficio incrivel do artista da cena em conseguir através da mesma materia

prima, produzir numerosas performances com caras diferentes.

13



O trabalho do corpo em cena é, acima de tudo, exteriorizar tudo o que o ator intenciona
fazer, mostrar, pér em pratica. Dito isso, faz-se importante a consciéncia do corpo cénico como
um corpo extra cotidiano, que opera aléem dos sentidos comuns de funcionamento. Por exemplo,
concebe-se um corpo extra cotidiano como o corpo que ndo somente caminha no palco, mas
caminha com determinada forca, potencializa essa agéo; ndo somente exterioriza uma aparéncia
alegre, mas intensifica a ideia de que esse corpo esta feliz; ndo somente est& parado em cena,
mas indica uma energia contida que a qualquer momento pode transformar-se, num subito

movimento que se opde a sua posicdo de estagnacao inicial.

Para os atores 0 corpo € um instrumento, porém ndo somente isso. A consciéncia de que
tudo pode existir teatralizado pelo corpo € uma visao geral, mas o corpo nao se limita a uma
ferramenta, separada da mente e de outras partes analogas que comp&em um corpo artistico. E
gracas ao poder da imitacdo, da representacao, que o trabalho do corpo confirma seu valor impar
porque molda-se a cada situacgdo abrilhantando o fazer teatral em sua completude.

Considerar o corpo humano um instrumento sempre foi tomar uma visdo bastante
simplista. Frequentemente tem havido uma tendéncia a vé&-lo como um teclado, sob a
influéncia das méos que o tocam para trazer a tona as possibilidades do instrumento e
convocar performances virtuosas. O verdadeiro mimo chega ao Reino do Movimento
(com M maiusculo) e ndo confunde exercicio com estilo. (LECOQ, 1987, p. 95)

O corpo que a cena pede é um corpo vivo a todo o instante, preparado para qualquer
mudanca de humor ou energia, e esse é o frequente trabalho do ator: alcancar um preparo
corporal diferenciado da postura cotidiana, do comportamento comum. Esta frequente funcao
em achar o corpo cénico adequado para cada atmosfera teatral, acompanha o ator/atriz em toda
a sua caminhada profissional e pessoal. A depender do tipo de teatro em questdo, se ha ou ndo
uma construcao especifica de personagens e de outras muitas questfes relacionadas aos critérios
que véo definindo o tipo de trabalho exigente, o corpo que se apresenta deve, contudo,
permanecer em constante estado de receptividade (para aprender novas instrugdes) e disposto a

modificar-se, de acordo com a linguagem ou a ideia de interpretacdo que se pretende alcancar.

Por fim, conclui-se que o corpo € o maior indicador da nogdo de qualidade associada a
experiéncia do ator/atriz em cena. Quanto mais desenvoltura, vivacidade, agilidade, prontiddo,
fluéncia e naturalidade o corpo consegue atingir, mais alto é o grau de constatacdo de que este
corpo possui uma poténcia para a cena que se distingue de um corpo comum. O trabalho do

corpo € representar o artista como um todo. Se o0 objetivo do corpo cénico € ser mais, 0 artista
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deve sempre conscientizar-se do seu maior instrumento de trabalho, e assim, buscar pelo

aprimoramento de suas capacidades.
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Capitulo I1: A TRAJETORIA DOS 3 AOS 24

2.1 Conhecimento de mée para filha

Para entender a origem de meu interesse pela danca e pelo trabalho de diferentes técnicas
corporais ao longo da minha trajetdria, torna-se inevitavel uma breve volta ao passado para

abranger um pouco do contexto.

A insercao do balé classico — modalidade mais trabalhada por mim até os dias de hoje —
na rotina e no meu processo de desenvolvimento corporal foi feita por minha mae, Ana Rita
Valim Santos, que é a responsavel por me orientar na maior parte dos meus anos de experiéncia
com a danca. Bailarina, professora e coredgrafa de danca, Ana Rita sempre esteve envolvida
neste ramo artistico desde a sua juventude, apés a sua formacdo em educacdo fisica na
Universidade Feevale, ela adentra a esse mundo fazendo diversos cursos e escolas de danca até
construir a sua caminhada profissional como professora, e, posteriormente fundadora de seu

proprio espaco.

Figura 1: Ana Rita no Il Festival de Dancas Sociedade Cruzeiro, espetaculo “Entre o Céu e a Terra”, Sao

Francisco de Paula, 1990.

Fonte: Arquivo pessoal de Ana Rita.

Ana Rita abriu sua academia e escola de dancas no ano de 1987 em S&o Francisco de
Paula. Sendo esse o primeiro espaco da cidade a oferecer modalidades artisticas e exercicios
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fisicos como musculagdo, ginastica aerdbica e capoeira. A procura pelas categorias de danca
(balé cléssico, jazz entre outros) foi de relevante consideracdo, pessoas de todas as idades
buscavam por suas atividades afim de aproveitarem a oportunidade como lazer, como também

com o propésito de investirem no progresso do trabalho corporal.

Figuras 2 e 3: Ana Rita no III Festival de Dangas Sociedade Cruzeiro, espetaculo “Volta ao Mundo”,

S&o Francisco de Paula, 1991.

Fonte: Arquivo pessoal de Ana Rita.

A iniciativa de colocar as criangas desde cedo no balé classico, por exemplo, ¢ até hoje
um investimento feito por maes e pais que desejam desenvolver 0s aspectos cognitivos, motores
e de desenvoltura do corpo como uma forma de otimizacéo das capacidades fisicas para seus
filhos. Assim sendo, minhas irmds também foram envolvidas no meio da danca quando
atingiram os trés anos de idade cada uma, em ordem da mais velha para a mais nova: Luiza,

Bibiana e Joyce.

Aos finais de ano, para encerrar as atividades realizadas durante o todos os meses de
trabalho desenvolvidos na escola, era produzido um espetaculo para apresentar o desempenho
das turmas e celebrar mais um ciclo que se passava para as alunas e professoras. Desde 0s
primeiros anos de trabalho com a danc¢a, Ana Rita ja trazia a toda a comunidade o resultado de
seu oficio no meio artistico, mostrando toda a paixdo por tras desse empenho e sua entrega no
universo da danca.
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Figuras 4 e 5: | Festival de Dancas Sociedade Cruzeiro, espetaculo “Jodo e Mariazinha” 1989. IlI

Festival de Dangas Sociedade Cruzeiro, espetaculo “Volta ao Mundo”, 1991, Séo Fco de Paula.

Fonte: Arquivo pessoal de Ana Rita.

Durante toda a minha infancia e adolescéncia, tive uma rotina que intercalava as
atividades do colégio com as da danca, e 0 avanco do nivel de complexidade nas aulas era
aumentado a cada ano, junto a isso a dedicacao e o esforco para acompanhar as exigéncias da
modalidade de balé ocorriam de forma natural e gradativa. A vontade de aprender todo o tipo
de danca que tivesse oportunidade foi um grande presente herdado de minha mae, que, de forma

muito préspera me acompanha no ramo da arte atualmente no &mbito profissional e pessoal.

Familiarizada com o meio da danca, possuo aprendizados e envolvimentos em
categorias variadas, como: balé classico, jazz, sapateado americano, street dance, jazz
contemporaneo, dancas de projecdo folclorica e dancas galchas abrangendo o sapateado e
manejo com instrumentos de percussdo. Praticamente todo o contato com alguma modalidade
nova de danca na rotina de préatica e aprendizado foi feita por minha mée, que sempre estimulou

as trés filhas a criarem o0 maximo de intimidade com essa arte em seus diversos estilos.

Concomitante as vivéncias de danca que foram sendo aprendidas e somadas no
repertorio, entrei para o Grupo de Projecdo Folclérica Ana Terra, idealizado — em 1998 — e

dirigido também por Ana Rita, aos meus 14 anos de idade, participando ativamente como
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membro no corpo de bailarinos e comegando a trabalhar profissionalmente com o grupo.
Permaneco como integrante do Grupo Ana Terra até os dias de hoje junto com minha irma mais

nova Joyce.

Atualmente, devido aos anos de atividade e formagdo com danca, sou professora de balé
classico iniciante para o publico infantil na Academia Ana Rita em S&o Francisco de Paula. Em
meu segundo ano como professora de balé para criancas de trés a seis anos, sempre procuro
trabalhar com fluidez no trabalho infantil, aproveitando as vividas lembrancas da infancia com
as minhas aulas, busco manusear as aulas com o desenvolvimento da técnica e muita

criatividade trazida do teatro como um forte impulsionador para a ludicidade.

A grande intimidade com a danca proporcionou uma ligacdo diferenciada na relacdo de
mée e filha, bem como as experiéncias provenientes dessa arte que séo compartilhadas entre
nos até os dias de hoje. Ha, sem questionamentos, que se relacionar minha inclinacdo com as
praticas de danca (e todas as outras atividades de desenvolvimento corporal como esportes)
com a nitida influéncia de Ana, que sempre considerou importante o exercicio de praticas

corporais na rotina de suas filhas.

Figura 6: Bibiana, Luiza e Joyce ao final do espetaculo “Uma Historia que Virou Historia”, Sao Fco de

Paula, 2006.

Fonte: Arquivo pessoal da atriz.
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Conforme o tempo foi correndo, fui percebendo quais categorias me apeteciam mais e
quais ndo condiziam muito com o0 meu gosto de danga. Quando crianca, aprendi muitas coisas
diferentes, porém notei muitas semelhancas entre um tipo de danca e outro em funcdo de
quesitos basicos como: postura, tbnus muscular ativo, ponto fixo, preparo do corpo antes da
atividade para obter um bom desempenho, no¢do de espacialidade, no¢do de conjunto em
movimento, ritmo, ouvido musical entre outros fatores. Tudo foi sendo embutido no corpo de
forma imperceptivel, mas o dominio dessas técnicas tornou-se nitido a cada progresso

alcancado.

