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ROSA, Wagner. Nos Rastros da Linguagem da Danca: Conversao de Formas no
Espetaculo HQ. 2016. 200 f. Tese (Doutorado em Estudos da Linguagem) -
Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2016.

RESUMO

Esta tese investiga o percurso criativo da encenacdo de espetaculos de danca,
vistos em sua peculiaridade como linguagem cénica. A proposta da continuidade a
trajetéria de pesquisa do autor, iniciada na graduacdo e aprofundada no curso de
Mestrado em Educacdo, em que essa forma de encenacdo vem sendo analisada
COmo processo criativo sob variados aspectos e pontos de vista. O corpus €
constituido de arquivos de materiais utilizados durante a criagdo dos espetaculos
realizados (no periodo compreendido) entre os anos de 1998 e 2013, do grupo
Ballezinho de Londrina, com enfoque na producdo do espetaculo “HQ”, (cuja estreia
aconteceu em 2012). A fundamentacao tedrica e os passos metodologicos sdo
inspirados nos referenciais da Critica Genética (anélise do movimento criador) e de
postulados tedricos relacionados as artes cénicas, com enfoque na linguagem da
danca. Guias de andlise foram constituidos de modo a tornar claros os
procedimentos que permeiam e norteiam a acdo do encenador/coredgrafo,
buscando, por meio dos principios do movimento criador, identificar e valorar as
formas de materializacdo, no espaco e no tempo, de uma obra artistica cénica, e
enriguecer os modos de enunciar, especificamente na linguagem da danca e/ou em
seus intercruzamentos possiveis, 0s elementos que Ihe sdo constituintes.

Palavras-chave: Critica genética. Critica de processo. Conversdo de formas.
Linguagem da danca. Movimento criador.



ROSA, Wagner. In Traces of dance’s language: Conversion of Forms in Show HQ.
2016. 200 p. Thesis (Doctorate in Language Studies) — Universidade Estadual de
Londrina, Londrina, 2016.

ABSTRACT

This thesis investigates the creative path of staging dance performances, seen in its
peculiarity as scenic language. The proposal continues the author's research
trajectory that began in undergraduate and deepened in the course of Master of
Education, where this type of scenario has been analyzed as a creative process
under varied aspects and points of view. The corpus consists of materials files used
during the creation of performed shows (in the period) between the years 1998 and
2013, the Ballezinho group of Londrina, focusing on production of the show "HQ"
(whose debut took place in 2012). The theoretical and methodological steps are
inspired by the references of Genetic Criticism (the creative movement analysis) and
theoretical postulates related to the performing arts, focusing on the language of
dance. Analysis guides were formed in order to make clear the procedures that
underlie and guide the action of the director/choreographer, seeking, through the
principles of creative movement, identify and value the ways of materialization in
space and time, of a scenic art'swork, and enrich the ways of stating specifically in
the language of dance and / or its possible intercrosses, the elements that are
constituents.

Keywords: Genetic criticism. Process critical. Forms conversion. Language of
dance. Creator movement.
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1 INTRODUCAO

7

Como toda arte cénica, um espetaculo de danca é um continuo
movimento tradutorio: sua criacdo consiste na materializacéo, realizada pelo artista
em cena e seu jogo estético com os elementos ali dispostos e/ou produzidos, numa
duracéo vivenciada e compartilhada entre artistas e espectadores. Um texto® verbal
pode transformar-se em imagem (estatica ou em movimento), que (se) transforma e
é transformado pelos efeitos sonoros (musica, ruido, siléncio), que (se) transforma e
é transformado pela coreografia, que gera novas possibilidades de comunicacdo do
artista com a plateia. Trata-se da nogéo de conversdo de formas na linguagem da
danca: o movimento criador, que acontece entre os primeiros documentos de
processo e o que ird aparecer no palco.

A linguagem da danca que fundamenta este trabalho €, em nossa
concepgao, a arte de mover o corpo de acordo com certa relacdo entre tempo e
espaco, estabelecida gracas a um ritmo e a uma composi¢ao coreografica. Na maior
parte dos casos, a danca, com passos cadenciados, € acompanhada ao som e
compasso de musica. Espontadnea ou organizada, a danca pode expressar um
sentimento ou uma situacéo dada e pode ser complementada por gestos destinados
a torna-la de mais facil leitura. E realizada, na maior parte das vezes, unicamente
pelo corpo, ou a partir de um ritmo interno e/ou de estimulos externos.
Consideramos duas as principais formas de manifestacdo da danca: a primeira
refere-se a dancas de participacdo coletiva, que ndo precisam de espectadores,
como dancas de trabalho, algumas formas de dancas religiosas (carater cultural) e
dancas recreativas (carater social), como as festas campestres e os bailes populares
e sociais. Para que toda a comunidade possa participar, essas dancas tém,
geralmente, um esquema simples de passos repetitivos e faceis de aprender; a
segunda contempla as dancgas que sao representadas, desenhadas para um publico
(carater cénico): tendem a ser relativamente complexas e exigem treinamento
especializado. Neste trabalho, nos referiremos a danca a partir de seu carater

cénico.

! Ao considerarmos, neste trabalho, o sentido de texto como lugar de interacdo entre atores sociais e
de construcéo interacional de sentidos - concepcao de base sociocognitiva-interacional (KOCK, 2009,
p.Xll), nos apropriamos desta metalinguagem em um espectro mais amplo, num entendimento de
texto para além da comunicacgéo verbal.
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Os bastidores da danca sao testemunhas de um elaborado
processo, rico em signos que interagem entre si e se combinam com signos de outra
ordem. S&o linguagens que dialogam e formas que se transmutam, que materializam
novas formas, funcbes e possibilidades estéticas, as quais serdo reveladas na
teatralidade (no momento em que a obra cénica e plateia se encontram) como um
texto mdltiplo que combina movimentos, imagens e sons, de acordo com as
circunstancias de sua criagao.

No movimento tradutorio (um arquivo de processo contém elementos
que se projetam e se transformam em componentes do espetaculo de danca, numa
instancia posterior), ocorrem também didlogos entre as linguagens utilizadas pelos
artistas no processo de construcdo de suas obras. Por exemplo: num processo
criativo que transforma uma imagem (ou uma ideia) em texto, a escrita se transforma
em uma nova imagem, pelas leituras possiveis dali advindas, pelo exercicio de
criatividade do artista criador e pelo jogo de imaginagcdo com o espectador, a partir
de sua materializacdo. No percurso, 0 processo deixa rastros, pistas materiais de
como se realizou a obra, que caminhos se seguiu para tornar concreto o que, a
principio, partiu do campo das ideias. Rastros a serem investigados para acesso ao
préprio movimento tradutdrio de que se consistem.

O espetaculo/encenacdo que compde o corpus deste estudo faz
parte do repertério do grupo Ballezinho de Londrina, um nucleo de trabalho artistico
surgido nos processos de formacéo profissional continuada em danca da Funcart —
Fundacéo Cultura Artistica de Londrina, do qual o autor desta tese participou como
artista-docente? (diretor e coredgrafo) desde a criacdo do grupo, em 1998.

Compreendemos que o trabalho autoral impde um posicionamento
diferenciado, pois o pesquisador realiza uma investigacdo sobre o seu proprio
material artistico. Ao ser tornada publica, a propria peca produzida deixa de
pertencer aos que a produziram e alcanga um novo status: torna-se objeto de fruicao
e andlise tanto para quem a fez quanto para aqueles que a acessam. Neste sentido,
também os materiais conquistados durante o processo de criagdo tornam-se
arquivos (rastros), que agora sdo documentos disponiveis a diversas pesquisas

sobre processos criativos. Estes materiais ndo sao o espetaculo em si, portanto este

2 O conceito de artista-docente parte da percepcdo ndo dissociativa entre a atividade artistica e a
pedagodgica no ambito teatral, sendo ambas subsidiadas pelos mesmos principios, assim “[...] as
diferencas nas respectivas atividades configuram-se no contexto e, neste sentido, os principios
teatrais ja prevéem uma adaptacéo de procedimentos a cada um” (ICLE, 2002 p.34).
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trabalho ndo é uma analise de produto, e sim de processo. E mesmo 0s arquivos
trazidos, agora deixam de lhe pertencer; embora tenham Ihe servido em momento
anterior para elaboracdo e construcao do espetaculo/encenacéo, agora falam por si
s6 - estdo repersonificados por sua propria forca. Nesta pesquisa, os rastros falam
ao investigador.

A partir da analise do percurso da criagcdo de uma obra artistica
desenvolvida no Ballezinho de Londrina, este estudo tem inicio com a seguinte
pergunta: no processo de encenacdo, que movimento tradutorio tornou possivel a
concepcao do espetaculo em estudo?

Partimos do pressuposto de que compreender o movimento criador
de um espetaculo/encenacédo de danca sO € possivel quando se compreendem as
sucessivas conversfes de formas durante o movimento tradutorio de que fez parte.
Para além do resultado, ter acesso ao processo de criacdo e/ou de producdo
significa a possibilidade da compreensdo sobre um espectro mais amplo: as
nuances gque geram a obra a partir de detalhes de sua concepcéo; detalhes que
contém registros da deflagracdo de acbGes que se materializam no acabamento
formal do processo. Neste sentido, o préprio material em producdo pede por
resolucbes cénicas cujas caracteristicas extrapolam a sua origem e pedem por
inovacoes advindas de linguagens outras, ou seja, sao resultantes da hibridizacao
ou da confluéncia de linguagens, e que faz surgir algo novo.

Partimos, também, do pressuposto de que a linguagem da danca
interconecta o ritmo, 0 gesto e 0 movimento, e propde-se a expressar
corporeamente as emocdes vitais, os variados fios que tecem a rede simbdlica, o
emaranhado da experiéncia humana, de uma natural e simbodlica forma de
manifestacdo. As artes cénicas como um todo lidam, também, com questdes
materiais, objetivas, e que dizem diretamente do mundo. Para além de uma
dimensdo metafisica, universalizante, simbdlica, operam também numa dimensao
localizada, objetiva, materialista, de carater realista e/ou alegérico.

O objetivo geral é analisar as interferéncias que geraram
transformacdes no percurso da producdo de um espetaculo/encenagdo do grupo
Ballezinho de Londrina.

Como objetivos especificos foram estabelecidos: Identificar, nos
arquivos e documentos de processo, 0 percurso que forneceu elementos para a

materializacdo de ideias, a traducdo entre linguagens, transportadas ao e/ou
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materializadas no espetaculo/encenacdo em estudo; Apontar as caracteristicas de
cada movimento tradutério identificado no espetaculo em estudo e; Analisar o
percurso como um todo e buscar interconexdes entre 0os elementos identificados e o
efeito geral produzido.

A metodologia empregada replica os procedimentos enunciados na
obra Pedro Nava e a construcdo do texto, de Panichi e Contani (2003). Para os
autores, um arquivo, ao ser preservado, comeca a integrar um acervo de formas
que, por si mesmas, sdo traducdes preliminares da realidade. Em seu conjunto,
essas formas delineiam o raciocinio esquematico seguido pelo autor e podem ser
reveladores do seu processo de construcdo. A finalidade de um arquivo ultrapassa o
entendimento de sua simples aplicacdo na obra. No livro, os autores investigam a
enunciacdo de um método de escrita calcado numa espécie de transposicdo de
linguagens baseada no procedimento desenvolvido por Pedro Nava no qual
materiais diversos sao utilizados como recurso mnemaonico para a producao de suas
obras literarias. Concluiram, pelo acesso que tiveram aos arquivos produzidos por
aguele autor (com a evidente finalidade de reforcar a memaria com informacgdes para
um possivel uso posterior), que a escrita das paginas comportava um procedimento
gue poderia ser inferido.

No caso de uma obra coletiva, como € a danca, esta questao é
potencializada, pois ocorre uma hierarquia de traducBes: quando cada artista
envolvido mapeia sua presenca, envolvendo ou ndo a visdo do coredgrafo ou do
encenador como norteador. H4, implicitamente, a dinAmica da experiéncia de vida e
o amadurecimento do gesto®, adquirido através do tempo de elaboracéo. Neste
caso, 0s arquivos revelam, para além dos registros mais diversos, seres humanos
em movimento de danca. Nesse sentido, ha a possibilidade da producdo de uma
reserva de arquivos da composicdo coreografica (0s movimentos, intencdes
corporais e imagens corporais), tais como as sequéncias memorizadas pelos artistas

e/ou registradas em arquivos de videos. Também sequéncias de evolu¢des cénicas

® O gesto pode ser definido como um movimento expressivo feito intencionalmente ou decodificado
como tal, constituindo-se em um signo com significante e significado, no sentido de que sua leitura
ocorre a partir de condi¢des psicoldgicas da emissao/recep¢éo e segundo padrdes culturais e sociais
vigentes. O gesto é parte integrante de todos os ambitos da acdo humana, estando disseminado na
variedade de suas intervencdes. No entanto, 0 nosso interesse esta voltado para o gesto deliberado
com intencéo estética; do emprego precipuo e marcante cuja representacdo mais cultivada esta na
danca, arte que se manifesta essencialmente pelo corpo e pela construgdo de signos gestuais.
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pelo espaco que, assim como as frases de movimentos*, podem ser reeditadas em
outras cenas e até mesmo em outros trabalhos.

Para a producdo de seus textos, Pedro Nava instrumentalizava os
recursos para enxergar, por angulos particulares, os objetos e as pessoas que 0
cercavam. Ao verificar a passagem do estado de arquivo para o texto escrito, é
possivel explorar os aspectos sensiveis e improvisacionais, no jogo entre estrutura
de pensamento daquele autor — padronizavel — e insights criativos originais - que
podem surpreender a estrutura - e, por analogia, empreender uma forma de andlise
acerca do movimento criador na construgcdo cénica. Sob esta perspectiva, a
constituicdo de arquivos de criagdo serve de recurso para a construcdo do objeto
cénico por meio de uma conversao de formas, que contribui na (ou se constitui por
uma) transposicao de linguagens.

De todo modo, nesta perspectiva sobre 0 movimento criador, ha a
producdo de novas formas de expresséo, manifestadas em linguagens distintas das
originais, seja com o intuito de produzir um texto literario ou de compor uma obra

cénica, neste caso especificamente, de um espetaculo de danca:

Quando se admite gue materiais de qualquer natureza podem
realizar o papel de servir de suporte para a transmutacédo de formas,
ganhou-se uma condicdo operativa e instrumental. Essa condigédo
pode ser desenvolvida como habito, aperfeicoada como habilidade e
gerar futuras competéncias comunicacionais (PANICHI e CONTANI,
2003, p.08).

Para os autores (2003, p. 61-64), uma palavra ou uma imagem
podem gerar novos pensamentos e imagens ainda mais complexas, pelo manejo
das formas na linguagem. Esse processo enriquece o raciocinio criativo, constituindo
etapas que devem ser percorridas em toda sua extensdo. Quanto maior o conjunto
de registros produzidos, maior sera 0 apoio na organizacdo e na variedade de
selecdo das formas que serdo levadas a composicdo da obra. A opgdo por um
determinado assunto, ou problema para estudar, depende da habilidade e da

persisténcia no provisionamento, que esta sujeita, necessariamente, a uma atitude

* Na gramaética o termo frase significa um enunciado que encerra um sentido completo, podendo ser
formada por uma ou mais palavras, com ou sem verbo, ou por uma ou mais oracdes; ou na musica,
onde o termo representa uma ideia musical completa, delimitada por uma cadéncia (encadeamento);
em danca, o termo frase de movimento contempla um conjunto de movimentos que podem ser
memorizados por um executante, e replicados posteriormente.
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pessoal do criador, pautada pelo ato de sair a procura (e oportunizar, e valorizar 0s
“achados”): recolher, juntar...