A entrada no teatro como a opc¢do de formacdo académica escolhida por mim trouxe
junto toda essa historia da danga no plano fisico e psicologico, de forma que essas duas areas
artisticas acabam funcionando em conjunto. Dessa forma, ha uma base sélida de conhecimentos
adquiridos ao longo do tempo, dos 3 anos de idade até os atuais 24 que sé se expande e cria
raizes a medida que exploro as oportunidades artisticas que envolvem a presenca da danga. De
uma proporcdo imensuravel e quase inseparavel a minha vivéncia como atriz e bailarina, a
danca veio crescendo e acrescendo lado a lado com as fases da vida, construiu lacos afetivos
envolvendo pessoas, momentos, conquistas e realizacGes, e, como resultado, deixou o legado

da memdria de muitas técnicas corporais fixadas em meu corpo.

2.2 A memodria corporal

Entendendo a ampla base que formou os conhecimentos de danc¢a adquiridos ao longo
de 21 anos, fica visivel o legado do principal atributo resultante das técnicas de danca
aprendidas: a memoria corporal. Como uma qualidade obtida de préaticas e técnicas que se
instauraram no corpo através da repeticdo e padronizacdo de acdes, a memdria das dancas e da
funcionalidade de movimentos diferentes permanece viva no corpo, e compreende uma
determinada inteligéncia corporal. Inteligéncia essa, que age consciente e inconscientemente de

forma a influenciar o comportamento e as atividades de um corpo treinado.
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Figura 7: Bibiana ap6s uma participacdo da Academia Ana Rita na semana farroupilha em 2001, aos 3 anos

Fonte: Arquivo pessoal da atriz.

O balé classico, a exemplo de uma modalidade que possui um rigoroso modo de
treinamento e aplicabilidade no corpo, salienta a dedicacdo que qualquer bailarino ou bailarina
precisa ter para alcancar determinados niveis de qualidade. Por se tratar de um estilo de danca
que exige muito empenho e prioridade, o balé reforca sua excepcionalidade e diferenciacéo por
apresentar uma desenvoltura nos corpos que é admirada. A beleza dos movimentos, a harmonia
dos corpos e a exceléncia encontrada em cada detalhe apresentam o trabalho do corpo como
um dedicado investimento, que se mantém conforme o tempo que os bailarinos permanecem

em atividade com essa arte.

Qualquer tipo de danga, por requerer uma frequéncia de treinamento e ensaios, e conter
especificos padrées de movimentos, acaba introduzindo nos corpos o seu carater estilistico, de
forma a se tornar nitida a percepcdo de qual danga esta sendo representada. Este fato se deve a
instrucdo de aprendizagem de qualquer danca — como qualquer outra pratica que almeja
alcancar um padrao fisico de demonstracéo — que € utilizar da famigerada repeti¢do, em todos
os principios de sua execugdo. Isso significa dizer, que o corpo absorve uma técnica
memorizando sistemas de movimentos e de caracteristicas que integram o tipo de danca o qual

aprende, atraves do exercicio de repeticéo.
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A aprendizagem envolve a acéo de repetir algo para gerar o entendimento, a reprodugéo
no corpo e a eventual memorizagdo do que se pretende aprender, no caso da danca, aprender
passos, movimentacOes, coreografias ou um espetaculo inteiro. Para alcancar certo éxito no
trabalho da danca é necessario ter todo o desenvolvimento basico disponivel para uso do
bailarino/bailarina, como a nogéo de tempo, ritmo, consciéncia corporal e todos os requisitos
que a danca demanda para acontecer. Atrelados a esses requisitos basicos da educacéao corporal
dos dancarinos, a operacéo da repeticao no trabalho dos movimentos é de essencial importancia,

pois 0 uso da repeticdo € o guia norteador para construcao da memorizacéao.

A masica é um elemento diretamente relacionado a orientacdo que formula a
memorizacdo. Dancar conforme a masica, seguindo um ritmo e cadéncia unicos, faz com que
a melodia ajude a decorar passos e sequéncias mais facilmente. O senso de memorizar uma
coreografia é fortemente ligado a presenca da musica, visto que, a Gltima igualmente existe a
partir de repeticdes de padrdes, de compassos e figuras musicais. Dito iSso, 0 corpo interage
fluidamente com a danca a partir da musica, porém, ndo necessariamente depende dela para
executar movimentacGes que sugerem tempos e qualidades precisas. Nesse caso, somente
exemplifico que também j& aprendi coreografias sem uma musica definida, e a forma de
associar essa pratica se deu expressamente por uma norma de contagem — possuindo um dado

tempo e ritmo — e da aplicabilidade de uma consciéncia coletiva em palco.

E devido a uma organizacio e uma frequéncia de pratica que o corpo automaticamente
grava os fundamentos de uma técnica. Isso explica porque o balé classico, em minha
experiéncia, é até hoje um conhecimento cujos principios ndo se desvinculam de minhas
atitudes corporais em cena e mesmo na vida em geral. Percebo a manifestacéo, por minima que
seja, da postura tipica do balé agindo em meu corpo em variadas situacdes, justamente por causa
do constante aprimoramento e repeticdo desse mesmo estilo de danca que perpetuou por anos

no corpo.

O conceito de memdria corporal que se estipula aqui, diz respeito especificamente a
minha percepc¢do sobre os anos de danca acrescidos em meu repertdrio de praticas corporais.
Dessa forma, depreende-se que a existéncia de uma memdria que contém imagens, impulsos,
ideias, sensacOes e lembrangas de acOes j& aprendidas, fixa-se na mente como um senso, um
intelecto para utilizar futuramente em diversas situagdes. O corpo se lembra, pensa sozinho,

conscientiza-se de algo que ja foi vivido, e assim demonstra de alguma maneira uma
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inteligéncia que, como serd retratado mais a seguir, € uma motivacéo para a criacdo de novas

formas.

Figura 8: Bibiana aos 3 anos, 2001;

Fonte: Arquivo pessoal da atriz.

A recordacdo do treinamento de balé, jazz ou danca gaucha € vivaz, sobrevive ao passar
do tempo mesmo se essas modalidades forem cada vez menos exploradas. O que identifico, em
primeiro lugar, é que por ter educado meu corpo com normas téo fixas e tipicas, incorporei
bastante cedo a instrucdo de jeitos de dancar que amadureceram junto comigo, foram
progredindo simultaneos ao crescimento do corpo e da mente, entranhando-se organicamente.
Deste modo, o conceito dessa inteligéncia corporal é analisado e identifica-se exatamente
porque a heranga da memdria de alguns principios aprendidos da danga, € levada continuamente

em meu corpo para diversas situa¢oes cotidianas ou ocupacionais.

Andar, pular ou girar podem ser agdes facilmente marcadas por uma identidade dangada.

O corpo reproduz o que tem conhecimento, o que domina, pode ser uma forma de se portar, de
posicionar-se em publico, de reagir & uma situacdo. Observo que o habito de permanecer parada,
em pé, com os pés colocados em primeira posicao (formando um V) €, mais do que um costume,
uma posicdo de conforto, porque € uma pratica tdo reconhecida pelo meu corpo que este
responde automaticamente a essa agdo como uma mania, um vicio. No teatro, 0s vicios
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corporais séo trabalhados para que n&o aprisionem os atores e possam ser identificados. No meu
caso, logo encontrei os cacoetes do balé que deveriam ser monitorados, para que nao ditassem

um visual na movimentacdo sem que eu assim 0 quisesse.

Figuras 9 e 10: Bibiana aos 4 anos, 2002. Bibiana aos 5 anos, 2003.

Fonte: Arquivo pessoal da atriz.

A memodria corporal é dita como uma consciéncia, uma intelectualidade que gera certos
raciocinios. Em cena, 0 que presencio é a ativagao dessa memdria ocorrendo involuntariamente,
auxiliando no meu trabalho de atriz quando, por exemplo, ha uma proposta determinada de
improvisar sem verbalizar os acontecimentos, e contar somente com agdes fisicas 0 que esta
sendo encenado. Nessa situacdo, a memdaria do uso do tdnus muscular para movimentar-se com
certa energia € a primeira que vém a cabeca, seguida de uma nocdo de fazer tudo
grandiosamente para destacar o tamanho das a¢des que chegarao até o publico, tal qual acontece
na danca. Também provém dessa reminiscéncia de aprendizagem da danc¢a, uma consciéncia
sobre as dimensdes e capacidades maximas do corpo, que dizem respeito as habilidades préprias
que cada ator ou atriz sabe que possui. Essa consciéncia é acionada no momento em que me
coloco para reproduzir algum ato especifico na cena, como virar uma cambalhota, equilibrar-
me na meia ponta dos pés, parar por alguns segundos em uma posicéo desconfortavel ou saltar
e chegar ao chdo com um controle do peso para ndo emitir um som alto. Tudo isso foi descoberto
na danca antes de ser aplicado no teatro.
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Tais observacgdes se substanciam por uma afirmacgéo: as evocagdes e lembrancgas de
principios que aprendi com a danca sdo positivos para 0 meu desempenho corporal, e (teis para
melhor entender dindmicas do teatro que, mesmo que tenham uma linha criativa diferente,
podem ser sempre aprimoradas com a utilizacdo dessa memoria/inteligéncia. Essas colocactes
sobre a presenga da memoria corporal na atuacéo sdo de alta importancia, porque revelam como
se diferenciam os corpos que contém, dos que ndo contém alguma aprendizagem ou tatica
corporea que podem impulsionar a teatralidade. Para além da memoria existente a nivel
anatdmico e muscular, ela atua sob graus de raciocinio que se manifestam, por exemplo, na
imaginacdo, nos modos de criar algo que ndo necessariamente tenha a ver com danca. Ora, se
a forte lembranca de anos de repeti¢fes de padrées caminha junto a um corpo, ela influencia
ndo somente as atitudes desse corpo, como também os movimentos e transformacdes internas

que ocorrem a nivel psiquico, imaterial e invisivel.