Para Salles (2006), os estudos genéticos devem ir além do exame
dos documentos deixados pelo artista, propondo novas metodologias de
acompanhamento dos processos construtivos das obras de arte, com a convivéncia
em tempo real com o trajeto de criacdo, que seria, para a autora, a critica do
processo. Nessa tese, as duas vias de analise serdo requeridas, de acordo com 0s
materiais analisados.

A contribuicdo do presente estudo é no sentido de gerar
conhecimento acerca dos movimentos tradutérios contidos no processo criativo de
um espetaculo de danca. Tais procedimentos tém a capacidade de ressignificar
materiais, ora tidos como arquivos e cujo endereco mais certo seria uma gaveta ou
armario, cuja utilidade primeira se encerra no momento da estreia do espetaculo,
tidos como objetos de recordacédo ou curiosidade de ambito pessoal e que, por forga
da metodologia adotada, seréao transformados em materiais (conteddos) de pesquisa
académica, o que permite deslindar alguns processos da criacao artistica.

Visa-se, dessa forma, contribuir para a ampliacao da cultura artistica
gue tange os processos de criacdo de estudantes e egressos da Escola Municipal
de Danca de Londrina (doravante denominada EMDL), numa rede de jovens que
pode desenvolver o gosto pela criacdo cénica da danca. Outros grupos de pessoas
no pais também poderdo desenvolver processos de criacdo inspirados pelos
procedimentos aqui descritos®, proporcionando uma ampliacdo da educacdo
estética, acima de tudo. Nesse sentido, € uma comunidade que vai ampliar o gosto
pela danca porgue a estudou enquanto linguagem, efetivamente.

Justificamos, ainda, pelo papel social que se assume, dada a

possibilidade de contribuir com o aprofundamento do conhecimento acerca dos

°0 especifico da experiéncia, embora possa sugerir caminhos ou posturas, jamais devera ser usado
como roteiro ou modelo. Mais que indicar ag8es, o relato versa acerca de sua propria irrepetibilidade
e traz dentro de si a adverténcia de que estar alerta e presente € para o artista que ensina, uma
condicao criadora. Ainda que possamos compreender que formagdo e criacdo artistica nao sdo a
mesma coisa, mesmo que por vezes se sobreponham na pratica e possuam semelhancas
abismantes, ndo se pode escapar ao fato de que ambas n&o ocorrem sendo a partir de uma
disposicéo criadora que deve combinar, em doses altas, preparacéo e invengcdo. Nesse sentido, ndo
se pode escapar a percep¢cdo de que um relato versa acerca da necessidade da construcdo de
autonomia por parte do docente de artes cénicas: “[...] modelos escapam, desaparecem e se
deformam ao sabor das relagdes e dos insights criativos. E fundamental compreender que se esta
diante de uma prética que ndo existe para conformar-se ou repetir-se, mas sim para saber-se em sua
propria dinamica” (TELLES, 2013, p. 9).
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movimentos tradutorios presentes em processos de criagdo, abrindo margens para
que o possivel leitor possa ampliar seus conhecimentos acerca de aspectos
relevantes e técnicas relacionadas a um objeto artistico cuja natureza efémera
aponta, no senso comum, para a fruicdo. Esta segunda natureza, que foca na
compreensao dos bastidores da producdo e da criagdo artistica, amplia e enriquece
0s conhecimentos acerca do fazer cénico ao atentar para aspectos relacionados nao
apenas ao resultado, mas ao processo e aos movimentos tradutorios ali realizados,
permitindo uma nova experiéncia estética e cognitiva, ressignificando a prépria obra
por meio de sua evolugdo. Justifica-se, também, pelo valor académico intrinseco ao
realimentar disciplinas de cursos académicos voltados para o fazer cénico, além
daquelas cuja ementa apontam para ou fazem uso de estudos sobre os mecanismos
envolvidos em processos criativos.

A tese serd apresentada em sete partes, incluindo a introducao.

No capitulo 2, sdo apresentadas as acepc¢fes do termo linguagem e
Seu emprego no universo cénico e os bastidores que a compdem e, em particular, na
danca. Um espetaculo de danca (resultado de um processo de encenacdo que
parte da danca como linguagem condutora de uma composi¢cao abrangente, e que
incorpora varios outros codigos e processos), como um fendmeno artistico, cultural e
social complexo, permite analises por parte dos mais variados campos do
conhecimento. Em suas diversas formas de manifestacdo e em diferentes instancias
espaco-temporais, esta linguagem artistica tem sido objeto de estudo de areas, para
além das Artes Cénicas, como as Ciéncias Sociais, a Histéria, a Linguistica e outras.
Nesta pesquisa, propusemo-nos a examinar um espetaculo de danca sob a éptica
dos Estudos da Linguagem, no viés da Critica Genética.

O trabalho artistico nesta linguagem traz como possibilidade
coletivizar a expressao, gerar codigos e padrbes. Num sentido ampliado, sera
empregada a terminologia scinestesia (sinestésico-cinestésico), utilizada por
Noronha (2013), e que compreende uma teoria da percepcédo, aqui entendida como
uma teoria da linguagem pautada na reintegracdo de duas condi¢cbes no campo da
pesquisa em danca: a capacidade de traducdo interpercepcbes, que estabele
relacbes entre uma percepcao de um dominio do sentido e outro, e a percepcao dos
movimentos musculares, da massa corporea e das posicbes dos membros,

resultando em jogos de (des) equilibrio e movimento-estatico.
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No terceiro capitulo, sdo apresentadas as acep¢bes sobre o
processo criativo e sdo descritos os procedimentos metodoldgicos que possibilitardo
enxergar e dialogar com a linguagem da danca sob a perspectiva estética adotada
para a percepcao dos movimentos tradutorios na producdo de um espetaculo do
grupo Ballezinho de Londrina, a partir da premissa de que a Critica Genética fornece
elementos suficientes para a analise de um processo de encenacdo de um
espetaculo de danca e o que dele se pretende focar: a conversao de formas.

No capitulo 4, é apresentada uma breve descricdo da trajetoria e
evolugdo no tempo do grupo Ballezinho de Londrina, identificando as produgdes
artisticas por ele desenvolvidas que, pelo valor historico intrinseco, contribuem para
contextualizar e ampliar a compreensdo do espetaculo que sera objeto de andlise
nesta tese.

No quinto capitulo, é realizada uma descricdo do espetaculo HQ,
estreado no ano de 2012, produzido pelo grupo Ballezinho de Londrina, instancia de
formacdo da Escola Municipal de Danca de Londrina-PR, administrada pela
Fundacdo Cultura Artistica de Londrina — FUNCART, sob convénio com a
administracdo publica de Londrina. Os dados foram coletados em registros
colecionados pelo autor ao longo da producéo do espetaculo e servirdo como objeto
de analise deste trabalho, a fim de investigar, por meio de materiais produzidos para
a sua construcdo, como aconteceu a transposicdo da linguagem estatica dos
quadrinhos para a linguagem cénica da danca, e 0s processos de criacao
instaurados entre estes dois universos.

No capitulo 6, sdo efetuadas as analises, com énfase nas
conversdes de formas que se operam entre a génese da obra e o resultado
apresentado ao publico. A partir da andlise, serdo estabelecidos 0s nexos que
possibilitaram refazer e compreender aspectos da trajetéria de criacdo da obra. A
partir de pesquisas bibliograficas e de campo, aprofundamos as investigacbes e
analises acerca do percurso gerativo do espetaculo, onde pretendemos resgatar a
estética do movimento criador que materializa a obra, ou seja, desvendar a arte que
precede a obra de arte.

Para além da concepcdo coreografica, foram selecionados os
seguintes elementos constitutivos do espetaculo (composicdo plastico-visual) para
serem examinados pela via da Critica Genética: caracterizacdo (figurinos e

maquiagem), aderecos, cenografia e iluminacdo. Tais elementos serdo analisados
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sob a perspectiva das linguagens que compdem 0 seu percurso criador e que
resultam numa obra artistico-cénica. Buscamos identificar as inferéncias que geram
as transformacdes no percurso de producédo da obra de arte em contexto cénico,
especificamente na linguagem da danca, a partir da analise dos processos de
criacdo. As andlises sdo baseadas nos documentos e/ou materiais utilizados ao
longo da producdo e que apresentaram grandes possibilidades de exploragéo do
processo em si.

A titulo de conclusado, pretendemos considerar, como tese central
deste trabalho, que a conversdo de formas - percebida pelos documentos de
processo e pela abordagem da Critica Genética - oferece-se como possibilidade de
abordagem do processo criativo em danca, o que podemos comprovar durante a
tessitura deste estudo que se debruca sobre o processo criativo num contexto
singular: a construcdo de um espetaculo de danca com o grupo Ballezinho de
Londrina, intitulado HQ.
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2 A ARTE COMO COMUNICACAO E EXPRESSAO E A LINGUAGEM DA DANCA

7

A construgcdo artistica é constituida de associagfes, reunides,
interacbes, combinacbfes de elementos potenciais materiais e imateriais,
compartilhados e entrelacados no espaco-tempo. Arte € um fazer que comporta um
movimento tradutdrio, um conjunto de atos pelos quais se muda a forma, se
transforma a matéria - oferecida pela natureza ou pela cultura - se constroi algo.
Essa transformacdo se da por meio do trabalho: os artistas geralmente tém um
processo de producdo que envolve uma técnica e também possuem um processo de
criacdo que envolve uma poética, um conceito de criacdo; a arte tem tanto um
carater técnico racional, quanto outro mais subjetivo, ligado ao prazer estético, de
guem faz ou de quem frui a arte. Para Pareyson (1997), um processo artistico de
criacdo € uma construcdo que tem dois grandes e fortes aliados: a imaginacéo e o
trabalho. Bosi (2003), polemiza o grau de subjetividade presente no uso da técnica:
até onde chegam as técnicas aprendidas e onde comeca a poética pessoal, a forma
viva. Pareyson (1997, p. 16) argumenta que “[...] o fazer do artista € tal que
enquanto opera, inventa o que deve fazer e o0 modo de fazé-lo. A praxis estética
envolve poténcias ludicas, criticas e existenciais, e envolve também o modo Unico de
ser de cada pessoa’.

Para Pareyson (1997), a arte é, simultaneamente, construcao,
conhecimento e expressdo. Na via técnica, a arte € pensada como construcao,
considerada pela forma, pela técnica e pelas relacdes de equilibrio/desequilibrio
entre esta e a forga inventiva do artista. Pela via do conhecimento, discute-se a
questdo da representacdo e da estilizagcdo pelas quais se percebe que cabe ao
artista subjetivar e refletir sobre as impressées de superficie e, também, o
entendimento das estruturas que formam a sua arte: a arte aponta para a percepgao
artistica em contraponto com a historicidade.

Pelo viés da arte como expressdo, Pareyson postula acerca da
organicidade do corpo (corpo e alma entendidos como elemento Unico). Bosi (1985)
ilustra esta perspectiva da arte como expressdo com uma licdo de tango, postulando
gue um aprendiz deve, sempre, comunicar-se com 0s olhos com 0 mestre enquanto
danca, "[...] porque na danca os gestos ndo se dirigem para 0 corpo que 0s executa,
procedem de um organismo imantado por forcas que 0 empurram para o outro, para

a alma do outro que brilha no olhar do outro (BOSI, 1985, p.49). Ou seja, "[...] 0
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corpo que danga busca incessantemente sair de si, encontrar-se com um ser (ou em
um ser) que lhe dé em plenitude a mesma vida que o0 aquece e que move cada
gesto seu” (SOUZA, 2013, p. 32). Ainda segundo o autor, as trés vias de reflexado

sobre a arte propostas por Pareyson podem ser:

[...] portas de entrada para discutir o fazer artistico, e ndo sao
excludentes entre si, pois na dindmica da experiéncia entrelacam-se
e formam a propria possibilidade de existéncia da arte enquanto
manifestacdo artistica simbdlica do homem no mundo, enquanto
profissdo e campo de pesquisa (SOUZA, 2013, p. 32).

Para Cassirer (2012), para além de um mundo meramente fisico, o
homem vive em um universo simbdlico. Neste trabalho, a comunicacado, a expressao
e a linguagem sao partes desse universo. Em nosso entendimento, danga como
expressao € pensar a danca como manifestacdo do individuo, seu texto corporal,
pessoal e intransferivel, porém passivel de compartiihamento; e a linguagem da
danca € a possibilidade de coletivizar a expressdo, gerando (novos) cédigos e
padroes.

A linguagem da danca interconecta o ritmo, o gesto e o movimento
e, a partir da modernidade®, propde-se a expressar corporeamente as emocoes
vitais — a alegria e o prazer, a dor, a raiva e a tristeza, 0 amor, a coragem ou a
desventura, o éxtase ou a embriaguez dos sentidos fisicos, assim como a exultacdo
espiritual. Sdo os variados fios que tecem a rede simbdlica, o0 emaranhado da
experiéncia humana, consistindo, desta forma, de uma natural e simbdlica forma de
manifestacdo. Também a partir da modernidade, as artes cénicas como um todo
passam a lidar com questdes materiais, objetivas, que dizem diretamente do mundo
ao mundo. Nao ha apenas uma dimensado metafisica, universalizante, simbdlica, na

arte a partir do modernismo, mas também uma dimensdo localizada, objetiva,

® De acordo com Garaudy (1980), ha um renascimento da danca no século XX. Para o autor, no final
do século XIX, assim como nos séculos XVIIl e XVII, a danga havia se transformado em um
divertissiment digestivo ou galante, desde entdo ela retomou seu lugar desde as épocas mais
longinquas da historia e em quase todas as civilizagdes ndo ocidentais, como expressédo condensada
da vida e da cultura, no coragdo da vida e na raiz da cultura. Desta forma, a danca moderna é a que
exprime o homem moderno com suas angustias, seus combates e suas esperancas. Tragédia e
mistica, heroismo ou poesia, ha danca o ser humano vive no seu plano mais elevado: a danca como
continuidade organica do homem com a natureza humanizada pela acao da técnica; a danca como
realizacdo em ato de uma comunidade humana harmoniosa, sempre nascendo e sempre ameacada,
sempre se criando e se recriando; a danca como projecdo de um possivel futuro, como imitacéo ou
superacao de si e de ordens ja existentes.
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materialista, de carater realista e/ou alegoérico. As emocdes vitais sdo, também,
constructos sociais nos modos como as compreendemos, pelas nossas lentes
culturais, pela forma como interagimos e/ou nos apropriamos do mundo. Como toda
arte, ndo € apenas uma questdo de exultacdo espiritual; essa mesma, as vezes, é

fuga. Isso vale para qualquer arte pés-dramatica’.

2.1 Danga e Comunicagéao

A danca como comunicacdo artistica se da no e pelo movimento do
corpo do artista: midia primaria que conhece, constréi e se expressa.

Para além da comunicacao verbal, uma alternativa epistemoldgica é
a percepcao dos atos comunicativos como elementos articuladores centrais das
relacBes humanas (VILALBA, 2006) — e isso talvez elimine a multiplicidade do objeto
afirmando o processo, ndo o modo, a partir do qual a pratica serd explicada. Em
seus estudos, o autor (p. 07), encontra compreensdes diversas no entendimento do

termo comunicagdo que, dependendo do contexto, pode significar “dialogo”,

7“0 termo ‘pos-dramatico’ foi utilizado pela primeira vez por Richard Schechner, que menciona ‘teatro
de happenings po6s-dramatico’. Mas coube ao tedrico alemao Hans-Thies Lehmann definir uma
cartografia expandida da cena contempordnea com base nessa noc¢do, a partir da qual organiza
vetores de leitura dos processos multifacetados que caracterizam o teatro que vai dos anos ‘1970 aos
de 1990 do século XX” (FERNANDES, 2015, p. 141). Em seu livro Teatro Pés-Dramético LEHMAN
(2009), analisa diversas manifestacdes de teatralidade cuja caracteristica mais evidente é a
frequéncia com que se situam em territdrios hibridos , no contexto das artes plasticas, misica, danca,
cinema, video e performance, além de optarem por processos criativos descentrados e
evidentemente avessos a ascendéncia do drama como eixo norteador. Lehman delineia os limites do
pos-dramatico por conjunto de elementos, o que lhe possibilita abranger uma diversidade de
experiéncias cénicas cuja caracteristica comum é o distanciamento da O6rbita do dramatico.
Afastando-se dos conceitos tradicionais de drama, Lehman define o teatro dramatico como aquele
que obedece ao primado do texto e preserva as categorias de imitacdo e acdo. A principal ideia
subjacente ao conceito é a da representacdo de um universo ficticio instaurado por personagens que
imitam ac¢des humanas com a intencdo de criar uma ilusdo de realidade. Totalidade, iluséo e
reproducéo do mundo sdo os fundamentos do modelo e a realidade do teatro pds-dramatico principia
com sua descontrugédo. [...] Na abordagem das experiéncias pos-draméaticas, Lehman desloca o foco
do texto para os procedimentos propriamente teatrais: a qualidade da presenca, do gestual e do
movimento dos atores, a semittica dos corpos, os componentes estruturais e formais da lingua
enquanto campo de sonoridades, o desenvolvimento musical e ritmico do espetaculo, com sua
temporalidade propria, e a iconografia dos procedimentos visuais, que, em lugar de ilustrar um texto,
compdem ‘superficies de linguagens antinémicas’. Para o autor, o teatro pds-dramatico ndo é apenas
um novo tipo de escritura cénica, mas uma forma de resisténcia a ‘sociedade do espetaculo’. E para
se contrapor & forma-mercadoria que o teatro adota uma estratégia de recusa a afirmacgéo da propria
materialidade, e vive da oscilacdo entre presenca e representacdo, performance e mimese, real
sensorial e ficgdo, processo criativo e produto representado. O teatro pos-dramético é uma pratica
artistica que problematiza o ‘estado de espectador’ enquanto comportamento social inocente e exige
um novo tipo de ‘perceptividade concreta e intensificada’ que responde criticamente a percepgao
ordenada da sociedade de consumo.
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“transmissao”, “reacdo”, “formacdo de relagcbes”, “disputa”’, “processo’,
‘organizacao”, “geracdo de conhecimento”, “geracdo de enunciados”, “troca’,
“‘materializagao”, ou, simplesmente, “um exercicio de humanidade”. O autor postula

que

[...] qualquer atividade humana realizada “por”, “entre” e “com” dois
ou mais individuos tera um carater comunicacional, e a de que todas
as dimensbGes da realizacdo humana, inclusive aquelas que
envolvem finangas, recursos materiais e pessoas implicardo, sempre,
“‘interagdo entre sujeitos” - a percepcdo mutua e a agdo (muitas
vezes corriqueira, vulgar, comum) resultante dessa percepgéo
(VILALBA, 2006, p. 05).

Comunicar é entendido por Vilalba (2006, p. 06) como “tornar
comum” o sentido, como uma resposta a um estimulo percebido torna-se
informac&o®. Por sua vez, essa informacéo, aplicada de maneira eficaz, transforma-
se em conhecimento. Tudo isso acontece por meio do processo de comunicacao,
em que o sentido é formado, apresentado e negociado. A formacao do sentido se da
pela impressao que € gerada por um sujeito comunicador, reunida organizadamente
a outras impressfes presentes, determinando, nos planos objetivo e subjetivo, um
posicionamento especifico (também denominado “relagdo entre interpretantes”).
Esse posicionamento é chamado valor ou sentido. O sentido € codificado (ampliado)
em um plano de expressdo perceptivel a outros sujeitos comunicadores e sofre
semiose: transforma-se em signo; o signo € percebido por outra pessoa, uma nova
impressédo € gerada no sujeito receptor. Esta impressao organiza-se com outras, que
a pessoa ja tem, e recebe um determinado valor, ou seja, € comparada, relacionada,
destacada ou integrada as outras impressdes. Esse processo € denominado
negociacéo. O resultado do primeiro momento da negociagao pode ser representado
num plano de expressdo perceptivel ao comunicador - ou seja, pode tornar-se
mensagem (VILALBA 2006).

Para Ferrara (1986, p.09), "[...] se toda codificagdo é uma

representacdo do universo, decodificar é conhecer o instrumento de codificacéo, o

® Vilalba denota a compreensao dos termos “comunicagdo” e “sentido” a partir de uma compreensao
do corpo dicotomizado, subentendendo que o conhecimento se da no plano cognitivo (mente), como
algo separado do corpo fisico. O entendimento de corpo desenvolvido nesta tese é o de corpo uno
(Unico), o que nos permite redimensionar as postulacdes de Vilalba acerca do ato comunicacional
compreendendo as dimensdes da matéria, da mente e da cultura em uma estrutura Unica, indivisivel.
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signo, mais a sintaxe que o identifica e caracteriza seu modo de representar [...]. E
cada codigo gera signo e sintaxe especificos". Num sentido ampliado, ndo se trata,
entretanto, apenas de como uma informacdo codificada passa por um meio para
chegar integralmente em outra ponta, porque entre seres humanos ha também uma
intencdo® do emissor, assim como uma interpretacdo'® na instancia de chegada, que
ndo deve ser desconsiderada. Comunicacéo €, portanto, mais que mera transmissao
de conteudo. Neste trabalho, importa a maneira “como” a mensagem foi elaborada.
E € com esse aspecto da linguagem que o artista trabalha: tanto quanto traduzir uma
associacao logica de ideias a serem intelectualmente apreendidas, seus movimentos
e evolugcdes podem, também, criar imagens que causem, sejam sensacoes,
emocdes, sentimentos etc.

Segundo Britto (2008, p. 22), o relacionamento entre o mundo, o
corpo gue nele vive e a dancga que este corpo faz, estd baseado em mecanismos de
comunicacado, ou seja, “mecanismos agregatérios de carater interativo cujos efeitos
se propagam ao longo do tempo, resultando em niveis variados de organizacdo do
conjunto, conforme especializam-se 0s vinculos entre as partes envolvidas”. Este
modo de operar € a maneira através da qual as coisas definem seu formato de
existéncia e, portanto, suas condi¢cOes para estabelecer seus nexos com tudo o que
esta a sua volta: relacionar-se €, neste sentido, acdo comunicativa e dela depende o
formato de uma identidade. Esta dinamica relacional € “geradora de diferencas que
caracterizam uma mudanca de estado na circunstancia de onde emergem -
afetando, portanto, aquilo que podemos ver: a danga, e aquilo que podemos tocar: 0
corpo” (BRITTO, 2008, p. 23).

® Um dos critérios de construcdo textual de sentido postulados por Beaugrande & Dressler (1981), a
intencionalidade refere-se aos diversos modos como 0s sujeitos usam textos para perseguir e realizar
suas integBes comunicativas, mobilizando, para tanto, os recursos adequados a concretizagdo dos
objetivos visados; em sentido restrito, refere-se a intencao do locutor de produzir uma manifestagao
linguistica coesa e coerente, ainda que esta intencdo nem sempre se realize itegralmente (KOCH,
2009).

1% Qutro critério de construcdo textual de sentido postulado por Beaugrande & Dressler (1981), a
aceitabilidade é a contraparte da intencionalidade. Refere-se & concordancia do parceiro em entrar
num jogo de atuacao comunicativa e agir de acordo com suas regras, fazendo o possivel para leva-lo
a um bom termo, visto que a comunicagdo humana € regida por um principio de Cooperacéo. Stricto
sensu, refere-se a atitude dos interlocutores de aceitarem a manifestacdo comunicativa do parceiro
que tenha para eles alguma relevancia. Desta forma, mesmo que o texto contenha incoeréncias
locais ou pareca a principio incoerente, o leitor/ouvinte empreendera algum grau de esforgco para
atribuir-lhe sentido (KOCH, 2009).
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2.2 Danga e Expresséo

Um trabalho artistico em danca parte de um texto corporal que
passa pela mente, pelo coracao, pelos olhos, pelos ouvidos, pela garganta, pelas
MAos; corpo que pensa, recorda, sente, observa, escuta, fala, toca e experimenta,
de forma pessoal e intransferivel. Um processo que desenvolve um campo de
conhecimento tdo importante quanto inatingiveis pela linguagem logica e cientifica.

Segundo Britto:

[...] quando se entende a danca como algo que inscreve no corpo o
comprometimento tacito (que toda criagdo humana expressa) de uma
dindmica coevolutiva entre teoria e pratica nas explicacdes de mundo
e o0 modo de viver nele, entdo o corpo passa a ser compreendido
como uma narrativa cultural, que se constréi evolutivamente
(BRITTO, 2008, p. 27).

Chalhub (1993, p. 18), afirma que a arte deve estar condicionada a
uma fungdo mais ampla que expressar sentimentos e pensamentos de um autor,
que, “tomado de ‘inspiracao’, diz que o mortal dos homens néo sabe dizer, uma vez
gue o artista é o privilegiado pela vocacdo poética: ser porta-voz para os homens,

dessa entidade magica e inspirada que o faz dizer coisas indiziveis”. Para a autora:

[...] a emocao estética faz o receptor defrontar-se com o novo, o
original, causando-lhe a surpresa do estranhamento. Assim, a
caracteristica do poético ndo € a emocao, apesar de todo o equivoco
a respeito da identificacdo da arte ser expressdo de sentimentos
(CHALHUB, 1993, p. 18).

Neste sentido, a arte € concebida como construcdo: a emocéao se da
diante das relagbes novas que se percebem nas linguagens artisticas. Para
Pareyson (1997), a arte como constru¢cdo, como conhecimento e como expressao
acontece de forma imbricada num encontro entre objetividade e subjetividade,
consciente e inconsciente, razdo e emocao. Para Bosi (2001), a ideia de expressao
estd intimamente ligada a um nexo que se pressupde existir entre uma fonte de
energia e um signo que a veicula e a encerra. Uma forgca que se exprime e uma
forma que a exprime. Expressdo em danca €, em nossa perspectiva, a manifestacao

do individuo exteriorizada e refletida por meio do movimento corporal.
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Para Ferrara (1986, p. 8-9):

A capacidade representativa de uma linguagem € tanto mais segura
e exaustiva em relacdo ao objeto representado quanto mais se
apoiar na capacidade perceptiva de cada sentido em particular: sons,
texturas, paladares, cheiros, cores sdo possibilidades de
identificacdo do universo e sdo tanto mais seguras quanto mais fiéis
a capacidade exclusiva de cada uma daquelas emanacdes dos
sentidos. [..] & competéncia expressiva de cada sentido em
particular, alia-se a capacidade légica da cultura ocidental e da
sintaxe do seu sistema verbal, dominado pela linearidade sujeito-
predicado-complemento, suficiente para expressar um modo de
pensar eminentemente hierarquico, diacrénico, expansivo em frases
subordinadas.

Para Panichi e Contani (2003), cada linguagem permite, por serem
sistemas culturalmente determinados, ver o mundo de uma maneira diferente e,
desse modo, contribuem para organizar o pensamento e construir a consciéncia. “A
consciéncia, inevitavelmente, sofre a influéncia das mediacdes dos signos pelo fato
de que qualquer linguagem contém uma forma de estruturacdo particular numa
alternéncia de regras que afrouxam e regras que enrijecem” (PANICHI e CONTANI,
2003, p. 109).

Para pesquisar a danca com base em teorias da linguagem,
escolhemos uma vertente em que muitas outras linguagens operam para que ela
aconteca: a vertente cénica e os bastidores que a compdem é 0 que nos interessa

neste trabalho.

2.3 Acepcdes sobre a linguagem da danca

As caracteristicas mais marcantes da danca sdo também seus
fatores de complexidade e contribuem para que ela se constitua enquanto
linguagem. A linguagem da danca tem conteudos proprios. O corpo que danca
expressa a extensdo dos seus movimentos como presencga fisica (pele, musculos,
unhas, cabelos, olhos...). Para além do tangivel (da matéria), o corpo pressupde
uma integridade organica (corpo, mente e alma) que, sistematicamente integrada,
amplia as possibilidades de didlogo com o mundo sensivel. Os elementos basicos
gue a constituem, enquanto linguagem, sdo o movimento corporal (e o nao

movimento): 0 corpo em suas relagdes com o espaco e o tempo, e as agles dai
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advindas por meio de dindmicas e ritmos. A esséncia da linguagem da danca é o
movimento, que se apresenta das mais variadas formas, de acordo com os textos e
contextos nos quais estiver contido. O estudo do "corpo que danga” e do “corpo na
danca" e a pratica das possibilidades do movimento sédo fontes de conhecimento
sistematizado e transformador.

O corpo (corpo sistémico, organico; corpo uno, Unico) retrata a
nossa histéria. Na infancia, nos colocamos por inteiro na maioria das situacoes, e o
corpo atua espontaneamente. Partimos, aqui, de uma concepc¢ao integrada do ser
humano na qual corpo, mente, sentimentos, gestos, posturas constituem diferentes
aspectos interdependentes de uma mesma individualidade. E através de atividades
lidicas que, quando criancas, absorvemos e apreendemos a realidade. A
experimentacdo e o uso dos sentidos sdo essenciais para o desenvolvimento motor
e psicoldgico.

A crianga experiencia tudo: ela vive cada personagem que cria em
sua imaginacdo, dramatiza a sua experiéncia, coloca-se de corpo e alma na
brincadeira, vive intensamente suas emocdes. Tudo flui espontaneamente. A
espontaneidade é o livre fluir, em todos os seus aspectos, da respiracdo, aos gestos
corporais, da expressdo das emocgdes e sentimentos intimos, a forma como se utiliza
0O corpo e suas possibilidades expressivas. A danca contribui para o
desenvolvimento deste potencial, ela se mostra um caminho para lidarmos com
NOSSO proprio corpo, Nosso proprio ritmo, emocgdes e capacidade expressiva. Com a
danca, € possivel desenvolver uma linguagem corporal subjetiva, que pode tornar-se
objetiva, consciente, a medida que nos aprofundamos neste processo.