A respeito desses movimentos internos, no teatro a imaginacdo € um movimento
inteiramente invisivel, mas aparece através do corpo. Justamente por isso, a memaoria pode se
expressar pelas acdes e deixar-se transparecer. Isso tudo s tende a somar no fazer teatral, pois
a concepcao de que as imagens e 0s aprendizados que possuo da danga me ajudam a elevar o

trabalho é confirmada quando aproveito essa memoria corporal como um estimulo criativo.

Figura 11: Bibiana aos 7 anos, com sua professora Greice Klein, apds festival de danca em S&o Francisco de
Paula, 2005.

Fonte: Arquivo pessoal da Atriz.
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Um corpo treinado, isto €, um corpo familiarizado com certo método, carrega qualidades
e retratos de um modelo que ja foi aprendido. Por isso, é comum identificar posturas fisicas que
indicam que alguma pessoa ja dancou ou danca balé. E sob essa via de entendimento que
discorro sobre a presenca da memoria corporal em minha praxis como atriz. Por se tratar de
uma educacdo corporal imutavel pela eficacia em minha rotina no passado, o balé se conformiza
no fim das contas, como o maior elemento indicador de memoria corporal presente em meu

corpo e na minha atuacéo.

2.3 A atriz bailarina: o corpo que contém danca e contém teatro

O que se pode afirmar de um corpo nutrido da danca no teatro? A influéncia é forte,
fazendo-se perceber na maioria dos meus trabalhos corporais académicos, pela for¢a do habito,
mas também por ser de facil acesso o desenvolvimento dangado e mais fluido de movimentos
para a criacdo cénica. Um corpo que contém a danga contém a historia por tras do estilo que foi
aprendido, para além da jornada pessoal que cada pessoa constréi no ambiente em que vivencia

esse aprendizado.

De fato, a danca promove inimeros beneficios para o corpo, mas existem experiéncias
e conhecimentos especificos que ficam entranhados na mente e nos corpos de
bailarinos/bailarinas que sao particulares a cada trajetoria. Compreendo a utilidade da danca em
meu corpo como um mote criativo para o desempenho na atuagao em geral, e, também como
uma chave de inspiracdo para explorar ideias de comportamento em cena, criacdo de

personagens, improvisacdes entre outras muitas possibilidades.

Figura 12: Registro do espetaculo de danga “Uma Histéria Que Virou Historia”, 2006. Na foto, Bibiana na
ponta direita como a fadinha vermelha, aos 8 anos.

Fonte: Arquivo pessoal da atriz.
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No aspecto do preparo corporal e das qualidades referentes a um corpo cénico bem
aprofundado em suas capacidades — como ja foi visto no capitulo que menciona o trabalho do
corpo em cena —, a danga vem a somar como um alicerce poderoso. O estimulo memorial de
aprendizados das modalidades ja trabalhadas atua como um sentido no corpo, para mover-se,
equilibrar-se, girar, saltar, agachar ou fazer qualquer ideia de acdo com o corpo na encenagéo.
Entdo, a inteligéncia corporal decorrente da pratica de danca mostra-se sempre presente,

intuitivamente ligada a toda e qualquer acao que pressuponha um objetivo.

A desenvoltura corpérea de uma atriz que danga supBe ser uma desenvoltura
diferenciada. Ha4 uma forca, uma energia, um vigor e uma autoridade destacaveis, dependendo,
é claro, do nivel de trabalho que cada corpo possui. A questdo é afirmar porque, no ambito das
minhas vivéncias isso é a formacdo de uma identidade, posto que o exercicio de dancar foi o
mais aprimorado na maior parte de minha vida, isso sera, de forma inerente & aprendizagem do
teatro, um conhecimento para ser usado a qualquer momento. A danca se edifica como um
segundo corpo atuante no trabalho, se expressa livremente quando é dada ao corpo a

oportunidade de destacar-se, de mostrar uma habilidade que possa elevar o trabalho fisico.

A presenca cénica, ou somente a presenca notada em um corpo com ambos 0S ramos
artisticos é o que mais enfatiza o fator de desinibir, de se soltar mediante a outras pessoas, a
uma multiddo, ou mesmo a uma ocasiao simples. O que se sabe é que fazer uma atividade fisica
ou artistica incentiva e encoraja o individuo a portar-se publicamente, a ndo ter medo ou
vergonha, porque se esse corpo se ater a esforgos minimos para movimentar-se ou expressar-
se, que tipo de corpo seria esse quando se entregasse a arte? A profissdo do artista pede a
multiplicacdo de seu corpo, voz, habilidades, saberes, presenca. Isso esta na nogao principal de
que ao frequentar um espetaculo de danca ou peca teatral, 0 que a plateia vé é tudo o que 0s
corpos ilustram de variadas formas, e o espectro da confianca, da seguranga em cena propaga-

se atraves do corpo.

Um corpo que cativa, que emociona, que vibra e provoca sensacdes. Na danca ha o
propdsito de mostrar, de encantar os olhos que fitam todos os movimentos. No teatro tende- se
a atingir a proposta de fazer qualquer tema ser maior (ou mais aprofundado) do que realmente
é, diferenciar-se da vida a medida que esta acontecendo ali e agora algo excepcional, sendo
atuado por pessoas. O meio transmissor desses significados nas duas artes deve ser, acima de
tudo, extra cotidiano, possuindo facetas que se definem junto a escolha do que se quer

transmitir.
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O corpo que contém danca e contém teatro demonstra um estado estimulante, porque
apresenta uma colaboracdo dupla de duas areas artisticas extremamente corporais. Constata-se,
portanto, que percebo meu corpo de atriz e bailarina como um corpo estampado com
desenvolvimentos que considero Uteis para o fazer teatral. A danca colabora a medida que
influencia o corpo cénico a evidenciar-se, contrastando as competéncias e as qualidades que
serdo aproveitadas para a cena. Assim, concentra-se em um corpo artistico a possibilidade de
representar contendo um trabalho diferenciado, caracterizado, devido ao papel que a danca

desempenha no corpo que se pde a atuar.

2.4 As influéncias da danca na atuacéo

Ao passo que o corpo e a mente foram assimilando exercicios e conhecimentos
referentes a atuacdo, entendi que usar a danca seria sempre aproveitar um suporte que teria um
valor Gnico em minha forma de atuar, se expressar, criar. Enquanto atriz, o que busco €
aprofundar o trabalho utilizando minhas melhores habilidades, e a forma a qual me sinto mais
confiante para interpretar. Se 0 corpo ja carrega sinais e posturas de uma técnica demonstrando
uma naturalidade para tal, a inclinagdo para o uso dessa técnica se consolidou, quando possivel,
nas atividades de atuacao que seguiram durante o curso de Teatro Bacharelado na UFRGS como
também fora dele.

A danca aparece sutilmente em expressoes especificas do meu corpo. Um dos indicios
mais marcantes dela que as vezes se manifestava de forma inconsciente, era estar parada em pé
aguardando instrugcdes em aula quando percebia que os pés estavam automaticamente colocados
em primeira posicdo — prépria ao balé. Como uma das posi¢6es mais recorrentes que trabalhei
e trabalho atualmente passando para novas geracOes, esse habito da reproduzir algumas
instrucBes posturais permanecem para sempre, reforcando a acdo de um estimulo que ja ndo se

separa mais do corpo.

Através da rotina de aulas de corpo no curso de Teatro que tratavam justamente do
abandono de alguns vicios corporais, me vi desafiada a controlar maneirismos e cacoetes de
danga, que, em algumas situagGes, ndo seriam bem-vindos. Considerando que o trabalho do
ator/atriz varia constantemente de acordo com a tematica, em certos momentos a proposta
poderia pedir neutralidade, desapego de manias ou clichés, atitudes direcionadas ao tema ou

mesmo um estilo especifico de atuacdo. O que significa pensar, que a¢fes de um corpo com
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trejeitos dancados por possuirem uma identidade caracterizada, podem gerar certas vezes uma
associacao que andara junto aquele corpo que atua. Se o artista ndo buscar direcionar e moldar
0 proprio corpo a ténica que se pretende chegar, pode ocorrer uma rotulacdo indesejada que
limita as possibilidades de criagéo. Por isso, sempre notei a importancia do desprendimento da
danca quando se fizesse necessario. E um conhecimento corporal que s6 tende a amplificar o
trabalho em cena, todavia, usada em toda e qualquer situacdo a danca acaba por se infiltrar em

atitudes e gestos que nem sempre comportardo o seu principio.

Todo o final de ano, nos espetaculos de danca que realizei como bailarina da Academia
Ana Rita, acostumei a aprender um estilo de espetaculo que sempre mesclava teatro e danca.
Sempre se tratava de uma grande histdria a ser contada e explicada ao publico, e com isso as
turmas compreendiam passagens dessa histdria, ndcleos que representavam universos ou
personagens do espetaculo. Por conta desse modelo de apresentacdo que tinha o teatro como
base para o desenrolar da historia, e para conectar as coreografias com a sequéncia do
espetaculo, peguei por muitos anos um jeito expressivo de me portar ao publico devido a este
carater de encenacdo. A ideia de quebrar constantemente a quarta parede para comunicar-se
com a plateia, no meio da danca, sorrindo e entregando 0 maximo de energia compartilhada
ndo é algo essencial no teatro, por conta disso entram mais diferengas entre uma area e outra

gue também notei conforme o tempo em que estudei o teatro dentro do curso.