Integrando os dois percursos: o da interiorizacdo (busca de contato
consigo mesmo) e o da exteriorizagdo (expressao atraves de movimentos livres), a
danca proporciona resgatar a integridade e a espontaneidade no modo de ser, bem
como o desenvolvimento do potencial criativo, fundamentais para a harmonia e
crescimento pessoal.

Segundo Teixeira:

A linguagem é uma forma de expressdo e de comunicacdo que faz
uso de sistemas de signos convencionados, sistemas esses que
possuem um determinado conjunto de regras, as quais estabelecem
as formas de combinar significativa e, mais ou menos, criativamente
0os simbolos. Sendo meio de expressdo, a linguagem deve ser
transmissivel e traduzivel, podendo-se conter e/ou transformar noutra
linguagem (TEIXEIRA, 2015, p.117).
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7

O caso da linguagem cénica €, segundo o autor (p.118), “[...]
paradigmético no que se refere a corporificagdo, assim como a veiculagdo de uma
mensagem por meio da confluéncia/concorréncia de sistemas de signos e
significados”. A linguagem cénica €, neste sentido, aquela que acontece na cena em
sentido lato, em determinado espaco-tempo intencionalmente convencionado para
esse efeito. Por ser uma arte do tempo presente, resgata propostas de experiéncias
prévias organizadas e estéticas e constitui-se numa acgdo constantemente
atualizada, e se constitui por intermédio de processos de comunicacao
interdisciplinares, como também por uma multiplicade de signos e significados, uns
mais legitimados do que outros, em determinados contextos historico-culturais.

Britto (2008) postula que, diferentemente das outras artes, na danca,
produto (objeto estético) e autor (corpo) ocupam 0 mesmo espaco-tempo; embora
um seja resultante da acéo do outro, quando a danca é dancada pelo corpo, ambos
constituem-se numa mesma materialidade - a danca. Ao contrario do que sugere
esta naturalidade de consistir num corpo humano em movimento, a danca nao se da
a entender sem que ocorra exercicio intelectual. Segundo Katz (2005), o corpo
organiza o seu movimento na forma de um pensamento™*,

A visdo do artista é especialmente afetada pelo pensar; um ato que
analisa as formas e as cores do mundo e as reconstréi sob uma nova perspectiva,
com uma nova inteligéncia do real, Este “ver-pensar’” € um ato de ajustar, de
repensar, de transformar as informacBes da experiéncia sensivel. Segundo Bosi:
“Arte-percepg¢ao aguda das estruturas mas que nao dispensa o calor das sensagdes”
(Bosi, 2003, p. 41).

A partir desta afirmacédo é possivel diferenciar percepcao estética de
percepcao cientifica: numa perspectiva tedrica tradicional, a Ultima apenas manipula
as coisas, enquanto a primeira € provocadora de uma experiéncia singular, com
presenca ativa e pensante do sujeito no mundo. Numa perspectiva tedrica que
abarque a teoria critica, estas percepgfes se amplificam e se ressignificam, ao fujir
do padrdo de neutralidade formal e se aceitando criativa também na forma. Esta
perspectiva epistemoldgica nos possibilita enxergar a arte como mais que apelo a
uma sensibilidade exarcebada e intuitiva, numa dimensao que englobam a razdo e a

ciéncia. O artista vive o seu tempo, com as visées de mundo, o espirito da época,

0 termo pensamento ao qual a autora se refere € empregado para “designar uma maneira de organizar
informacgdes - uma agéo, portanto, e ndo o que vem depois da agdo” (KATZ, 2005, p. 05)
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ideologias de classe e de grupo, com universos de valores que se fazem presentes
na hora da criacdo artistica e que séo vividos com todo o seu empenho intelectual e
ético, revelando a ideia de que arte é conhecimento.

Como dito, o trabalho artistico na linguagem da danca traz como
possibilidade coletivizar a expressao, gerar codigos e padrdes. Se em seu caréater
técnico/formativo a danca contribui para o desenvolvimento cenestésico®® do
individuo, o encenador/coredgrafo e o artista em cena, na busca pela construcao de
sentidos da recepcéo, ao criar uma obra cénica revela a construcdo de uma imagem
sinestésica. Por conseguinte, a linguagem da danca, em seu carater espetacular,
tem como for¢a motriz a narrativa sinestésica, que ndo se baseia (necessariamente)
em texto verbalizado, mas num texto formado por uma comunicagdo cinestésica,
calcada na percepcdo do movimento. Para além desta compreensdo, a maioria dos
artistas contemporaneos'® optam por criar experiéncias compartilhadas, sem
direcionamento de uma informacao, mas sim com abertura para sensacoes diversas,
como numa vivéncia.

Num sentido ampliado, podemos empregar a terminologia
scinestesia, utilizada por Noronha (2013), que compreende uma teoria da percepc¢ao

compreendida aqui enquanto uma teoria da linguagem:

2 Ha grande semelhanca gréfica entre trés palavras cujos significados sdo distintos: cenestesia,
cinestesia, sinestesia. Em neurologia, cenestesia designa a sensacdo que o individuo tem da
situacéio de sua existéncia, isto €, a consciéncia de suas fungdes organicas e de sua corporeidade. E
a consciéncia (senso-percepcdo) que temos do préprio corpo, € a representacdo consciente do
préprio corpo, de sua posicao, de seu movimento, de sua postura em relacdo ao mundo a sua volta e
em relagcdo aos suas diversas partes e segmentos. Em fisiologia, cinestesia € a consciéncia por meio
da qual percebemos a movimentacdo espacial de nosso corpo, nossos movimentos musculares.
Cinestesia ja diz respeito a senso-percep¢do dos movimentos corporais € em relacdo ao ambiente a
sua volta. Em psicologia, sinestesia é quando um perfume nos lembra de determinada cor ou um som
nos traz uma imagem qualquer, ou seja, quando um determinado estimulo nos remete a uma
determinada memoéria ou sentimento. Sinestesia é regida pelo intercruzamento de percepgdes.
Obtido em:
<http://www.psigweb.med.br/site/DefaultLimpo.aspx?area=ES/VerDicionario&idZDicionario=171>
Acesso em: 12 mar 2015. Grifo nosso.

3 “Diferentemente dos outros modos de configuracdo coreografica, cuja variagdo de género
estilistico, por mais ‘pessoal’ que seja, ocorre sempre sob o constrangimento de parametros
programéticos; a danca contemporanea se organiza a semelhanca de uma operacao metalinguistica,
na medida em que transfere a cada ato compositivo 0os papéis de gerador e gerenciador das suas
préprias regras de estruturacdo. A operacdo compositiva, assim destituida de regéncia de algum
programa externo, exacerba o carater de complexificacdo cultural, conferindo um outro sentido de
comprometimento histdrico ao relacionamento entre danga e mundo” (BRITTO, 2008, p. 15-16).
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Sinestésico-cinestésico se refere a reintegracdo de duas condi¢des
no campo da pesquisa da linguagem. A primeira delas, sinestesia, se
refere a capacidade de traducao interpercepcfes, num grau indicial
(plano semidtico), estabelecendo relacdes entre uma percepcao de
um dominio do sentido e outro dominio evocado. Esta discusséo
pode ser ampliada na histéria das relacdes interartisticas para o tema
retdrico (desde a doutrina do Ut Pictura Poesis) ou para o que pode
ser dominado de hibridacdo conceitual (quando caracteristicas
semiodticas de um meio especifico sdo transpostas para outro). O
segundo termo, cinestesia, tem um sentido de reintegrar aqui a
perspectiva do corpo, pois o termo se refere a percepcao dos
movimentos musculares, da massa corpérea e das posicdes dos
membros, resultando em jogos de (des) equilibrio e movimento-
estatico (NORONHA, 2013, p. 129).

Desta forma, se unificamos ambos os termos num Unico termo -
scinestesia -, estamos fortalecendo os lagos desta perspectiva respaldada pela arte,
a partir do entendimento de que o espaco da representacdo é sempre um espaco
geografico habitavel, ampliando-se, a cada nova configuracdo da tecnologia, as
condicdes de transformar este ambiente numa superficie de multiplicacdo de
perspectivas (trajetos do olhar), num jogo constante entre situar-se e ver, pois
estamos sempre vendo como revisdo, condicdo de (re) situar-se no espacgo, nas
condicdes dadas pelo sentido sinestésico. Assim, uma teoria da percepcdo ampliada
pasa a ser compreendida aqui enquanto uma teoria da linguagem.

A linguagem da danca, em seu carater cénico, é caracterizada pela
sinergia e sincretismo de seus elementos, possibilitando inameros enfoques de
andlise: desde a tematica inicial, calcada em dramaturgia propria (textual ou nao),
que é traduzida em diversas outras linguagens, devendo formar, por fim, um texto
anico, passivel de leitura por parte do espectador. Também, enquanto linguagem
cénica, um espetaculo/encenacdo de danca desenvolve-se, necessariamente,
dentro de uma relacdo espacgo-temporal. Sob o aspecto do acontecimento, a peca
tem hora e local para acontecer. Neste tocante, avalia-se que ha a necessidade de

14
|

um espaco real e concreto que possa ser estabelecido como lugar teatral™ e, neste

1 Espaco teatral ou lugar teatral compreende teatro enquanto espaco fisico que envolve a

arquitetura, o prédio em si, reservado para fins de representacdes teatrais. O lugar teatral € o espacgo
de uma acdo, de um acontecimento representado por homens, quer essa acdo seja mimica falada,
cantada ou dancada. Este é um lugar de representacdo, mas também de reunido: reunido de atores,
de técnicos e de publico. E a criacdo de uma comunidade de atores e espectadores que se
encontram face a face por um determinado tempo, o tempo de uma manifestacdo da qual eles
querem participar de maneira diferente. E um espaco de mudanca. O espaco teatral pode ser
qualquer lugar: o teatro a que estamos acostumados a ver, a rua, uma praca publica, o adro de uma
igreja, um parque, uma fabrica, um ginasio, uma sala etc. é a representacdo que da ao espacgo seu
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espaco, uma delimitacdo ou separacdo de acordo com as necessidades da
encenagcdo que serd reconhecida como espaco cénico, independente de esse
representar ou ndo o tempo presente. Na comunicacao pelos sentidos, tal relacdo
espaco-temporal ndo necessita estar de acordo com o cotidiano; é pela alteracao do
espaco-tempo que se altera a nocao de realidade cotidiana (BACHELLIS, 1985) e
cria-se a comunicacao artistica.

O exercicio de analise a que se propde este trabalho conduz a uma
possivel aproximacdo com a fundamentacdo de Gresillon e Thomasseau®,
entendendo-se, entretanto, que a linguagem da danca opera com bases proprias. Os
autores abordam a literatura que pressupde a encenacao, e a adentram a partir da
analise das pistas documentais das adaptacdes do texto dramatico.

Conforme Teixeira:

Todos 0s espagos-tempos, na sua complementaridade, existem e
acontecem na linguagem cénica como matriz para uma série de
outros atuantes. Alias, o tempo, constituido em espaco, ou o instante
habitado, convoca o dispositivo cénico plastico: a cena nas suas
varias possibilidades arquitetdnicas classicas e/ou contemporaneas,
0 cenario, 0s elementos cénicos decorativos e de instrumentalizacdo
em tempo real de atuacdo, a maquinaria (visivel/ndo visivel) que
sustenta e potencializa a cena, a pintura e a escultura, a iluminagéo
como construtora de ambientes, de intensidades, de urgéncias e
emergéncias, a indumentaria desde o figurino e da mascara até a
nudez (TEIXEIRA, 2015, p. 118).

Como principal elemento constituinte do processo da linguagem
cénica, o proprio artista em cena opera a si mesmo pela auto e alter consciéncia, ao
nivel individual e coletivo, na tentativa de construir e veicular mensagens - mesmo
que vigiado, em tempos e naturezas diferentes, por um olhar exterior, o do
encenador, o dos seus parceiros em cena e, por fim, o do publico. Existindo em

cena, presencialmente, o ator personagem corporifica a linguagem cénica pelo jogo

carater teatral. Conceito apresentado por J. C. Serroni no Projeto Multinacional de Arte (1993).
Ubersfeld (2014) acentua que, além da arquitetura dos palcos tradicionais (arena, elisabetano, e as
variantes desses), o0 teatro se instala onde melhor lhe convém, seja num palco italiano (de visédo
frontal) ou o aproveitamento de outras estruturas (PAVIS, 1999), como escolas, fabricas, mercados.
Roubine (1998) define essas alternativas enquanto um movimento de evolucdo do espaco cénico no
século XX e, por extensao, também da arquitetura teatral.

'3 Ao refletir sobre a natureza da linguagem teatral e sua natureza cénica, Gresillon e Thomasseau (2014,
p. 118 - 119) afirmam que a encenacdao (teatral) compreende uma "sobreposicdo de substratos complexos
e em permanente evolugao”. H4 uma articulagdo indissociavel entre texto e cena, por meio de fenbmenos
que antecipam ou déo feedback de uma etapa para outra. Nesse caso, 0 texto constituiria um horizonte de
expectativa. As duas géneses (textual e cénica), evoluem no tempo, ja que os dois suportes (texto e cena)
estdo sempre em movimento. A verdade da cena ndo esta no funcionamento autbnomo dos mecanismos
separados, mas no movimento que os une e da vida ao trabalho em constitui¢ao.
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da acao-interferéncia com energias, intensidades e fluxos diversos, construindo uma
escrita cénica, seja pela sonoridade de um texto feito dramatico, seja pela oralidade

ou, até mesmo, pelo gesto. Segundo Azevedo:

E preciso, antes de tudo, reconhecer o corpo como fala. A linguagem
corporal, baseada em nossos sentidos e percep¢cdes do ambiente e dos que
nos sao proximos é, em grande parte, responsavel pela nossa comunicacéo
com nossos semelhantes e, pelo menos nos primeiros encontros entre
humanos, ela pode definir uma relagdo, antes mesmo de qualquer palavra.
No processo de crescimento e reconhecimento do mundo imita-se o rosto
dos que nos estdo proximos e essa imitacdo € também uma forma de
observacdo, compreensdo e conhecimento do mundo humano (AZEVEDO,
2015, p. 118).

O alfabeto do corpo (TEIXEIRA, 2015), recuperando respiracoes
vitais, mais ou menos (a)volumadas e na sua argumentacdo com 0s demais
elementos da linguagem cénica, transmite insubestiméveis textos de sonoridades. A
sonoridade da presenca, da acao, assim como a do verbalizar em voz silenciada ou
em brado, é fulcral para uma abrangente definicdo de linguagem cénica.

Consideramos que o didlogo de linguagens e a transmutacdo de
formas sdo inerentes ndo somente a um espetaculo/encenacdo fundamentado em
um texto (dramético), mas também a todo o processo de composicao coreografica,
como é o caso da danca, investigando pistas da génese do espetaculo enquanto
fendmeno (o texto vivo, o episdédio temporal), buscamos compreender a apropriacao,
transformacao e aplicacdo de elementos diversos, num outro territorio, seja corporal,
cénico signico e/ou situacional. Para além disso, uma arte coletiva pode oferecer
para a Critica Genética as pistas que ndo se referem a uma consciéncia s6, mas a
uma leitura do jogo interpessoal, na dinamica do trabalho: um jogo sinergético de
composicdo de elementos que agregam valor, e que se complementam

sistematicamente'® na/para a criacdo da obra, instrumentalizados por um conjunto

° Esta complementaridade pode ser melhor compreendida com a ajuda da Teoria Geral dos

Sistemas: na definicdo de Avenir Uyemov (1975, p. 96): “[...] um agregado de ‘m’ coisas € um sistema
quando, por definicdo, desenvolve-se um conjunto de relacdes entre os elementos dos agregados, de
tal forma que venham a partilhar propriedades”. Isso significa uma abertura consideravel no espectro
de possibilidades associativas entre os elementos, pois deixa de ser entendido como necessario ser
igual para partilhar propriedades. Em contrapartida, também n&o basta haver propriedades em
comum entre os elementos para que o seu agregado constitua um sistema. Isso porque nao é a
natureza constitutiva de cada um dos elementos (com o que possam ter, previamente, em comum)
que garante a configuracdo de um sistema mas, sim, o tipo de relacdo que se estabelece entre eles.
Em outras palavras, um agregado de elementos, ndo necessariamente da mesma natureza, pode ser
um sistema, desde que partilhe propriedades, sendo que o fator regulador dessa partilha é a acao
interativa deles. E, portanto, a relag&o, ou seja, 0 modo de comunicagao, que define um sistema.
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formado pelos recursos materiais e técnicos utilizados pelo (s) artista (s) no
espetaculo/encenacao, aqui denominado elementos de construcao da cena.

2.3.1 Aspectos da materialidade: os elementos de construgdo de cena

Fundamentalmente, todo exercicio artistico € um empreendimento
ético, estético e poético simultaneamente, e 0 objetivo € alcancar valores artisticos
que se imprimam a obra como constru¢cdo autbnoma. Cabe ao critico genético
investigar os procedimentos que determinaram as escolhas dos artistas, o que
implica, consequentemente, desvendar também os procedimentos no uso dos
elementos que contribuiram para a constituicdo da cena. Tais elementos séo signos
artificiais de algo encontrado na vida cotidiana, ou mesmo no ambito do imaginario
humano, e tém por funcdo possibilitar o didlogo entre artistas e, entre estes e 0s
espectadores. Estes elementos podem indicar uma ideia, um local, um instante,
pincelando sutilezas que podem vir a contribuir para que o artista, na criacdo de uma
forma cénica hipertextual, veicule uma forma de pensamento, seja ele racional ou
expressivo e, pela natureza primeira do espetaculo aqui analisado, scinestésico, do
acontecimento artistico desenvolvido na cena.

Sua escolha, como integrantes do espetaculo/encenacédo de danca,
envolve varios fatores, dependendo do processo criativo desenvolvido pelos artistas
envolvidos, podendo surgir da (in)satisfacdo com os resultados estético, funcional
e/ou comunicativo de alguma cena, seja pela sua compreensdo ou pela
(des)necessaria busca por esta compreensdo, da criagdo de uma atmosfera ou
mesmo da sua utilizacdo como fomentadora da criacdo em danca. Normalmente,
estes elementos servem ao espetaculo/encenacao e ndo sdo focalizados a parte,
sem ligacdo ou, mesmo, de uma contraposicéo indesejada com a ideia original, uma
vez que, como dito anteriormente, a obra pode trilhar rumos incertos por forca de
sua propria materializagdo, indistintamente da vontade de seus idealizadores e
executores.

Neste sentido de materialidade concreta que fornece elementos para
0 jogo ladico da construcdo cénica, foram selecionados, nesta pesquisa, 0S
seguintes elementos constitutivos de um espetaculo/encenacdo de danca para
serem analisados: a escolha do tema, a expressao gestual e a coreografia, e a

composicao plastica ou visual (caracterizacdo: figurinos, maquiagem e aderecos;
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7

cenografia). Segundo Salles (1998), é a partir da investigacdo dos materiais
selecionados que o critico genético tera condicbes minimas de empenhar-se em
dimensionar os fragmentos, investigar sua natureza e 0S possiveis motivos que
levaram o autor a utiliza-las ou refuta-las. Nesse processo, buscar-se-a reconstituir o
dialogo do(s) autor(es) com sua obra: as tomadas de decisdo que direcionaram o
processo criativo para determinada op¢ao de forma e de sentido.

Cada elemento de construcdo da cena ocupa um lugar no espaco.
Se existe um espaco a ser estudado, esse espaco - seja ele concreto ou ludico - é
criado a partir de uma necessidade real; assim, torna-se necessario, senao
fundamental, compreender os elementos que vao possibilitar a realizacdo da
encenacao, funcionando como facilitadores ou inibidores de uma boa relacdo entre
0s artistas e o espaco cénico, como também entre palco e plateia.

O quadro do conjunto dos elementos de construgcéo da cena (figura
1) representa os elementos plastico-visuais que podem ou ndo ser percebidos numa
cena e representam uma superestrutura funcional. Sozinhos, os elementos descritos
nao controem cena: a cena se constroi no conjunto de expressividades criadas pela
presenca dilatada do artista que vai relacionar — no tempo — estes elementos. A
divisdo aqui apresentada esta mais voltada as conveniéncias deste estudo do que
as dicotomias do proprio processo e o enfoque sera dado aos elementos
relacionados a percepc¢ao visual, cujos registros processuais nos materiais coletados
sdo mais abundantes!’. Para além da percepcdo visual e auditiva, elementos que
exigem da plateia a percepcao de odores, assim como a percep¢ao da temperatura
e ou umidade do ambiente, podem ser geradores de sensacdes e contribuir para a
composicdo da obra. Apesar da ciéncia das inumeras possibilidades de uso,
optamos apenas por identificar sua existéncia. Tais elementos ndo estao explicitados

no quadro que se segue.

7 Os elementos de recepgdo sonora, em HQ, constituem e complementam os aspectos comunicativos e
expressivos da cena. Cada sequéncia musical se encaixava ritmica e melodicamente as caracteristicas
emocionais propostas para a realizagdo de cada cena. Desta forma o publico, além da recepcao visual,
mantinha-se imerso ao universo ludico proposto também pela ligacdo com a sonoridade. Por vezes, a trilha
sonora constituia um cenario sonoro, além de conduzir o ritmo do espetaculo como todo, por meio da
sucessao de sons e siléncios que conduziam os bailarinos em cena. Entretanto, os documentos de
processo ndo contém registros suficientes para andlise dos elementos relacionados a recepgéo auditiva.
Desta forma, a pesquisa da trilha sonora ndo foi contemplada nesta pesquisa, como objeto de analise, em
relacdo aos aspectos aqui descritos de transposicéo de linguagem, mesmo atuando como elemento ritmico
que convergia para a composic¢ao coreografica na conversao de formas, objeto de estudo deste trabalho.
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Elementos de construcao da cena

RECEPCAO VISUAL RECEPCAO AUDITIVA

ARTISTA

CORPO vOZ
Que é expresso pelo corpo do ator: Texto pronunciado:
Mimica Palavra
Gesto Entonagéo
Movimento cénico Timbre

APARENCIA (do artista) | MASCARA SILENCIO
Maguiagem (penteado)
Figurino

ACESSORIOS

ASPECTO DO LUGAR CENICO EFEITOS SONOROS NAO
Cenografia (cenario) ARTICULADOS

lluminag&o (projecdes e sombras) Sonoplast% (;nusma e
ruido

Figura 1: Elementos de construcdo da cena
Fonte: Rosa e Panichi, 2015.

Como é possivel observar, os elementos de construgdo de cena,
apresentados na figura 1 foram organizados a partir de seu elemento primordial, que
€ o0 artista em cena, e a forma como sado utilizados como instrumento na
representacao e estdo dispostos em diferentes categorias de recepcao por parte do
espectador. Do lado esquerdo estdo os elementos de recepgéo visual: 0 que o
artista faz e o que utiliza de forma direta, tendo seu corpo como instrumento e
contexto para esse uso. Do lado direito estdo os elementos da recepc¢ao auditiva: o
uso da voz, o siléncio utilizado com dramaticidade e os efeitos da sonoplastia. A
mascara permeia a ligacdo entre o uso do corpo e a constituicdo da personagem,
podendo também estar relacionada a aparéncia do ator, assim como 0s acessorios
gue, por si s6, podem figurar tanto para auxiliar a aparéncia do ator como para
integrar o conjunto de referentes do aspecto do lugar cénico, além de poderem ser

utilizados para a producgédo de efeitos sonoros néo articulados.
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Por fim, a cena constitui-se pelos elementos enunciados, numa zona
de jogo entre o que foi, 0 que é e 0 que ainda podera vir a ser. A sua linguagem
(cénica) é por exceléncia econdbmica, uma vez que gera multiplos e distintos
elementos-corpos atuantes, rentabilizando o excedente por meio de perguntas
simples, todavia radicais (ZARRILI, 2009), cujas respostas nao prescritivas
favorecem o estimulo psicofisico dos que as elaboram e as emitem, e contribui para
maior envolvimento (scinestético) dos que as recebem, seja fruindo, seja interagindo.
Com maior ou menor implicacéo, a linguagem cénica estrutura a interconexao entre
as experiéncias sensoriais, 0s sistemas de codigos e suas regras de comunicacao, e
as combinagfes de imagens, transmitindo e/ou traduzindo mensagens a um publico.
Ela consolida ou defrauda o investimento do espectador no acontecimento cénico.

Neste sentido, o espetaculo, enquanto texto cénico, apresenta
possibilidades de interpretagdo de um ou mais textos (visual, sonoro, corporal,
verbal) que convergem para um texto Unico (hibrido), a busca por significados (e
contradicdes), 0 que propicia um maior envolvimento entre leitor/espectador e texto
(entre publico e cena). As formas artisticas ndo se limitam a realidade, podendo
extrapola-la, exagerando-a ou simplesmente criando novas formas de percebé-la. A
arte da danca, aqui evocada, esta relacionada a criacdo de obras que subentendem
uma vivéncia e uma interpretacao (sensorial, emocional e intelectual) da vida, com o
seu correspondente a cada novo contato, a cada nova fruicdo que dela fazemos.

O prévio conhecimento acerca dos meios utilizados para sua
criacdo, além das informacdes que se tém dos artistas envolvidos no
empreendimento artistico (diretor, encenador, ator, bailarino, figurinista, cenografo,
iluminador etc.), sua linguagem, ideologia etc. interferira, sobremaneira, na leitura do
texto cénico observado. Ao repertério do leitor/espectador somam-se todos 0s
contatos com o espetaculo (anteriores ou posteriores), seja a partir do conjunto da
obra, como também dos detalhes passiveis de serem analisados. Para o
pesquisador genético, ampliam-se as situacdes de analise, uma vez que tera acesso
a materiais utilizados na confecc¢éo e organizacao daqueles elementos.

A arte da danca é fruto da criacdo individual do artista em relacéo
(consonante ou dissonante) a um processo sociocultural e dialoga, também, com o
momento histérico em questdo, variando bastante ao longo do tempo. Assim, nao

nos é possivel condicionar esta arte a regras absolutas, mas relativas a cada época
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e cultura em que séo produzidas, como forma de expresséo, seja de contornos
concretos ou abstratos.

Segundo Helena Katz:

Num universo onde se sabe da instabilidade das particulas
elementares, onde se percebeu que a cosmologia é evolutiva e que
existe uma série de fenbmenos que apresentam estruturas de néo-
equilibrio, ndo ha como sustentar que as leis deterministicas e
reversiveis bastam para o nivel fundamental da descricdo fisica. A
danca [...] pertence a este mundo. Uma danca que vive na e pela
tensdo da dualidade lei/fevento. Lei enquanto continuidade,
inteligibilidade como cdédigo. E evento porque tudo o que acontece
traz algo de arbitrariedade, com descontinuidades e probabilidades.
No corpo, que é construcdo incessante, dangas-falas descrevem os
seus objetos através dos seus proprios percentimentos. Danca € um
conjunto de acontecimentos que funciona sem se apertar o botao,
uma vez que nada separa a ocorréncia daquilo ao qual ela se refere.
Danca € quando e depois (KATZ, 2005, p. 15).

Como dito, as formas artisticas ndo se limitam a realidade, podendo
metamorfosear as formas de percebé-la. E a partir da leitura que o artista faz do
mundo que surge a arte, e diferentes espectadores apresentam diferentes modos de
frui-la, de acordo com seu préprio repertério (grau de erudicdo, cultura e 0 momento
histérico especifico da fruicdo). Em segunda instancia, ha a possibilidade de fruir
desta obra de forma concatenada ou contextualizada com a visdo do artista: uma
releitura, porém, mais proxima dos possiveis significados impressos pelo autor.

Neste capitulo (2), foram apresentados alguns aspectos dos termos
linguagem, comunicacao e expressao e seu emprego especifico no universo cénico
da danca. Partiu-se do entendimento de que quem estuda linguagem néao estuda,
necessariamente, a linguagem da danca, entretanto, estudar a danca implica,
necessariamente, a compreensao da linguagem que a distingue. Para pesquisar a
linguagem da danca foi escolhida uma vertente desta em que distintas linguagens
entram em cena para que ela aconteca: a vertente cénica e os bastidores que a
compdem é o0 que nos interessa neste trabalho. No terceiro capitulo, serdo
apresentados os procedimentos metodolégicos que possibilitardo enxergar e
dialogar com a linguagem da danca sob a perspectiva estética adotada para a
producdo de um espetaculo do grupo Ballezinho de Londrina, a partir da premissa
de que a Critica Genética fornece elementos suficientes para a analise do objeto em

guestdo e o que dele se pretende focar: a conversao de formas.
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3 PROCESSO CRIATIVO E CRITICA GENETICA: UMA PERSPECTIVA DE
APROXIMACAO NO ESTUDO DA DANCA

Para Salles (1998), o desejo do artista demanda uma recompensa
material, e a necessidade o impele a acdo, gerando um processo complexo de
materializacdo, que se da por uma acdo poética, por uma operacdo sensivel no
ambito do projeto do artista.

Um espetaculo/encenacéao de danca, assim como outras formas de
arte, é construido sobre elementos palpaveis. Segundo Panichi e Barbosa (2009, p.
60), a “[...] elaboracdo progressiva, as transformacdes pelas quais a obra passa,
deixa marcas nos sucessivos estagios da criacdo. S8o essas marcas, esses
registros materiais do processo criador que a Critica Genética propde-se a estudar”,

e € a partir da investigacao deste conteldo que se pretende conduzir esta pesquisa.

3.1 O INCONSCIENTE E O CIENTE NO PROCESSO CRIATIVO

Entrar em contato com o universo criador pode nao significar ter
acesso ao processo de criacdo em sua totalidade, mas a fragmentos, momentos
cristalizados de alguns de seus indices. Por meio destes, o pesquisador pretende,
ao ocupar-se da relacdo entre a obra e o movimento criador que a materializa,
revelar aspectos da criacdo por meio da identificacdo dos paradigmas visitados
durante o fazer poético: uma imaginacéo criativa que nasce do interesse do autor em
explorar as possibilidades maiores de certas matérias ou realidades. Tal interesse é
produto de uma capacidade relacional, ou seja, de efetuar conexdes.