A maneira de atuar depende de muitas condicdes para se estabelecer. Ndo ha, como
praticamente uma regra que existe na danca, de se provar ao publico o dominio de algo, como
a comprovacao de uma desenvoltura corporal estabelecida ali, a menos que, seja este o objetivo
do ator/atriz que o faz. Em detrimento disso, analiso os elementos que influenciam minha
atuacdo por ter aprendido antes a dancar. Como ja mencionado anteriormente, alguns
conhecimentos de um corpo treinado podem ser muito utilitarios para a cena teatral, e antes

disso, ja acionam uma preparacdo fisica e cognitiva que acontecem automaticamente.

O raciocinio da mente e do corpo que deve ativar o tdnus muscular a qualquer instante
é de importancia substancial. A forca abdominal concentra o controle do corpo, como no balé,
além da forca trabalhada em todos os musculos constantemente, o papel do abdémen é ser a
ancora que une o0s eixos superiores e inferiores do corpo. No jogo teatral o ator que se destaca
é 0 que surpreende com suas habilidades, com o equilibrio (e as tonalidades) de sua atuagéo e
com o comando dos movimentos de um jeito seguro, e para isso 0 tbnus muscular € o amalgama

gue vai conceder esse dominio aos atores.
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A postura. O entrar e sair de cena podem ser iniciativas simples, porém, quando bem-
feitos revelam uma preocupacéo dos atores em aperfeicoar suas a¢fes das mais basicas as mais
complexas. Em espetaculos e festivais de danca, a primeira impressdo que a plateia tem de uma
bailarina, em sua entrada no palco por exemplo, pode ser a imagem mais marcante durante toda
a sua aparicdo, e se isso se da pelo comportamento primeiro de seu surgimento em cena, pela
sua postura logo na chegada, entéo essa impressao foi resultada de um bom trabalho. Assim é
no teatro, aos atores que se preocupam igualmente com o inicio e com o final da construcao de
suas imagens cénicas, da mesma forma que se preocupam com o “meio” da encenagdo, com
certeza obtém um cuidado e uma atencdo aos detalhes que s6 tende a abrilhantar seus
desempenhos corporais. A ideia de postura também se encontra no que concerne a disposicdo
dos atores em receberem e aceitarem informacfes, opinides, instrucdes, proposicoes e
conhecimentos. Em uma aula de balé, a compostura mediante o professor ou professora deve
permanecer ativa, receptiva. De forma a absorver o maximo de informacGes possiveis para
aplicar no corpo no presente momento, essa atencdo € seguida de uma ideia de maturidade, para

estar sempre em estado de aptidao.

A responsabilidade de preparar o corpo para receber atividades de toda ordem. Na danca
ndo ha préatica sem aquecimento, alongamento, e no teatro identicamente ndo ha jogo sem
primeiro estruturar uma organizacdo emocional e fisica. Condicdo indispensavel a formacéo do
jogo cénico, o preparo corporal é insubstituivel, sem ele, o risco da falta de energia ou de

comprometimento pode ocorrer, ocasionando um mau uso do corpo na cena.

A nocéo de espacialidade. Em um palco com dez, vinte pessoas movimentando-se ao
mesmo tempo, se ndo existir uma consciéncia coletiva de espaco ocupado e espaco disponivel
a cada mudanca de lugar, a danca ndo acontece. Isso porque, desde 0s primeiros
desenvolvimentos motores realizados nas aulas de danga, a crianca ja associa a nocao de
espacialidade como um tato, deslocando-se conscientemente, isto €, sem tapar alguém que esta
atrés, bater-se em outra pessoa, invadir colocagdes ou sair da marcacao definida no palco. No
teatro fala-se muito da visao periférica, que corresponde a esse senso de espaco na danca, e,
portanto, trago como um fator decididamente relevante para um bom desempenho na atuacao.
O que acontece a minha volta, independente da distancia ou direcdo que esta de mim, deve ser

monitorado sem que o espectador perceba a minha investigacgéo.

O ritmo. Na danca é relacionado a coordenagéo de mover-se de acordo com uma mdasica,

cadéncia em intervalos de tempo periddicos ou uma certa contagem, no teatro o ritmo esta mais
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associado a uma concepcdo de dindmica. Entre os atores o que se objetiva realcar é a presenca
de um animo, um estado de vivacidade e conex&o entre as energias de cada corpo atuante. O tal
ritmo aqui se configura por essa via de entendimento, dado que, no teatro a depender do tipo de
peca que se encena, o ritmo dos acontecimentos deve ser nitido, para prender a atencdo do

publico e envolver o grupo que interpreta em conjunto.

A flexibilidade corporal. Vinculado a outros preceitos como coordenacao, equilibrio e
técnica, um corpo flexivel em determinado grau ajuda a gerenciar qualidades corporais que, por
vezes, podem exigir do ator/atriz movimentacgdes de uma personagem que precisam de uma boa
disponibilidade dos musculos e das articulagOes. Ser flexivel na danca é conseguir reproduzir
cada vez mais passos e escalas de movimentos com dificuldades superiores, no teatro, entendo
como um instrumento de amplo uso para a fluidez da desenvoltura corpérea e a prova de uma

atuacdo expandida.

Sobre esses elementos que se equiparam quando colocados lado a lado — apresentando
suas utilizacbes em cada area —, percebo que sao competéncias poderosas que aprendi na danca
e devem ser reutilizadas e adaptadas dentro do teatro, porque ajudam a teatralidade a ter mais
vigor, mais aprimoramento técnico. Verifico que a aplicabilidade desses conhecimentos em
minha praxis de atriz é valiosa, e traz para perto esses aparatos que constituem uma atuacao

mais lapidada.

Em se tratando da maior interferéncia da danca na atuacdo, confirmo que a producéo de
um estagio dentro do curso de Teatro Bacharelado que tem como uma das bases o uso de
coreografias para descrever histdrias, foi a maior aposta nesse encontro de duas esferas
artisticas. Comprovei ndo somente o legado desses elementos de primor técnico que obtive da
danca, mas o investimento nessa obra de teatro-danca que comporta tais elementos, de forma
simbdlica e distinta. Assim, comprovei meu interesse em apresentar aspectos do trabalho

corporal na atuacao.

A possibilidade de dancar em cena me viabiliza uma confianga, seguranga. Com
assisténcia da Universidade pude explorar com sagacidade a constru¢do de uma criacdo que

contivesse as minhas experiéncias pessoais e, sobretudo, a minha personalidade.
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Capitulo 111: A UNIAO DA DANCA COM O TEATRO

3.1 A danca como parte da dramaturgia

Desde as primeiras ideias que posteriormente se transformariam no que é hoje o projeto
de estagio intitulado ALHURES — feito por mim e por meu colega Marcelo Neves —, ja busquei
tracar caminhos para a criagdo que trouxessem o maximo de danca que eu conseguisse utilizar.
O estilo nunca foi uma preocupacdo nem um objetivo a ser alcancado nessa obra audiovisual,
0 que havia em primeiro lugar era essencialmente um desejo de inserir um espirito mais poético
na atuac&o, e atribuir & forma e ao contetdo da narrativa uma linguagem traduzida de forma

dancada.

A danga em si carrega qualidades especiais na expressividade, por ser uma arte do
movimento manifesta-se através do corpo e pode gerar infinitos significados, interpretacdes ou
emoc0des de acordo com a cultura e o contexto histdrico e social a qual se insere. Atrelada a
outros tipos de arte, como o teatro e o audiovisual, ela s6 tende a fomentar e intensificar o
contetdo do trabalho, por ser um elemento nutrido de uma poténcia singular, da presenca de

movimentos extra cotidianos que acionam o inconsciente e a imaginagéo.

Figura 13: Frame da partitura 111 “O desfecho”.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)
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Se debatida com o propdsito de categoriza-la—se é que isso é possivel —, a danca poderia
ser vista como uma arte preocupada somente com o visual, com a estética do que se Vé, e,
dependendo da modalidade, essa critica se faz mais ou menos presente. Ha, de fato, graus de
elitizacdo social associados a varios tipos de danca, o balé classico esta entre as categorias mais
ligados ao fator do deslumbramento, da fascinagéo e do glamour diretamente relacionados com
uma forma de visualidade ideal, agraddvel aos olhos, que desenvolve um estado de

maravilhamento pela sua complexidade.

Considerando que h& um histdrico de balé influente no processo de criagdo de partituras-
danca em ALHURES, houve um cuidado no desenvolvimento das movimentagdes presente
nesse trabalho. Esse cuidado diz respeito a criacao das dangas, guiada a partir de simbologias,
gue, mais adiante serdo retratadas de forma mais explicativa. Para além de um mero adereco
cénico no trabalho audiovisual desenvolvido, em meio a didlogos e momentos de tensdo, minha
proposta foi colocar lado a lado a danca, teatro e o audio visual como corpos em movimento,
dependentes um do outro e compondo juntos os significados da historia. Da mesma forma que
Pina Bausch desenvolveu fortemente a interacéo de diferentes ramos da arte em suas producoes,
também procurei abastecer o teatro da danca e vice versa para ressaltar os valores de ambas as
areas dentro de ALHURES.

Suas pecas apresentam a interacdo entre as artes sem rejeitar a grandiosidade teatral.
A interacdo, pelo contréario, acontece de forma majestosa, aumentada, semelhante
aquela de grandes producfes de 6pera ou balé, e mesmo cinema. O forte impacto
visual e auditivo de suas pegas muitas vezes projeta impressdes cinematogréficas na
plateia. (FERNANDES, 2017, p. 29)

O termo partituras-danca é elucidado porque as coreografias tém um modelo particular
de funcionamento. Sao trés sequéncias de movimentos (com inicio, meio e fim) interativos entre
as duas personagens, que, conforme o andamento da histéria, ora se estranham — e por isso se
repelem através das acdes — ora se entendem — entrando em sintonia dancando juntos —, e ainda,
conseguem expressar ambos o0s sentimentos em uma mesma sequéncia, fundindo sensagdes,
entendimentos e desentendimentos. Essas sequéncias de movimentos, que se repetem
estruturalmente para gerarem novos significados sdo nomeadas de partituras-danga. Em parte
essa definicdo possui influéncia do trabalho de partituras corporais de Lecoq, e também possui
uma inspiracdo pelo termo muito remetido das produgdes de Pina Bauch como da escola
Tanzteather Wuppertal: danca teatro. Assim, o titulo de partituras-danca é designado para as

coreografias presentes em ALHURES de forma a abranger uma ideia exclusiva, ja que as
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coreografias foram inventadas para atender e harmonizar o universo fantasioso que consta nessa

obra.