A imaginagdo criativa tem origem no sentimento de interesse em
explorar as possibilidades maiores e mesmo deriva das leituras que o criador é
capaz de efetuar. Para Ostrower (2010), a capacidade de efetuar conexdes compode
a esséncia do mundo imaginativo: relacionando os eventos, o homem os configura
em sua experiéncia do viver e lhes produz um significado. Para a autora, as
associagcbes geram um mundo experimental onde se pode pensar e agir em
hipoteses, ampliando a capacidade de realizar transmutacdes e criar ilimitadas
possibilidades.

Também, ao tratar da capacidade relacional, Oech afirma que o
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conhecimento é a matéria-prima de novas ideias, mas nao é suficiente: a chave do
pensamento criativo € a forma de manipular conhecimentos e experiéncias. Para o

autor:

O criativo quer saber todo tipo de coisas: histdria antiga, matematica
do século XIX, técnicas modernas de producdo, arranjos florais,
precos do porco no mercado futuro. Porque nunca se sabe quando
as informagdes vao se juntar para formar uma nova ideia. Pode
acontecer dali a seis minutos, seis meses ou seis anos. Mas ele tem
certeza que vai acontecer (OECH, 1995, p. 18).

Ainda segundo Oech (1995), uma parte importante do pensamento
criativo é reconhecer a ideia basica em uma situacao e aplica-la em outra. Panichi e
Contani (2003, p. 101) consideram que a origem da imaginacao criativa se da pelo
“[...] sentimento de interesse em explorar possibilidades maiores de certas matérias
ou realidades”.

Sob outra perspectiva, o0 pensamento criador, de acordo com Kneller
(1978, p. 19), caracteriza-se por ser “inovador, exploratorio, aventuroso, impaciente
ante a convengao”, sendo atraido pelo desconhecido e indeterminado. O risco e a
incerteza estimulam-no. Para Ostrower (2010, p.68), “[...] os processos criadores sao
essencialmente processos formativos, processos configuradores”. Kneller (1978)
apresenta o processo de criacdo por meio de sua distingdo em fases, advertindo,
entretanto, que tal divisdo estd mais voltada as conveniéncias de pesquisa do que a
dicotomias do préprio processo. Para o autor ha, primeiramente, um impulso para
criar. Na sequéncia, frequentemente mais demorado, ha um periodo em que o
criador recolhe material e investiga diferentes métodos de trabalha-lo. A seguir, ha
um tempo de incubacdo no qual a criagdo (artistica) procede numa relacédo entre
consciente e inconsciente. Surge, entdo, 0 momento da iluminagdo, e o inconsciente
anuncia de subito os resultados de seu trabalho. Por fim, ha um processo de revisao
em que os dados de inspiracdo sdo conscientemente elaborados, alterados e
corrigidos.

Para Salles (2000), os documentos do processo tém,
essencialmente, duas funcbes no percurso criador: armazenamento e
experimentacdo (e que operam no ambito da elaboragdo consciente). As

informacBes armazenadas auxiliam a concretizacdo da obra, e a experimentacao
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refere-se as diversas hipoteses que séo levantadas e vao sendo testadas. Nas artes
corporais, por exemplo, parte-se de respostas fisicas (musculares) que podem ter a
ver com a cultura, impulsos psiquicos ou a heranca genética. Nesta pesquisa,
partimos do pressuposto que o proprio material em producdo pede por resolucbes
cénicas cujas caracteristicas extrapolam a sua origem e pedem por inovacdes
advindas de linguagens outras, ou seja, sdo resultantes da hibridizacdo ou da
confluéncia de linguagens, e que faz surgir algo novo.

Criar é, em algum momento, optar, apoiamo-nos em Ostrower para
tal afirmacdo. De acordo com a autora, “[...] em toda criacdo humana [...] revelam-se
certos critérios que foram elaborados pelo individuo através de escolhas e
alternativas” (2010, p. 11). O critico genético pretende, por conseguinte, resgatar
alguns desses instantaneos do fazer artistico. Uma rasura, por exemplo, é
consequéncia de uma opcdo feita pelo artista, testemunhada e registrada nos
arquivos de processo de criagdo. A partir da leitura analitica desses documentos,
torna-se possivel identificar conexdes feitas pela mente criadora em sua busca
estética. O olhar do geneticista deve buscar, nos registros materiais do processo
criador, indices do pensamento criativo, visando ampliar o conhecimento acerca da
obra em questdo, sua histéria e sua trajetoria criativa. Distintas concepc¢des sao
encontradas na literatura sobre a questao da criatividade, de correntes filosoficas a
correntes psicolégicas. Optamos, neste trabalho, por privilegiar as linhas de
pensamento que definem o ato criador como um processo, convergindo com 0s

pressupostos dos estudos genéticos.

3.1.1 O pensamento criativo em evolugéao

A Critica Genética apresenta-se como um suporte tedérico que
subsidia os mecanismos de apreensdo de conhecimento os quais possibilitam ao
pesquisador escapar da passividade contemplativa diante da obra e, na busca por
descrever o0 seu percurso, estabelecer um acesso aos procedimentos desenvolvidos
e material criado pelo artista. Ao percorrer os bastidores de uma obra, transgridem-
se os limites e os segredos de sua concepcao e depara-se, necessariamente, com 0

movimento criador que reflete o pensamento evolutivo do artista.
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Para se compreender o movimento percorrido pelo artista no
processo de criacdo da obra, recorre-se aqui aos trés modos de evolugdo do
pensamento, tomados por empréstimo dos estudos de Peirce’®, e expressos aqui de
acordo com nosso entendimento: 0 acaso, a necessidade e a vontade.

A primeira forma de evolugdo do pensamento esta relacionada ao
acaso: por vezes, o0 artista é surpreendido pela acdo do imponderavel e, sem o
dominio consciente dos fatos, testemunha-o contribuir, de forma espontanea, para a
realizacdo da obra. Outras vezes, o0 artista € conduzido a um acolhimento e
apropriagdo oportunas. Para Salles (1992, p.73), “[...] aceitar a intervencéo do acaso
no processo de criagéo significa que o artista poderia ter feito aquela obra de modo
diferente daquele que fez”. Tal decisdo implica em aceitar o fato de que possam
existir concretizagdes alternativas e, ainda assim, a realizacdo do propdésito do
artista. Nesse sentido, mais de uma obra teria sido possivel.

A segunda forma de evolugdo do pensamento é a necessidade, que
tende a ser determinada por causas alheias ao propdésito inicial do artista criador;
seja de ordem interna, pela interrupcdo do fluxo criativo ou dialogismo interno,
ocasionado pela suplantacdo de um habito de pensamento por outro em estagio de
fomentacédo, seja externo, desenvolvido sob pressédo de determinada circunstancia
da vida. Em contraponto a intervencdo do acaso, que surge como suplemento a
acao, a necessidade tende a promover, de forma temporéaria ou ndo, a ruptura na
acdo. A retomada da acdo acontece, geralmente, sob novas condicdes e novas
perspectivas, podendo resultar em alteracdes significativas do percurso criativo.

A terceira forma de evolucdo do pensamento é a vontade,
representada pelo desejo do artista em relacdo a obra. E pela atracdo por
determinado objetivo ou ideal estético que as ideias de um artista constituem corpus.
Esta forma de evolugcdo do pensamento é concebida pela atracdo imediata pelas
ideias cuja natureza € contemplada antes da mente criadora possui-la. “[...] € a
mente sendo seduzida pelo ideal da criagdo daquela obra” (SALLES, 1992, p.75). E
um tipo de evolugcdo com propdsito, que € o proprio desenvolvimento de uma ideia.

Nesse sentido, a evolucéo se da por conta do amor que atrai essa ideia — um amor

® peirce descreve trés modos de evolucdo do pensamento denominando-os como tiquismo,

sinequismo e agapismo (CP6, 1988. p. 102-163). Optamos, neste trabalho e em pesquisas futuras,
por adotar uma nomenclatura que reflita a evolucdo do pensamento especificamente por sua
natureza e funcédo: acaso, necessidade e vontade. Ndo é nossa intencdo escamotear a origem de
nossas ideias ou mostrar originalidade estabelecendo neologismos, mas, primordialmente,
estabelecer um vinculo mais proximo da agdo que representam.
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evolutivo, de acordo com Peirce (CP6, 1988, p. 102-163) — que seduz a mente do
criador para determinados ideais criativos.

Acaso, necessidade e vontade interagem ao longo de um processo
criativo. Ha constantes influéncias tanto do imprevisto como de disputas internas ou
externas a criacdo, contribuindo, simultaneamente ou ndo, para o pensamento do
artista. Podem-se detectar, em maior ou menor grau, a presenca das trés formas de
evolucdo do pensamento descritos por Peirce, e por n0s argumentadas, agindo — e
interagindo — no processo de criacdo. Porém, em criacdo, a mente é seduzida para

determinado objetivo, seja ele estético, ideoldgico ou comunicacional:

A atracdo pela possibilidade de concretizacdo desse ideal leva ao
crescimento das idéias e faz o artista ndo arrefecer diante da luta
para dar vida a obra. As idéias se atraem por amor: um jogo
constante e incansavel de seducdo entre ideal e idealizador
(SALLES, 1992 p.81).

Assim, estando relacionados preponderantemente a uma
intencionalidade consciente, apoiada pela acéo inconsciente que a complementa e a
extrapola, os processos de criacdo artisticos sdo caracterizados por forca da
vontade do artista criador. As feicdes da obra vao se delineando de acordo com uma
meta estabelecida ou almejada, € o desejo, primordialmente, que move a criacao,
portanto, no ambito da consciéncia somado ao ambito da inconsciéncia, da

iluminacéo e do acaso.

3.2 POR UMA CRITICA GENETICA PARA A DANCA

Focada inicialmente no estudo do manuscrito literario, e tendo seus

horizontes rapidamente ampliados para as linguagens artisticas'®, a Critica Genética

% Os estudos genéticos tém como origem a Franca onde, em 1968, foi formada uma “[...] equipe de
pesquisadores [...] encarregados de organizar os manuscritos do poeta alem&o Heinrich Heine” pelo
Centro Nacional de Pesquisa Cientifica - CNRS (SALLES, 2000, p. 9). Foi pela iniciativa de Philippe
Willemart que os estudos genéticos tiveram inicio no Brasil, quando organizou, em 1985, na
Universidade de Sao Paulo - USP, o “1° Coloquio de Critica Textual: o Manuscrito Moderno e as
Edicées”. No momento posterior, houve a extrapolacao dos limites da Critica Genética em relagdo ao
texto literario, com a “[...] exploracdo e alargamento de horizontes [que] abriu espaco para a acao
transdisciplinar da Critica Genética” (SALLES, 2000, p.11). Neste periodo (década de 1990), foram
desenvolvidas pesquisas sobre o processo de criacdo no cinema, na literatura, no jornalismo, nas
artes visuais, no teatro e na danca.
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aborda o percurso criativo do artista na constru¢éo de sua obra artistica como objeto
de pesquisa, num processo de desmontagem e remontagem, ancorado nas pistas
processuais, isto €, nos suportes materiais empregados e/ou descartados ao longo
do percurso. Tal processo se apoia, fundamentalmente, no manuscrito, termo
inicialmente empregado nos estudos literarios para definir o material ndo publicado,
composto por rascunhos, anotacdes, observacdes, diarios, mostras de materiais etc.
Seu sentido foi, atualmente, expandido para a possibilidade de investigacdo e
analise das evidéncias documentais da elaboracdo da obra analisada, indistinto da
linguagem artistica estudada.

De acordo com Salles (1992), a Critica Genética refaz, com o
material que encontra e seleciona, as etapas sucessivas da génese de uma obra e
0S mecanismos que a sustentam, tratando-se, portanto, de uma abordagem objetiva
e cientifica do material analisado, com a intencao de reconstituir e compreender o
processo de sua construgcao, ou seja, busca-se compreender a génese das obras de
arte penetrando nos bastidores da criacdo e identificando toda arte guardada nos
rascunhos das obras.

Caminha-se por sobre as pegadas deixadas pelo artista, adotando-
se uma perspectiva teleologica diante delas, isto €, assume-se a postura de
concatenar os efeitos da obra (tomada como pronta) aos materiais produzidos para
sua elaboracédo. Esse tipo de pesquisa confere unidade a um objeto aparentemente
fragmentario. O critico genético empenha-se em dimensionar as pecas, investigar
sua natureza e 0s possiveis motivos que levaram o autor a utiliza-las ou refuta-las.
Nesse processo, busca-se reconstituir o didlogo do autor com sua obra: as tomadas
de decisao que direcionaram o resultado para determinado sentido.

O material resultante do acabamento formal de um processo artistico
revela e (também) oculta, mostra-se em sua versdo dada e esconde o que foi
preterido. O olhar do geneticista guia-se pela apreensdo das inferéncias nela
realizadas pelo criador. Neste sentido, o pesquisador tenta desvendar as pistas
deixadas pelo artista, dialogando com elas no intuito de compreendé-las em sua
esséncia. Tenta perceber, pelas marcas deixadas, o reflexo das hesitagdes do artista
criador, os obstaculos por ele enfrentados e os critérios que regeram suas opcoes.
Deste didlogo resulta ndo apenas um complemento as informacdes dadas pelo

artista criador, mas produz-se um saber diferenciado.
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Convém ressaltar que os estudos em Critica Genética ndo se
fundamentam em objeto que |he é proprio, mas num objeto que s6 lhe diz respeito,
concentrando-se, efetivamente, na compreensdo do seu processo de criacdo, a
trajetéria empregada pelo artista, o registro da histéria de determinado objeto
artistico, ou, nas palavras de Salles (1992, p.27): “a memoria de uma criagao”. Para
essa autora, o fato da Critica Genética ndo se fundamentar em objeto proprio, mas
em objetivo préprio, tem o poder de conferir unicidade ao objeto analisado.

A busca por compreensao do material produz um recorte intencional
por parte do pesquisador. Estabelece-se um dialogismo interpretativo de carater
interpessoal entre pesquisador e criador na interpretacdo do processo de criacao.
Caracteriza-se pela investigacdo de caminhos, convergentes ou nao, mas que
estabelecam relacdes das partes com o todo e vice-versa. Para Salles (1992, p.36):
“‘Ha mais beleza na seqiéncia de momentos hipotéticos, provisorios e nos
momentos aparentemente definitivos do que em cada um desses instantes

cristalizados”. Para a autora:

A Critica Genética procura, portanto, compreender e explicar a acao,
ja que convive com a continuidade e duracdo da génese: planos,
davidas, anotacbes, idéias tomando corpo, sentencas se
modificando, textos se formando, angustias e prazeres. [...] as pecas
do mecanismo em acao, podem ser isoladas para efeito de andlise,
mas devem ser colocadas de volta no movimento da criacdo para
gue o pesquisador seja fiel a essa marcante caracteristica de seu
objeto de estudo. Em outras palavras, ao separar este ou aquele
elemento, ndo se pode perder a no¢do do movimento do todo em
que ele se insere (SALLES, 1992, p. 37-38).(grifos nossos)

Nesse sentido, o pesquisador genético deve contemplar e traduzir o
pensamento do autor, compreender e reconstruir, minimamente, 0S passos
empregados na materializacdo de uma obra artistica. Acompanhar, por meio das
pistas deixadas pelo autor, 0 movimento criador que a materializou no tempo e no
espaco.

Para a realizacdo dos estudos em Critica Genética e,
principalmente, sua validacdo enquanto ciéncia, Salles (1992) aponta um percurso
metodologico mais ou menos estavel, varidvel em fungdo da diversidade de

linguagens artisticas passiveis de estudo e da infinita possibilidade de emprego
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dessas linguagens, além das caracteristicas Unicas dos artistas criadores, com suas
peculiaridades e idiossincrasias que os distinguem entre si.

Cada material contém uma fonte interpretativa inesgotavel, variavel
de acordo com o olhar, instrumento, angulo, perspectiva e intencdo do observador.
Portanto, torna-se fundamental, primeiramente, munir-se de instrumental analitico
proprio. Projeta-se a necessidade do pesquisador tornar-se, minimamente,
proficiente nas linguagens artisticas empregadas para a constru¢cdo da obra a ser
analisada.

Ao sistematizar o trabalho do critico genético, Salles discorre sobre a
delimitacdo do material a ser analisado. Em contraposicdo a vasta potencialidade
interpretativa que emerge da coleta de materiais, por vezes heterogéneos e de
fontes diversas, e sua posterior andlise, 0 material contém, ambiguamente, uma
realidade refrataria a interpretacdo especulativa, estabelecida por sua limitadora
concretude, que estabelece qual dire¢do a investigacdo pode percorrer sem incidir
em desvios de foco. Para a autora, o ponto final deve ser a obra entregue ao
publico, e o ponto de partida deve ser definido de acordo com o material que se tem
em maos (documentos de processo, entrevistas, fotos, anotacdes) (SALLES, 2000,
p. 56-70).

Depara-se 0 pesquisador com a necessidade de tomada de
consciéncia acerca das fronteiras estabelecidas pelos materiais disponiveis e 0s
limites impostos pelo processo de interpretacdo deles. Ao tratar-se do estudo dos
caminhos da realizagdo de uma obra, confrontam-se o olhar especulativo do analista
e a materialidade da obra acabada, que induzem as reflexdes a determinadas
conclusdes. A leitura estabelecida pelo pesquisador constitui entre o documento
original e a elaboracdo do prototexto (conjunto de documentos que precedem o
texto: notas de leitura, cOpias impressas, rascunhos, provas corrigidas, projetos,
copias passadas a limpo, testemunhos da obra)® uma relacdo dialética: toda

transcricdo de manuscrito tende a ser moldada por um olhar, o qual deve ser

?® De acordo com Gresillon (2009, p.43): [...] todos esses documentos tém em comum o fato de
precederam o texto, de serem escritos antes do texto. Eis 0 motivo dos geneticistas terem adotado o
termo prototexto, proposto em 1972 por Jean Bellemin-Noel em sua obra fundadora O texto e o
prototexto. Essa nogéo fazia sistema com a série terminolégica ligada a palavra “texto”, foco central
da teoria do texto, em conexdo com a série “pos-texto”, “intertexto”, “paratexto”, “hipertexto”. O termo
“prototexto” tinha uma imensa vantagem: ele salienta ao mesmo tempo a radical diferenca entre o que

€ e 0 que nao é (ainda) texto.
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também moldado pela realidade do seu objeto, se deseja produzir dele uma
representacéo apropriada. De acordo com Salles:

O manuscrito, em sua concretude e objetividade, abre novas
perspectivas para possiveis conclusdes relativas a uma teoria da
criacdo. Conclusbes essas ndo mais baseadas em hipoteses
desenvolvidas de forma dedutiva, a partir da obra acabada ou a partir
de depoimentos de artistas que revelam ja suas préprias tentativas
de analise sobre o processo criador (SALLES, 1992, p.33).

A partir do estabelecimento do recorte, 0 pesquisador deve elaborar
0 prototexto, que é, segundo a autora, a “organizacéo critica do dossié”, onde séo
reunidos e autenticados todo(s) o(s) material(is) que constituilem) o corpus da
pesquisa, para que se possa, entdo, realizar as analises (SALLES, 2000). Estando
de posse do prototexto, o geneticista se expde a um labirinto criativo e o observa. O
préprio manuscrito serve de norteador para as possiveis interpretacdes que dele
seréo feitas, o pesquisador lida, rigorosamente, com a materializacdo do processo
ao analisar os passos concretos que o artista deu em direcdo a sua obra. Desse
modo, a Critica Genética oferece a possibilidade de se fazer uma investigacdo de
carater indutivo sobre o processo de criacéo.

Buscar-se-a, entdo, por meio do confronto entre determinado
fragmento e a obra formalmente finalizada, o didlogo do autor com sua obra. Este ir
e vir constante possibilita ao pesquisador produzir reflexbes acerca do
funcionamento daquele mecanismo criativo e reconstruir seus possiveis caminhos
sem perder o foco da trajetoria do artista, além de estabelecer dedu¢des acerca dos
fatos que a constituiram por meio de um processo indutivo conduzido pela
concretude material das pistas deixadas.

O geneticista parte do material disponivel e procura averiguar que
linha de analise preexistente o habilita ao aprofundamento de sua propria diretriz de
estudo. Nesse caminho, a tarefa do geneticista parte, deste modo, do manuscrito,
passa pela escritura para chegar a génese e reencontrar o objeto artistico sob uma
nova abordagem. A Critica Genética é uma pratica fundamentada numa perspectiva
que transforma a obra em escritura e o produto em producéo para atingir as linhas
mestras do funcionamento da criagdo. Tem, como objetivo maior, amplificar o

entendimento que se tem da obra, ressignifica-la para além daquilo que é fruido por
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um publico, atraindo o olhar para a dimensédo da génese do processo criativo que
tornou tal arte possivel.

Para Salles (2006, p.32), a obra em criacdo deve ser pensada “[...]
como um sistema aberto que troca informag¢des com seu meio ambiente”, enfocando
a criacdo artistica no contexto da complexidade. Tal enfoque procura resgatar, por
exemplo, o espaco de criagdo do artista, para analisar a forma de realizagdo entre
eles. O movimento criador passa a ser encarado como uma complexa rede de
inferéncias, envolvendo uma grande diversidade de mediacdes do sujeito com o
meio em que vive. Essas interacdes, por sua vez, sdo vistas como os motores do
desenvolvimento, do pensamento em criagao.

Para analisar a producdo de um espetaculo/encenacdo de danca,
foco desta pesquisa, essa abordagem é bastante oportuna. No processo de
producgéo, podemos observar a necessidade constante de interagédo entre o autor e
outros artistas envolvidos: os artistas que vao para cena, em seu exercicio de
experimentacdo, da construcdo coreografica: os seus momentos de iluminagéo e a
presenca cénica, quando devidamente registrados, podem deixar rastros aparentes.
Também a acédo de profissionais em areas paralelas e complementares, tais como a
elaboracdo de um texto dramatico, a idealizacdo e confeccdo dos figurinos, ou da
cenografia, assim como a produc¢ao da trilha sonora.

Para além deste contexto, a analise pode levar em consideracéo,
ainda, as eventuais pesquisas entre linguagens artisticas distintas, tais como danca
X teatro, danca x circo, danca x artes visuais etc. Para Salles (2006), os estudos
genéticos devem ir além do exame dos documentos deixados pelo artista, propondo
novas metodologias de acompanhamento dos processos construtivos das obras de
arte, com a convivéncia em tempo real com o trajeto de criacdo, que seria, para a
autora, a critica do processo. Nessa tese, as duas vias de analise sdo requeridas, de

acordo com os materiais analisados, como se vé adiante.

3.2.1 Critica Genética e Artes Cénicas

Segundo Souza (2013, p. 31), iniciar uma pesquisa no campo das
artes cénicas "[...] implica refletir sobre um processo vivo e, assim, no desafio de

tentar fixar uma dindmica em termos conceituais, construindo uma possibilidade de
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verbalizacdo sobre o que pode ser chamado de objeto-momento”. Outro desafio
seria "[...] conciliar aspectos da criagdo e da criatividade com as formalidades
académicas e fundamentacdes tedricas (historicas, politicas, estéticas, psicofisicas
etc)".

Uma das primeiras dificuldades a ser superada em relagdo aos
estudos genéticos de uma obra cénica € a compreensdo da sua natureza presencial
e efémera da representacdo, sendo uma arte presencial que se articula no tempo,
como dinamica de uma experiéncia vivida e compartilhada entre artistas e plateias
(SOUZA, 2013), e dos aspectos passiveis de analise neste contexto. Em sua mais
famosa obra - Historia Mundial do Teatro - Margot Berthold afirma que o mistério do

teatro - leia-se qualquer obra de carater cénico - reside numa aparente contradicao:

Como uma vela, o teatro consome a si mesmo no proprio ato de criar
a luz. Enquanto um quadro ou estadtua possuam uma existéncia
concreta, uma vez terminado o ato de sua criacdo um espetaculo
teatral que termina desaparece imediatamente no passado
(BERTHOLD, 2001, p. XI).

A obra cénica ndo € como uma obra literdria ou um museu, ela
permeia as dimensdes da efemeridade, por sua natureza proviséria intrinseca, e da
materialidade, uma vez que 0 ato espetacular se realiza pela concretude de seus
elementos constituintes, e na relacdo direta entre eles e um espaco fisico palpavel e
do tempo em que se consolida como evento. Berthold (2001) dimensiona a natureza
da obra cénica por meio da seguinte formulacdo: Numa cena classica da Commedia
dellArte, um bufdo aparece em cena e tenta vender uma casa, elogiando-a
grandemente, descrevendo-a com brilhantismo e, para provar seu ponto de vista,
apresenta uma unica pedra da construcdo. Para a autora, “[...] 0 sucesso de uma
tentativa como essa depende da capacidade de persuadir do bufdo, da forca
expressiva da pedra e da imaginacéo do leitor”.

De forma analoga, a materializagcdo de uma obra cénica pode-se dar
pela apresentacdo de uma Unica pedra, ou um conjunto delas, e esperar — ou
contribuir para — que o leitor visualize metonimicamente a estrutura total
desenvolvida a partir dela (s). A responsabilidade de escrever sobre o percurso
criador de determinada obra, ou do conjunto de obras de determinado artista
depara-se, em primeira instancia, com a necessidade de sele¢ao, omisséo, concisao

e sujeicdo dos elementos constituintes a fatores subjetivos. A arte cénica é, também,



53

a dialética (ou seja, uma contradicdo organizada) do que € apresentado diante de
um publico com uma tradicdo que permanece - seja a cultura, seja um texto que
pode ser lido depois: uma dinamica (dialética) entre o efémero e o eterno, a
expressao histérica de um sentimento e a universalidade como parte da psicologia
humana - tanto o simbolo que se subtrai ao historico, quanto o alegérico que nele
mergulha.

Realizar um estudo genético do processo criativo de um
espetaculo/encenacao significa pensar uma relacdo de complementaridade e nédo de
oposicao com a genética textual (GRESILLON e THOMASSEAU, 2014). No caso da
danca, como dito, a base textual que norteia 0 processo de criacdo ndo esti
necessariamente vinculada a um suporte escrito. Tampouco carece de um suporte
suplementar (ou de apoio), uma vez que a danca é criada e realizada pelos préprios
corpos dos artistas, seja do (s) coredgrafo (s), seja do (s) executante (s). A cena
como um todo, entretanto, comporta uma série de elementos mais ampla que a
coreografia em si. Para o emprego dos elementos de construcdo de cena
supracitados ha uma série de documentos graficos imbricados na escrita cénica que
se constituem por meio de um suporte grafico: desenhos, esbocos, esquemas de
marcacao de palco, notas preparatorias, diarios, anotacdes de leituras, ideias ou
percepcdes e reflexdes, livros de consulta e/ou de natureza técnica, mapa de
iluminacéo, plantas de cenarios, partituras musicais, croquis de figurinos, notas de
servicos, rascunhos da génese da obra etc.

Ha, como é possivel evidenciar, dois campos de rastros: os da
criacdo da danca (as anotacdes e diarios de bordo dos artistas - quando estes séo
constituidos -, onde € possivel vislumbrar reflexdes e estética, e os de natureza
técnica, onde se resgatam suportes técnicos e artes que apoiam. Ndo apenas o
material produzido em suporte escrito se constitui como documento de processo: ha
toda uma gama diversificada de vestigios (mantidos em arquivo digital, sejam eles
escritos, filmados e/ou fotografados). Seja em qual suporte for, contribuem para
conservar a memoria do espetaculo/encenagcdo que, por sua propria natureza,

constitui uma arte do efémero:
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Tais registros constituem etapas e lugares de passagem obrigatorios

do pensamento ao espaco cénico, da percepcdo a ideia, da
experiéncia sensivel a dimenséo reflexiva. Muitas vezes, na verdade,
essas conexdes entre o nivel primordial de invengdo e os elementos
mais elaborados dos processos criativos passam pelo atalho
expressivo da linguagem dos desenhos (GRESILLON e
THOMASSEAU, 2014, p. 128).

Esse conjunto de registros documentais geralmente ndo se destinam
a publicacao, e sua escrita ndo tem nenhuma finalidade estética, e ndo constituem,
essencialmente, uma metaliguagem organizada; ele €& fundamentalmente
instrumental e funcional, nascendo no amago da tenséo entre os diversos suportes

gue podem subsidiar a criagdo em artes cénicas.

3.2.2 Critica Genética e Linguagem da Danca

A linguagem da danca é dotada de técnicas especificas que
consistem de um conjunto de termos cuja metalinguagem é mais facilmente
acessivel a iniciados. Como toda obra cénica, um espetaculo de danca € um produto
artistico cuja existéncia tem o formato de uma ocorréncia (KATZ, 2005, p. 10): “dura
enquanto se realiza o ato corporal que a torna visivel - depois disso, s6 como
registro na memoéria ou em outra midia”. A percepcdo do geneticista sera, em
esséncia, tradutéria e/ou interpretativa, porém somente com a apropriacdo da
metalinguagem sera possivel a distingdo entre as técnicas empregadas e as
especificidades de cada encenador/coredgrafo que se pretende estudar. Dai conclui-
se que o pesquisador genético devera fazer uso dos materiais que Ihe for possivel
coletar, tendo ndo somente o poder como o dever de confrontar suas observacoes e
interpretacfes acerca da obra formalmente finalizada em relacéo as interpretagdes
estabelecidas pela andlise do material coletado.