Figura 14: Partitura I ““O encontro™, personagens ndo se entendem.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)

Figura 15: Partitura Il “O desfecho”, personagens em sintonia.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)

O objetivo dessas partituras-danca nas cenas é incrementar com maior efeito a historia
contada em ALHURES, representando uma linguagem para as personagens. As acfes das

34



personagens se amplificam por possuirem a proposta de coreografias que, em determinados
momentos, compdem toda a narrativa desenvolvida na cena, além de contarem com
movimentos que correspondem a sentimentos proprios. Na idealizacdo de cada partitura ja
havia sido estipulado que para compor uma sequéncia completa, seria necessario pensar
movimento por movimento e, com isso, 0s incentivos para a criagdo de cada gesto seriam
maltiplos sentimentos, apropriados ao humor e as circunstancias das personagens em cada

situacéo.

As coreografias apresentadas foram pensadas para representar as personagens, suas
angustias, seus modos de pensar e agir, e principalmente suas reacdes diante dos inesperados
acontecimentos que estdo vivendo. Imbuida de uma teatralidade que é o fator determinante na
obra audiovisual, a danca é por vezes a expressdo da violéncia, raiva, descontentamento,
insatisfacdo, medo, e por outras vezes exterioriza a tranquilidade, descobrimento, sensitividade

e paz que as personagens da histdria sentiam dependendo do contexto dramatUrgico.

Figura 16: Partitura 111 “O desfecho”, personagem Asea em sofrimento.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)

A danca consiste em um jeito figurativo e metaférico de contar a historia, é uma forma
de alcancar a vivacidade por meio de um trabalho corporal sentimental, lirico, pulsante,
inspirador. A relagdo das personagens durante as partituras evidencia 0s movimentos como

indicadores emblematicos de suas emogdes. De forma mais ou menos subjetiva, consegue-se
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entender o que acontece dramaturgicamente por causa dessas partituras, no &mbito visual, visto

que sdo pecas chave para o significado geral da historia.

A presenca da danca néo se limita, portanto, a um fator de deslumbre, ou ainda, a uma
virtuosidade de passos e de movimenta¢des somente em favor da estética visual, mas, opera
primordialmente em beneficio da dramaturgia trazendo uma poténcia que se reflete no conjunto
final. Com a finalidade de tocar o publico por transformar a ideia do teatro apresentado de forma
virtual, e criar coreografias que se parecem uma a outra, investiguei a criacdo de um teatro
dancado e expressivo mediante a combinagdo de movimentos e gestualidades. Noto que tanto
pelo aspecto da tematica e do contetdo, quanto pela construcdo imagética da obra, a danca
assinala uma personalidade que juntamente aos meus interesses artisticos e referéncias, infere

um carater unico em ALHURES.

3.2 A construcdo das partituras-danca

Para conceber a operacao das partituras em cena, é significativa a retomada da narrativa
de ALHURES para melhor compreender porque existem coreografias que afetam a atuacdo e o
andamento da histdria. Trata-se de uma aventura vivida por duas personagens que ndo se
conhecem, morreram tragicamente por motivos especificos e foram parar no mesmo lugar,
encontrando-se em um pos-morte. Desse modo, a personagem Turfase por ter falecido dias
antes da outra personagem em questdo, foi parar nesse local desconhecido sem saber o que
estava acontecendo. Dia ap0s dia esse personagem vai assimilando a realidade que esté inserido
como uma nova verdade, da qual ndo se pode fugir ou acordar, quando entende que esse lugar
— chamado de ALHURES pela associacdo proposital com o significado da palavra — é onde

passara sua nova vida, Turfase decifra sua morte e aceita seu destino.

Desde a sua chegada nesse pds-morte 0 personagem expressa suas acGes de forma
simbadlica, com certa grandeza de movimentos que ja comegam a apresentar um comportamento
fantastico, uma desenvoltura corporal diferenciada. Sob esse ponto de partida € que se baseia o
motivo pelo qual a danca é figurada nas atitudes das personagens: a ideia de que a expressao de
seus sentimentos, emoc¢des, comportamentos e atos na historia é esbocada por movimentos extra
cotidianos e artisticos, que se adaptam e se modificam de acordo com a ocasido da cena. Por

essa razdo, o dialogo permanece em segundo plano quando se refere a construcdo de sentido da
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cena, o trabalho corporal compartilhado entre as personagens e para o espectador é de maior

importancia pois representa a atuacéo de forma mais significativa.

Quando Turfase chega nesse territdrio misterioso, estranha imediatamente seu
surgimento naquele ambiente inusitado e imaginoso, acreditando ser um delirio ou sonho.
Reproduz entdo, a¢bes dangadas que indicam um sentimento de confusdo mental e fisica, como
forma de expor o exercicio de seu raciocinio que esta perturbado devido aos muitos
guestionamentos que o personagem se faz a cada nova descoberta nesse lugar. O registro dessas
primeiras agOes permanece no corpo de Turfase, como um selo de chegada e primeira reflexéo
sobre como seu corpo reage aquele novo ambiente. Nessa narrativa, hd também o principio de

que as impressdes visuais e espaciais do meio influenciam o aspecto psiquico das personagens.

Figura 17: Turfase em um transe sensorial.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)

Assim no momento em que Asea, a outra personagem, surge nessa realidade emergindo
de um lago, ela também é marcada por uma acgdo que acontece no momento em que sai de
dentro d’agua, e que acompanha a personagem por toda a sua experiéncia. O ato marcante é
como um signo da chegada de Asea no local: retirar 0 excesso de dgua dos cabelos. Ja que ela
emerge da agua, sai perdida em busca de ajuda e encontra Turfase, e reproduz pela primeira
vez esse movimento de tor¢do do cabelo. Com o passar da cena, a personagem repete mais duas
vezes essa acao, indicando uma simbologia de inquietagéo.
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Figura 18: Asea tirando a agua dos cabelos pela 1* vez em “O encontro”.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)

Ambos se deparam com o fato de estarem juntos em algum lugar desconhecido. Turfase
ao se deparar com o aparecimento surpreendente de Asea no espaco onde acreditava estar
sozinho, demonstra logo uma indiferenca e descaso com a presenca dela, porque ja havia
compreendido que sua morte chegara e estava convencido a viver em um paraiso particular.
Seguindo esse primeiro momento da dramaturgia, o qual infere a displicéncia e aborrecimento

de Turfase com a chegada de Asea, acontece a primeira partitura-danca.

Sao trés coreografias, nomeadas respectivamente: “O encontro”, “Sensagdes” e “O
desfecho”. Cada uma das trés possui uma identidade caracteristica correspondente ao episddio
da cena que segue. Logo, a primeira partitura-danca ilustra o contato subito e inesperado das
personagens quando se encontram. Ressaltando que as energias sdo contrastantes visto que
Turfase esta em negacio com a presenca de Asea, essa coreografia € composta por atitudes de

afrontamento, desafio, provocacéo, estranhamento, insisténcia e conflito.
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Figuras 19, 20 e 21: Partitura I “O encontro”, personagens se estranhando e conflitando.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)
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Terminada a sequéncia d’O encontro pela primeira vez, ha a substancia base para a
formagéo do efeito de cada partitura-danca desenvolvida em ALHURES, a repeticdo. Ao passo
que as intencdes das personagens nessa primeira danca se modificam com o passar do tempo —
porque vao se entendendo na medida que sdo obrigados a conviver —também as a¢Ges contidas
nessa coreografia sdo modificadas para serem usadas nas proximas duas. Por conseguinte,
ocorre a repeticdo de sequéncias de movimentos ou atos que sao remodelados e adaptados as

conjunturas cénicas posteriores.

Existe, desse modo, um ciclo repetido na primeira partitura que € identificado trés vezes,
e a cada reproducdo ocorre uma evolucao de humor das personagens, simultaneamente a uma
proposta de transformacéo daquele instante, como um novo acontecimento, porém qualificado
das mesmas movimentacdes. O emprego da repeticdo é a metamorfose responsavel por trazer
uma individualidade almejada por mim e por Marcelo na criagdo dessas partituras-danca. O
critério da repeticdo para obter novos elementos foi crucial para desfrutar e determinar a
singularidade de cada partitura. Asea e Turfase sdo continuamente desafiados a compreenderem
uma nova realidade a qual ndo escolheram estar, por isso a danca de maneira teatralizada e ndo
espontanea conduz o espectador a assimilar a repeticdo como um senso dramatdrgico nessa

perspectiva da cena dangada.

Quando um gesto é feito pela primeira vez no palco, ele pode ser (mal) interpretado
COMO Uma expressao espontanea. Mas quando o mesmo gesto € repetido vérias vezes,
ele é claramente exposto como um elemento estético. Nas primeiras repeti¢des, o
gesto gradualmente se mostra dissociado de uma fonte emocional espontanea.
Eventualmente, as exaustivas repeticdes provocam sentimentos e experiéncias nos
dancarinos e na plateia. Significados sdo transitérios, emergindo, dissolvendo, e
sofrendo mutaces em meio a repeticbes. Estas, provocam uma constante
transformac&o da danca-teatro dentro da linguagem Simbdlica. (FERNANDES, 2017,
p. 34)

A sombra dessa possibilidade (de reutilizar informacdes), me baseei em principios
criativos de Pina Bausch, posto que ela usava a danca teatro como uma linguagem simbolica,
constantes transformacBes da danca na cena acabavam por gerar novas acep¢fes. Minha
inspiracéo na abordagem de repertério Bauschiana diz respeito aos seus métodos de aplicar a
repeticdo em seus processos criativos. Ciane Fernandes explicita que no pensamento de Bausch
“assim como desmistifica dangca como expressdo espontanea, a repeticdo também provoca
experiéncia.” (FERNANDES, 2017, p.72). Esta constatacdo foi identificada na execucdo de
todas as partituras-danca, porque nos atores dancgarinos sentiamos em nossos COrpos uma
alteracdo de estado psicologico e fisico, provenientes dessa repeticdo de movimentos que

gerava exaustao.
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Atentando que ALHURES é uma proposta audiovisual, para conseguir atingir o
resultado estético da disposi¢do coreogréfica na cdmera de uma forma eficiente, houve um
excesso na reproducdo das performances que é premeditado. Se no teatro tudo acontece aqui e
agora (e, portanto, cada representacdo é unica), para obter um bom material filmado o modo de
atingir os objetivos visuais da cena esta diretamente relacionado a disposi¢do dos atores para
refazer o take quantas vezes forem necessarias. Dito isso, confirma-se que a repeti¢cdo nos
panoramas da danca teatro que englobam as cenas, dentre outras observacdes, acarretou
variacOes de estado nos corpos atuantes e transformacdes de sentido importantes para cada

acontecimento narrativo.

Ainda sobre esse tdpico da repeticdo como um recurso fundamental, procurei evidenciar
uma sensacdo de distanciamento ou estranheza pelo fato da primeira e da segunda partituras
repetirem mais de uma vez. No intuito de construir uma estética dispar, um looping de
sequéncias dindmicas traria certa inquietacdo ao espectador. Apuracdo essa que também se
justifica por possuir uma linha de pesquisa referente a de Bausch, ja que em suas producdes “A
desidentificacdo provocada pela repeticdo fortifica e liberta aqueles repertdrios fisicos, sociais,
culturais, e emocionais. Outros significados transitdrios re-surgem dos mesmos, em outro nivel

sensorial e psiquico para dangarinos e publico.” (FERNANDES, 2017, p. 67)

Figura 22: personagens entrelagam bragos em posi¢do conectiva.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)
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Figura 23: personagens repetindo 0 movimento em outro momento da cena.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)

No encadeamento da historia, ap6s o choque de se conhecerem em um lugar
completamente in6spito, sem sinais de civilizacdo ou indicios de alguma informacdo, Asea e
Turfase seguem explorando cada canto daquele vasto local cheio de natureza e espacos livres.
Passado esse primeiro contato de repulsa e dificuldade de ambos, Asea comega aos poucos a
perceber que o surgimento de alguns de seus objetos pessoais — que possuia em vida — estdo

aparecendo aleatoriamente como sinais misteriosos e indicadores de algo.

Entrementes, desenrola-se a segunda partitura-danga: Sensa¢des. Como o préprio nome
ja sugere, esta coreografia é sobre o entendimento das personagens quanto aquele universo
pitoresco. Isto €, a transmissdo e tradugdo de seus sentidos de forma agugada e muito mais
sensorial, tal qual a conexdo com a natureza daquela totalidade concebida por uma imensidao
de paisagens e cendrios. Para além disso, essa danca igualmente propde uma nova relacdo
existente entre os dois individuos, que se deu pela criagdo de uma intimidade nessa vivéncia

compartilhada, e pelos relatos divididos um com o outro que causaram uma certa comogao.

Tragado o contexto em que se consolida, essa danga conta com uma atuagao mais leve,
harmonizada por uma sensibilidade que se opde completamente as movimentacGes da primeira.
Contendo a ideia da transcendéncia dos modos de sentir e ver aquele lugar, em Sensacdes tem-
se a concretizacdo de acbes suaves, fluidas, conectadas, perceptivas, gentis, afetuosas e
intuitivas. Essa conceitualizacdo se da pelo esclarecimento da experiéncia que Asea e Turfase

estdo vivendo e compreendendo como seus corpos funcionam nessa nova realidade.
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Figuras 24, 25 e 26: Asea e Turfase entendendo seus corpos, conectando-se.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)
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Essa partitura repete duas vezes e demonstra um conforto e uma seguranca entre as
personagens que estdo descobrindo um novo mundo de sensagdes. A coeréncia e a decifracéo
daquele “qualquer” lugar se difunde através dos movimentos ilustrativos, e produz
cenograficamente um conjunto de a¢6es flutuantes que permeiam o0s corpos teatrais dancantes.
Ademais, os movimentos foram todos inventados para atingir uma harmonia, concordancia e

equilibrio entre os dois corpos.

Figura 27: personagens sentindo o ar passando em suas maos.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)

Chegando ao momento final (e climax da obra), a terceira e Ultima partitura comeca a
se estabelecer. Depois de um momento de profunda sensatez e descobrimento, Asea se depara
com o espelho que viu pela primeira vez em sua chegada na vida ap6s a morte. Este espelho é
0 simbolo da materializacdo da verdade no novo mundo, ou seja, ele reflete a imagem da
personagem ja em outro plano que ndo é em vida. Enxergando-se nesse espelho pela segunda

vez, depois de alguns instantes de reflex&o ela detém a consciéncia de que esti morta.
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Figuras 28 e 29: Asea enxergando o espelho que avistou em sua chegada. Choque de Asea que dara inicio a

partitura O desfecho, em que ela compreende que esta morta.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)

Em O desfecho, um surto acompanhado de uma forte negagio por parte de Asea é 0
ponto de partida e seguimento das a¢des desenvolvidas. Quando se da conta da impossibilidade
de alterar seu destino, de desacreditar da catastrofe que a levou até |4, ela se entrega ao panico
e a duvida. Esse momento da dramaturgia pedia uma ascensdo que colocaria as personagens
novamente em um clima de embate, s6 que, dessa vez, mais intenso.

Asea pde-se a questionar tudo & sua volta, e, com isso, a presenca e a ajuda de Turfase
n&o lhe pareciam mais confiaveis. Intentando revoltar-se, ela avanca diversas vezes em direcéo
a ele, objetivando passar por Turfase, chegar ao espelho e quebra-lo, como uma solucéo ou
resposta para a sua inconformidade. Incrédula, ela resiste as reacdes dele em querer segura-la e
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acalma-la, afinal, ele ja havia passado pelo processo de entender a sua morte e sabia do impacto

que era ver a sua imagem através do espelho revestida daquele novo significado.

Figura 30: Asea repetindo a ag&o de torcer o cabelo pela quarta vez, demonstrando um padréo

inconsciente de seu estado confuso, mas dessa vez conformado.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)

Figura 31: Asea tentando atingir Turfase.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)

A tensdo é decretada. Os temperamentos estdo latentes em ambos, ela esta disposta a
sair desse limbo e tentar “voltar para casa”, mesmo quase persuadida a aceitar essa fatalidade
gue esta vivendo, ela define um carater agressivo e hostil nesse primeiro momento. Ja Turfase
esta nitidamente preocupado com a intencio imprudente de Asea em querer atacar o espelho e
encontrar uma saida, sabendo que ndo ha. Ele persiste impedindo a sua revolta até que ela
finalmente se esgota e da a ele uma chance de provar que tudo aquilo faz sentido, que se trata
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da definicdo de um novo tempo, da conformidade com seus corpos evoluidos e suas novas

vidas.

Figuras 32, 33 e 34: Partitura O desfecho, revolta de Asea, movimentos de embate e disputa.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)
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Essa coreografia ja indica a repeticdo de movimentos e agdes trazidas d’O encontro
desde o seu inicio. Por ser a Gltima, esta integra um envolvimento das personagens que foi
desenvolvido com o passar da jornada, portanto a elaboracdo dela foi feita com base em
estruturas de movimento importantes (que ja foram vistas) para a formacéo de sua unicidade.
O desfecho é constituido por um perfil de acdes inicialmente brutas, firmes, aflitas, raivosas,
atacantes e diretas. Na mudanca de comportamento de Asea (com a desisténcia e aceitagao) a
representacdo passa a ter as peculiaridades condizentes as de Sensacdes, por isso evoluem para
um carater mais equilibrado, calmo, l6gico, dependente, intimo, compreensivo e interpretativo.
Por consequéncia, o final dessa danca traz alguns movimentos adaptados da segunda partitura

para que sejam remodelados recebendo um novo conceito e uma nova interpretacao.

Figura 35: Asea conformando-se com a verdade.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)

As coreografias foram estudadas para que, junto com uma laboracao propria de figurino
e escolha de localidades, provocassem interpretagdes “exclusivas”. O termo ¢ dotado de aspas
porque houve de fato um planejamento de montagens visuais que fizessem um sentido
particular & cada danga, entretanto, ndo descartei totalmente as chances de o espectador fazer

suas proprias associacOes — artisticas, pessoais ou de qualquer ordem.
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Figuras 36 e 37: Personagens movimentando-se na mesma sintonia da partitura Sensa¢des, com o

entendimento final da realidade.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)

Em sintese, reconhe¢o que a impressdo ou 0 impacto advindo da repeticdo de
movimentos sdo pertinentes a idealizacdo do todo. Ocorreu ao mesmo tempo, 0
reaproveitamento de agdes para ressignificar os sentidos da narrativa e da atuacéo. A construcao
das dancas foi tomando forma a medida que o texto dramatico foi sendo criado.
Concomitantemente, essas duas criagfes se desenvolviam e dependiam uma a outra para gerar
o tipo de teatro danca desejado. Como atriz, acresci ao processo de criacao das partituras-danca

um suporte de dancarina para demarcar mais identidade na atuacao.

3.3 Reflexdes sobre o processo criativo e o produto final

A obra audiovisual ALHURES transformou a minha experiéncia artistica vivida até a

sua realizacdo. A composicao final abrangeu os meus interesses de tal maneira que consigo
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identificar as nuances do procedimento criativo e a forma como cada detalhe foi sendo

acrescentado para constituir uma originalidade.

O alento das teorias e praticas teatrais origindrias de Jacques Lecoq estimularam
diretamente a construcdo das partituras-danca a proporcdo que indicavam meios de criar
performances corporais para a cena. Lecoq sempre trabalhou com a improvisagdo, analise dos
movimentos e criacdo pessoal, fatores embutidos por mim e por meu colega de cena Marcelo
neste processo de estagio tdo estimado por nés. Fato é, que o planejamento de como seriam
estruturadas as coreografias e partituras corporais cénicas foi muito embasado por etapas
criativas de Lecoq.

Primeiro, ocorreram definicdes nas historias pessoais de cada personagem (e também
da dramaturgia contendo um inicio, meio e fim) seguindo ideias, referéncias e invencdes
deliberadas por nds atores; logo apds iniciamos 0s improvisos com variados estimulos, para
fazer surgir propostas de criacdo extraordinarias que viessem a descrever o modo de agir de
cada personagem; na sequéncia a idealizacdo dos movimentos e da dan¢a nascia pouco a pouco,
quando investigavamos as expectativas, intencfes, anseios e perturbacGes que abrigariam
aqueles individuos confinados em um suposto paraiso; a relacdo entre as personagens sofreria
mutacdes de acordo com a linha de entendimento de Asea, considerando que ela chegaria depois
de Turfase naquele lugar; as intervengdes pessoais — nossas proposicdes — fariam parte do
percurso do inicio ao fim, ja que os gostos e referéncias tinham lagos em comum, como também
trariam diferencas importantes que mostram a via de pensamento Unica que cada um de nds

pOSSuUi.

O que elucido nesse argumento das fases da criacdo, é que houve uma notacdo da
funcionalidade de algumas praticas de Lecoqg juntamente as suas pesquisas como professor e
ator, que serviu de alicerce para ajudar a construir 0s caminhos viaveis no trabalho corporal
posteriormente feito. N6s como atores e dangarinos, soubemos absorver e equilibrar as técnicas
necessarias para atingir nossos objetivos. O exercicio da improvisacdo na escola Lecoquiana é
0 primeiro trazido aos alunos para entenderem as possibilidades do surgimento de uma ideia
qualquer, que serd levada para 0 jogo cénico. De mais a mais, a improvisagdo surge
essencialmente do siléncio, o que primeiro vier em mente € o ponto de partida para o desenrolar

da cena.

Esse jogo psicologico do siléncio é uma das premissas ensinadas aos alunos da escola
assim que comecam as atividades. Tudo pode partir do siléncio, mas antes € preciso escutar,
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observar os outros a sua volta, olhar antes de agir ou falar. O improviso surge depois de um
tempo silencioso necessério para o jogo. Esse exercicio de improviso de Lecoq néo foi aplicado
nos passos de criacdo de personagem ou das partituras-danga, porque ndo se enquadrava no
modelo prescrito do processo. Do contrario, o ato de improvisar foi todo fundamentado em
ideias, assuntos e propostas pré-concebidas, uma vez que, ja se tinha um eixo da histdria. A
improvisacdo exercitada era para encontrar e arquitetar acdes coerentes ao universo de
ALHURES, e também as personagens. Assim sendo, noto que o principio da improvisacédo
utilizada nao procede sob mesma diretriz passada na escola Lecoquiana, porque o uso dela foi
0 guia para a laboracdo de movimentos e a¢Bes inéditas com bases j& estipuladas, ndo para

encontrar sugestdes quaisquer para depois criar.

O que, de forma geral pode-se afirmar, € que é uma orientacdo aprendida dos
conhecimentos desse tedrico e ator, presente no corpo final de ALHURES, essa busca e
desenvolvimento de uma preparacéo corporal intensa, chamativa, concreta. Essa averiguagédo
se baseia no que concerne o estilo de teatro e de danca apresentados no trabalho, em outros
termos, o interesse em referenciar o principio de corpo falante tdo estudado e defendido por

Lecoq faz jus ao modelo criativo das partituras que demandava uma energia corporal forte.

Tal qual a jornada conturbada da idealizacdo dessa obra teatral dangada, Cecilia Salles
em seu livro “Gesto Inacabado” traz a tona discussdes sobre as fases do processo criativo que
podem ser extremamente desordenadas e seguirem fluxos inesperados, ndo calculados. Em
ALHURES o que aconteceu foi uma mescla continua de decisGes, opinides, pontos de vista,
invencdes, imagens e conhecimentos compartilhados entre mim e Marcelo que alternadamente
foram se unindo até engatar cada final em um novo comego de ideia. “O artefato que chega as
prateleiras das livrarias, as exposi¢Ges ou aos palcos surge como um resultado de um longo

percurso de dividas, ajustes, certezas, acertos e aproximagdes.” (SALLES, 2013, p. 33)

A trajetdria de criacdo € dita conturbada pois nunca seguimos uma ordem exata de testes
ou experimentacdes. 1sso tem a ver com a capacidade do artista em seguir a propria intuicdo e
0 lampejo de sua imaginagdo de forma atemporal e naturalmente fora de ordem. Por isso é
recorrente a observacdo de algumas metodologias na arte que ndo seguem padrdes de
andamento, mas acompanham o artista a0 passo que este € motivado e tocado por seus
pensamentos. Junto a essa analise, ressalto que nem todas as proposi¢oes que formaram a obra

foram herdadas de grandes conceitos ou ideologias, a exemplo do nome intitulado de “um outro
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lugar” que foi dada ao acaso, como uma rapida decisdo que se encaixou perfeitamente na

expectativa do titulo.

E importante ressaltar que a ideia de método, [...] ndo esta ligada ao conceito de
ordem, em oposi¢do a “bagunga”, nem a ideia de rotina rigida e fixa. E comum ver
uma postura dos artistas, quase radical, quando indagados sobre o seu “método”.
Enfatizam que ndo sdo organizados. (SALLES, 2013, p.65)

Para a criacdo das coreografias, com uso de improvisagdo e experimentos praticos de
movimentos seguindo orientacdes de estilo j& pensadas, 0 meu diério do estdgio (produzido
durante a etapa de estagio que culminou no resultado de ALHURES) possuia sugestfes de como
obter as a¢fes da minha personagem. Semanalmente, de acordo com a programacao de ensaios
e producdo, fui construindo verbalizacGes para as futuras acfes que 0 meu papel apresentaria,
essas verbalizacBes eram testadas para guiar a pratica corporal dos encontros. Investiguei
qualidades comportamentais e psiquicas para melhor representar caracteristicamente essa
mulher que de inicio ndo sabia 0 que estava acontecendo, mas logo entenderia o fator de sua

morte.

Colocando no corpo as perspectivas de atuacdo trazidas do diédrio percebi que,
logicamente, nem tudo pode funcionar, ou, eshocar ilustradamente o objetivo que se tinha ao
planejar as acdes corporais. Contudo, a recorrente anotacdo e registro para novas criacdes via
diario foi, de fato, um grande suporte e uma forma de sistematizar as maneiras de se fazer, ja
que, o texto dramatico é de cunho autoral, enquanto o texto se estruturava ao nosso ritmo

também as personagens eram modificadas para acompanha-lo.

Ha ainda, sob essa perspectiva de auxiliares, 0s casos em que 0s artistas acessam
linguagens intermediarias, como uma forma de registro possivel, aguardando futura
traducdo. As anotacOes que os atores fazem sobre o texto do dramaturgo, por exemplo,
traduzem em palavras aquilo que depois o corpo concretizard. Sdo formas verbais de
registro da fugacidade e da mobilidade das artes cénicas: palavras a espera do corpo.
(SALLES, 2013, p. 124)

Algumas passagens do livro de Cecilia apontam para um constante trabalho do artista
criador em ter de lidar com etapas que nao se sustentardo por um tempo determinado, colocando
que quando lidamos com algo transitorio “[...] o olhar tem de se adaptar as formas provisorias,
aos enfrentamentos de erros, as corre¢des e aos ajustes. [...] h4, em muitos momentos, diferentes
possibilidades de obra habitando o mesmo teto.” (SALLES, 2013, p. 34) Ante a essa perspectiva
de Salles, saliento que o por vezes tive receio das mudancgas que ocorriam durante 0 processo,
principalmente porque a produgdo do texto dramatico ndo era nada consistente. Os estilos que
permearam o formato geral da obra estavam sempre recebendo retoques e novas adicoes,
fazendo com que o carater final ficasse sempre distante de possuir uma individualidade precisa.
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Depois de um tempo, essa preocupac¢ao comegou a desaparecer. Aceitar que tudo muda
a todo o momento € aliviar a tensdo de que os planejamentos devem se manter intactos, e com
isso, libertamos as sensacOes de apego com ciclos de criacdo que poderiam ser abandonados e
resgatados quando quisessemos. Cada movimento de reflexdo e analise a respeito do trabalho,
mesmo que decorrendo internamente no plano psicoldgico ja continha em si uma acéo

impulsionadora que em algum momento viria a agregar.

“O trabalho criador mostra-se como um complexo percurso de transformac6es maltiplas
por meio do qual algo passa a existir.” (SALLES, 2013, p. 34) Identificamos que algo passava
a existir quando produzia seu proprio sentido dentro da dramaturgia englobando a teatralidade
e a danca, esse algo poderia ter uma ramificacdo diferente dentro do contexto universal do
trabalho, mesmo se tivesse uma vertente deslocada, se ainda sim fizesse sentido entéo era

importante.

Num universo sustentado de uma personalidade excéntrica como a de ALHURES, nédo
havia nada mais justo e engrandecedor do que unir ideias formadas de significados individuais
e potentes ligadas por um Unico fio condutor. A exemplo da confec¢cdo minuciosa dos figurinos
que foram produzidos no intuito de representarem a evolucéao e organizagdo do raciocinio das
personagens ao longo da narrativa; as musicas que foram pensadas para simbolizar de forma
sensorial e intimista a atmosfera de cada cena; a escolha dos nomes Asea e Turfase que
curiosamente foram construidos a partir da mistura de palavras que compreendiam a tematica
de suas historias pessoais, formando dois anagramas; e principalmente a criacdo das partituras-
danca que foram esmiucadamente articuladas para manifestar visualmente o que palavras ndo

conseguiriam descrever na idealizacao deste universo.

Criar é sempre um gesto inacabado e gera diferentes frutos no percurso. Nao se pode
criar algo com intencdo de buscar sua forma finita, completa, imutavel e perfeita. Além disso,
ndo se tinha a consciéncia, durante todo o processo, de que o resultado mesmo se nao contivesse
exatamente tudo o que se pretendia — as referéncias, os estilos — seria completo o suficiente
quando acabado. O que me faz pensar que o caminho para a perfeicdo nunca sera tao
interessante e benéfico quanto a aceitacdo da imperfeicdo, pois nesta Gltima residem mdltiplas
obras divergentes obtidas de forma natural. No caso de ALHURES, as vérias interpretacfes que

0 resultado proporcionou foram um exemplo dessas obras outras que nasceram da mesma fonte.

As associagOes e leituras feitas por pessoas que assistiram ao curta-metragem
evidenciam as diferencas interpretativas feitas por cada um. Além de ser fundamental para o0s
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trabalhadores da cena receber criticas, elogios, observacdes e opinies diversas a respeito do
trabalho, a descrigcdo pessoal por olhares de fora sobre os entendimentos do curta acrescentam
e surpreendem as mentes por tras do processo. Acima de tudo, a apreensao do publico a respeito
do que significava aquele lugar e o porqué as personagens dancavam para manifestar seus
sentimentos foram as duas questfes mais refletidas, e também as que revelaram como cada
individuo compreende uma obra conforme aspectos de sua personalidade, vivéncias, historias

do passado, traumas e a propria noc¢do artistica referente a sua geracéo.

J& imaginavamos como a particularidade de cada pessoa diria muito sobre os modos de
ver e absorver a obra, e por isso foi enriquecedor ter contato com as reagdes e retornos sobre o
projeto finalizado. Recebi carinhosamente muitas parabenizacGes, acompanhadas de feedbacks
gue me tocaram e se diferenciavam muito, de acordo com o nivel de proximidade que possuia
com as pessoas, mas também de outros muitos fatores. “Entendi que eles estavam conectados,
mas ndo sabiam o porqué.”. “Para mim eles estavam em depressdo e foram levados aquele lugar

para se curarem.”.

Figura 38: Personagens refletindo juntos.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)

“Eles eram Yin e Yang, estavam vivendo em favor da mée natureza, um complementava
ao outro e eles estavam transcendidos em algum lugar. Cada vez que eles se viam no espelho

ele revelava uma nova versao deles mesmos, como se fosse uma verdade absoluta.”
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Figura 39: Asea em processo de entendimento de sua morte.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)

“Era como um lugar magico, tipo um paraiso, € para mim eles ndo eram mortais, eram
seres mais sensiveis do que seres humanos comuns.” “O espelho ¢ um portal, depois que
entrasse nele ndo tem mais como sair, eles estavam presos em algum lugar.” “Ela morreu pela

agua e ndo sabia mais como voltar.”

Figura 40: Asea perdida e assustada.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)

“Eles sdo o espelho um do outro, como opostos. Ela ¢ a morte dele.” “Ela ¢ uma irma
que ele perdeu na infancia, e reencontrou depois de um tempo.” Essas sdo as respostas mais
marcantes além de outras que tive o prazer de receber. O que me afetou foi exatamente a
peculiaridade de cada interpretacéo, as nuances dos pensamentos e a atua¢ao da imaginagao em
cada pessoa de um jeito Gnico. Tudo isso agrega no repertorio de nds atores, e satisfaz o desejo
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de tocar os espectadores entregando toda a emocdo e o fazer artistico que vai mexer com 0

imaginario de formas dnicas.

Figura 41: Turfase rejeitando a presenca de Asea.

Fonte: Curta-metragem ALHURES. (2022)

Aprendi que o plano inicial nunca se compara, no fim das contas, as experiéncias e
descobertas obtidas na trajetdria do processo, o “como” tudo foi feito e “o que” foi alcangado
no final. Justamente por se falar do ndo planejado, tudo aquilo que veio do acaso ou nasceu na
passagem do tempo de forma espontdnea € importante para entender por que cada ato,
metodologia, procedimento ou progresso do trabalho se torna Unico. Aceitar alteracdes em
escolhas ja feitas € ter maturidade, é compreender que as tarefas do artista nunca se ddo por
acabadas enquanto a sua fungdo for inventar uma obra. Viver cada dia do processo criativo
conscientizando-se de que tudo pode ser mudado, adicionado ou descartado é ser um artista que
sabe lidar com a transformacdo a seu favor, é aprimorar suas habilidades e ser receptivo com

as infinitas possibilidades que clamam para serem incorporadas & nossa arte.

Principalmente por se tratar de performances corporais exclusivas, feitas para
traduzirem as cenas de maneira mais ludica, 0 compromisso com a transmisséo dos significados
nos pareceu muito fechado no momento inicial. No compartilhamento do trabalho finalizado
percebemos como € muito mais rico abrir-se & novas visdes, valorizando e entendendo como as
interpretacdes so tendem a dar um sentido pluralizado que ndo necessariamente foge as nossas

intengdes, mas podem fazer parte do todo como novas obras que se criaram sob 0 nosso teto.
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CONSIDERACOES FINAIS

Acredito que as escolhas de temas e abordagens teoricas feitas para embasar o contetdo
deste trabalho falam em primeiro lugar, sobre meus interesses pessoais frutificados da pratica
da danca. Sempre me vi tocada por tdpicos referentes ao trabalho do movimento e do corpo ao
longo dos anos decorridos, e junto as aprendizagens teatrais que correlacionaram esses topicos
como assuntos importantes para meu oficio de atriz, conscientizei-me de que a produgdo desse

curta metragem seria a melhor oportunidade para efetivar minha vocagéo pela danca teatro.

A percepcdo de produgdes artisticas com énfase na desenvoltura corporal me instigou a
buscar essa ética do movimento, das ac¢fes figuradas e de coreografias falantes como uma
tendéncia digna de ser usada para construir a autenticidade que pretendi alcancar em ALHURES.
O modelo dessa obra audiovisual reflete em parte 0 meu estilo criativo e me define no tocante

ao gosto artistico.

Me vi atravessada por personalidades ligadas a danca e a analise de movimentos na
cena — desde o inicio do curso — principalmente por Pina Bausch, pelo icdnico repertorio da
artista que mescla simbologias que se sustentam pela uni&o do teatro e da danca. Percebo o
emprego de praticas e ensinamentos de Lecoq no processo criativo coreogréfico, pela busca do
corpo visualmente presente e enérgico, nas partituras especificamente, como forma de dar poder

e um sentido mais agucado ao trabalho corporal de nés, atores, na cena.

O objetivo era tocar poeticamente o0 espectador que assistiu ao projeto finalizado.
Quando propusemos a estrutura de repeti¢do nas partituras, o intuito era quebrar as expectativas
e gerar a curiosidade, a inquietacdo pela excentricidade dos movimentos repetidos, no nosso
caso, também reciclados e transformados. Ao investir nesse estilo caracteristico assumimos as
muitas possibilidades de interpretacdo que surgiriam dessa aposta coreografada e, tentamos
manusear a presenca da danca ndo limitando sua aparicdo como um fator unicamente visual.
Conclui pela ousadia de nossas combinac¢des em cada cena que esse objetivo foi alcancado, e a

danca potencializou-se pelo significado emblematico que associamos a ela.

A heranca de anos de escola de danga orientados por minha mée sedimentou minhas
inclinagdes no meio académico e tonificou minhas preferéncias artisticas. A identificacdo da

memoria corporal advinda da trajetoria de bailarina manifestou-se primordialmente na cria¢éo
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das partituras-danca, porque guiou o uso da técnica em diferentes camadas, como a nogao de
tdnus muscular, postura, preparo fisico, visao espacial e periférica, ritmo e flexibilidade.

Meus saberes do teatro assessoraram a criatividade e a imaginagdo. Aproveitando os
estimulos de um corpo que contém danga e contém teatro, direcionei as reflexdes deste trabalho
intencionando ligar o processo criativo da danga em ALHURES com as influéncias diretas do

trabalho corporal acumulado dentro e fora da universidade.

A soma das duas esferas artisticas me definiu neste trabalho porque frisou como as
influéncias da danga na atuagéo resultaram em um conceito original no ambito de minhas
escolhas. Reconheco que o caminho percorrido para chegar a uma forma genuina de expressdo
foi alcangado, ja que tudo o que foi inventado e imaginado para essa producdo teatral filmada
tem principios, objetivos e inspiragdes condizentes a grandiosidade da temética trazida.
Certifico ainda, que criei a desenvoltura corporal almejada para apresentar uma atuagao

singularizada, composta de fontes de inspiracédo especificas.

Arremato que este trabalho personaliza minha maior experiéncia teatral ja feita, e
atribuo o seu sucesso a meta cumprida de apresentar uma obra que totalizasse uma dramaturgia
surreal, mas a identificacdo com uma realidade que pudesse sensibilizar as pessoas. Uma
relacdo estranha entre personagens em uma situacao insolita, mas uma contemplacao desse elo
que viria de através da danca de forma majestosa. A fusdo dos sentidos e conceitos que abarcam
a obra ALHURES fazem jus a magnitude que compds sua forma final, bem como a brilhante

unido do teatro com a danca sob a luz de novas interpretacdes.
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