A natureza da linguagem da danca, especialmente a de carater
cénico, torna a objetividade da pesquisa em Critica Genética algo dificil: detectar,
pelos registros, pistas que revelem o movimento de criagdo de determinada obra (ou
conjunto de obras) e ir além do que € puramente factual e apreender os tracos que a
caracterizam e os momentos significantes da trajetoria de sua construcdo. Mas este

pode ser, também, o ponto em que o fascinio pelo processo artistico (indistintamente
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da linguagem) comeca: o pesquisador é colocado face a face com a exigéncia ndo
expressa de entender a obra como formalmente finalizada ou de prosseguir, por
conta propria, em assuntos nao aprofundados e/ou meramente citados pelo autor,
mas que, pelos rastros deixados, ajudaram a compor 0 conjunto de materiais
coletados e passiveis de investigacao por parte do geneticista.

Um espeticulo/encenacdo de danca €, simultaneamente, um
empreendimento ético, estético e poético. A coreografia € o elemento caracteristico,
sendo formado de movimentos executados pelos corpos dos bailarinos num certo
espaco, tempo, fluéncia e esfor¢o, atendendo as pesquisas do contetddo tematico
elou técnicas de linguagem utilizadas?’. Este objeto artistico proporciona ao
espectador a oportunidade de fruir esteticamente, questionar, refletir, enfim, de
absorver cognitiva e emocionalmente as experiéncias cinestésica e sinestésica
tornando-se, inclusive, passivel de ser transformado pela energia e emocédo
apresentadas

As coreografias sdo apresentadas no lugar teatral, que por vezes
contam com cenarios complexos e suntuosos e outras vezes sdo dispensados
inteiramente, substituidos?* e/ou materializados pela movimentacéo espacial, pela
disperséo de objetos em cena, pela iluminacédo, por codigos sonoros (musica, ruidos,
siléncios) ou pela caracterizagdo das personagens (figurino e maquiagem).
Entretanto, qual a necessidade real de integracédo entre 0os elementos envolvidos na
cena? Talvez a melhor forma de se pensar nesta integracdo seria salvaguardar a
coeréncia interna da obra, principalmente resguardando seus aspectos técnicos e
comunicativos.

O que néo indica eleger um fazer artistico calcado em investigacao
(artistica ou cientifica) em detrimento de um fazer artistico de origem puramente
intuitivo (ZAMBONI, 2006). A acao criativa deve estar, necessariamente, em fungéo

de um projeto poético: a vontade, consciente, voltada para um fazer,;

A danca contemporénea, baseada na experimentacdo particular de cada corpo (artista) das
possibilidades de variagdo das operagbes associativas além das proprias informacdes a serem
associadas, exarceba um carater circunstancial de empreendimento técnico (BRITO, 2008, p. 77). A
vertente artistica que exarceba este carater circunstancial é a improvisacdo, que permite observar a
emergéncia de novas cofiguracdes a partir de condi¢des ja contidas em determinada técnica como
campo de possibilidades.

2 Dois exemplos desta substituicdo s&o as imagens criadas sonoramente, como as lembrancas de
paisagens rurais ao ouvir sons de animais, aves, carrocas e riachos e a utilizacdo da iluminacéo, tal
como proposta por Gordon Craig na década de 1950, caracterizada pela substituicdo do cenarios por
jogos de iluminacdo (BABLET, 1962).
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consubstanciada por um projeto estético, onde operam a consciéncia da capacidade
do uso de recursos e técnicas e 0 acaso, 0 surgimento de “insights” criativos,
adaptacdo de ideias e materiais de outra ordem, reaproveitamento de ideias e
reconstrucdo ou reaproveitamento de materiais, operando no limiar entre ciente e
inconsciente. A necessidade alimenta a tenséo entre a vontade e 0 acaso (que pode
ocorrer ou ndo), e é calcado na capacidade de realizacdo por parte do executante.

3.3 Conversao de formas na traducao

Um arquivo, ao ser preservado, comeca a integrar um acervo de
formas que, por si mesmas, sdo tradugbes preliminares da realidade. Em seu
conjunto, essas formas delineiam o raciocinio esquemético seguido pelo autor e
podem revelar o que € necessario para que se possa chegar ao resultado. Deve ser
abandonada a crenca de que a finalidade de um arquivo seja apenas a sua
aplicacao na obra. Em Pedro Nava e a construcao do texto, Panichi e Contani (2003)
investigaram a enunciacdo de um método de escrita calcado numa espécie de
transposicdo de linguagens baseada no procedimento desenvolvido por Pedro Nava
em que materiais diversos sao utilizados como recurso mnemonico para a producao
de suas obras literarias. E pelo acesso que tiveram aos arquivos produzidos por
Nava puderam concluir que a escrita das paginas enunciava, em seu conjunto, um
procedimento que poderia ser esquematizado e replicado.

Pedro Nava instrumentalizava, com propriedade, 0s recursos para
enxergar, por angulos particulares, os objetos e as pessoas que o cercavam. Ao
verificar a passagem do estado de arquivo para o texto escrito, € possivel explorar a
estrutura do pensamento daquele autor literario e, por analogia, empreender uma
forma de anadlise acerca do movimento criador na construgdo cénica. Sob esta
perspectiva, a constituicdo de arquivos de criagdo serve de recurso para a
construcéo da obra artistica por meio de uma conversao de formas, que contribui na
(ou se constitui por uma) transposicao de linguagens.

A fundamentacdo conceitual que deu origem, no livro, ao
pressuposto inicial, advém das postulacées da Critica Genética, para qual o estudo
de arquivos produzidos constitui material apropriado para abordagens de natureza

cognitiva. Por meio do contato com arquivos de criagdo, compreendemos o sentido
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de deixar de operar apenas com a ideia de produto e passar a adotar, de forma mais
ampla, também a nocdo de processo. Diante do desafio de construir uma obra
artistica, em geral, ndo ocorre a quem a produz uma multiplicidade de fontes. A
riqueza de recursos dotados de informacdes tende a contribuir para ampliar a
complexidade do contetdo que se esta desenvolvendo. A Critica Genética aponta a
relevancia da atitude de recuperar e armazenar para organizar um extrato de ideias
e informacdes, para com ele expressar um conteudo de real significado.

Nesse sentido:

Quando se admite que materiais de qualquer natureza podem
realizar o papel de servir de suporte para a transmutagcédo de formas,
ganhou-se uma condicdo operativa e instrumental. Essa condigédo
pode ser desenvolvida como habito, aperfeicoada como habilidade e
gerar futuras competéncias comunicacionais (PANICHI e CONTANI,
2003, p.08).

Esse processo enriquece o0 raciocinio criativo, constituindo fases a
serem percorridas. A opgéo por um determinado assunto ou problema para estudar,
dependera da habilidade e da persisténcia no provisionamento, que esta sujeita,
necessariamente, a uma atitude pessoal do criador, pautada pelo ato de sair a
procura: recolher, juntar, oportunizando dimensionar e valorizar os materiais
prospectados. Citando Morin e Le Moigne (2000): “[...] ndo basta conhecer o todo,
mas € preciso mobilizar o todo; é indispensavel articular e organizar as informagdes”.
Neste sentido, para além do acumulo de recursos, torna-se imprescindivel conecta-
los, interliga-los. Quando apropriados pelos artistas no exercicio cénico, o jogo ludico
possibilita ampliar exponencialmente a capacidade de aproveitamento destes
recursos a cada nova interconexao, ressignificando-os.

H4, neste interim, formas que vao sendo sucessivamente
transmutadas, proporcionando traducbes de pensamento até o ponto em que se
passa a dispor de um texto coeso e complexo. Assim como no texto escrito, a pratica
de Nava de compor arquivos possibilita ao criador de obras cénicas, por analogia,
operar entre linguagens distintas de maneira mais eficiente, no sentido de integrar e,
em momento oportuno, transportar e reorganizar todos os elementos que o arquivo
permitiu acumular. Ha, portanto, uma composicdo de formas, que se traduzirdo,
posteriormente, em novas formas. A coeréncia e a relevancia desta transposicao €,

agui, a possibilidade de transformar materiais diversos em obras artisticas em
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estado de acabamento formalizado: em texto, seja de que natureza for.

Os arquivos contém ideias que possibilitam pressupor a habilidade
de manejar diferentes formas. Sob outra perspectiva, compreendemos que se pode
retirar dessas formas aquilo que lhes é pertinente, de acordo com o conhecimento
de mundo e repertérios peculiares a quem observa. Dessa maneira, 0 mesmo
material pode ter potencial para comunicar de acordo com as circunstancias em que
é utilizado e, igualmente das condicGes em que é analisado. Se, na obra em analise,
podemos perceber as contribuicbes de Nava para aqueles que desejam planejar a
escrita de um romance ou outro texto literario, é possivel afirmar que tais
procedimentos contribuem para a construcao cénica. E sédo estes os elementos que
se propde a investigar no que tange a um espetaculo de danca, neste estudo.

No texto de Nava, a obra de referéncia & considerada, em sua forma
original, como livio de memdrias. O método empregado serve como fonte para
recuperacdo de lembrancas, para tal, observamos uma espécie de mergulho no
passado e retorno a superficie do presente, o que definiremos metodologicamente
como espiralacdo - “itinerario em espiral” (Panichi e Contani (2003) -, e significa
sucessivas idas e vindas neste processo de resgate dos acontecimentos registrados
pela memoria. Analogamente, o fazer artistico cénico, se da por uma perspectiva de
espiralacao similar, entretanto, ndo buscando retratar o passado, mas projetando-se
para o futuro, utilizando-se de recursos armazenados para uso posterior. Toda
preparacao para o futuro se d4 num momento presente que, em fracdes de segundo
ja se tornam, paradoxalmente, passado. O que se vé no aqui e agora, armazenados
para 0 momento posterior, se constituirdo de lembretes: lembrancas, arquivos de
informacdes congeladas no tempo.

Para Pedro Nava, havia muito de subjetivo nas verdades de um
escritor, pois suas memorias eram desenvolvidas a partir de uma interpretacéo
pessoal dos fatos em que se mesclavam o verdadeiramente ocorrido com seus
pensamentos e pontos de vista particulares. Entretanto, para operacionalizar a
memo©ria, seja na escrita de um livro de memdrias, seja na constru¢cdo de uma obra
cénica, a subjetividade contempla e permeia todo o processo. Uma vez que nao ha
uma forma de dimensionar e/ou valorar o pensamento de forma concreta, toda
realidade pauta-se da subjetividade de quem o produziu, sob os pontos de vista

singulares e inerentes a cada ser pensante. Neste sentido:



59

O individuo que pensa é o primeiro espectador-leitor de seu préprio

pensamento; € a primeira pessoa virtualmente presente quando
surge um pensamento. O pensamento tem etapas e sofre variagdes:
em diferentes oportunidades, as pessoas mudam de estado de
espirito diante de idénticas situacdes. Ser autor significa transformar-
se no primeiro tradutor de uma forma em outra para si préprio. A
conversao que se estabelece consigo mesmo é livre, néo
necessariamente obedece a uma sintaxe predeterminada, mas nao
pode ser realizada fora do universo virtual (PANICHI e CONTANI
2003, p. 109).

Ha um processo dialégico, portanto, no contato deste mundo interno
que, pelo fato de ser materializado, pressupfe uma traducdo. O artista acessa o
material movido por uma necessidade ou por uma vontade, e produz, por obra de
acdo consciente ou do acaso (etapas que estdo intimamente imbricadas e se
alternam). Cada nova etapa, cada passo dado, tende a sofrer nova interferéncia,
num processo continuo de prospeccao, retroalimentantacdo e auto-organizacgéao.

O pensamento € ‘socializado’ ao ser transportado por meio da
linguagem. Pensamento e linguagem sd&o, portanto, atividades intrinsecas: o
pensamento influencia a linguagem e € influenciado por ela (PLAZA, 2010). Como
mediadora, cada linguagem permite a observacdo e interacdo com o mundo de
modo préprio, uma vez que se constitui de sistemas culturalmente determinados e,
desse modo, contribui para organizar 0 pensamento sob uma perspectiva
idiossincratica. Neste sentido, a capacidade de expressdo de um pensamento esta
relacionada com as possibilidades de expressdo da linguagem que o subsidia e que,
por meio dela, enuncia. No caso de Nava, a memoria usa a linguagem para dar um
sentido, busca encontrar uma ldgica, enquanto a danga tem maior grau de
abstracao, de abertura, o que é proprio dessa linguagem.

A traducdo tem como esséncia retirar de uma fonte primordial
significados que possam funcionar em complementacdo, desvelando novas
realidades, gerando um terceiro. A tradugcao opera, portanto, na produgcéo de nova
informacdo estética. Para Haroldo de Campos (1967) a tradu¢cdo é uma transcriacao
de formas significantes. Transcriacao refere-se, neste caso, a traducao para além da
dimensdo puramente linguistica, e fornece orientacbes no sentido de traducdo de
uma fonte para outra (TAPIA e NOBREGA, 2013). No processo de recodificagéo
associam-se formas - e néo ideias - a fonte antecedente, uma vez que uma ideia
somente sera apreendida a partir do momento em que for representada por um

determinado codigo, ou seja, a partir de sua materializacdo. “Traduzir €, nessa
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medida, repensar a configuracdo de escolhas do original, transmutando-o numa
outra configuracado seletiva e sintética (PLAZA, 2010, p. 40).

A expressao de um pensamento exige do autor uma dinamica
particular na construcdo de sua traducao. Suportes distintos podem, neste sentido,
contribuir para um trabalho satisfatério num momento posterior. A suplementacédo e
transposicao de suportes podem ser utilizadas para viabilizar a transposicao da ideia
ou efeito comunicativo pretendido. Nesta transmutagcédo, o autor dialoga consigo

mesmo, corroborando e/ou corrigindo o cédigo, a cada vez que muda de suporte.

A traducdo se da, geralmente, quando ha uma relacdo de
semelhanca entre o original e 0 que se quer expressar. Traduz-se

7

aquilo que é mais dificil de traduzir. Buscam-se traduzir as
semelhancas ndo explicitas no original, instalando um desequilibrio
entre o estabelecido e o convencional e o resultado da operacéo
criativa (PANICHI e CONTANI, 2003, p.143).

Neste sentido, traducdo e criagcdo se interpenetram. Traducéo,
conclui-se, significa operar com a esséncia das formas e ser capaz de exprimi-las de
diferentes modos, de acordo com 0 contexto. A decisdo de criar é resultado de uma
afinidade eletiva em consonancia com o desejo ou a necessidade. E neste contexto que
opera a conversdo de formas, e a Critica Genética fornece as condicdes operativa e
instrumental adequadas para a deteccdo dos rastros do processo e, em meio aos
documentos coletados, produzir interpretacbes que podem trazer a luz a historia
daquele movimento criador.

Como ja explicitado, este trabalho estd voltado a examinar o0s
processos de conversdo de formas numa composi¢ao artistica em danca, o que se
da pela linguagem do movimento e gesto corporal, como a literatura o faz pela
palavra poética ou narrativa. Em complementaridade, a encenacdo da danca € a
atividade que consiste, também, em combinar um conjunto de meios de
interpretacdo cénica sob aquela linguagem e articular o trabalho de criacao,
transpondo-se como traducao a leitura de uma ou mais linguagens para uma escrita
cénica, ou seja, que visa (ou se da pela) sua manifestacao espetacular. Neste caso,
a traducdo tem como principio retirar de uma fonte antecedente significados
implicitos que possam funcionar em complementacdo descobrindo, assim, novas

realidades cénicas.
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3.3.1 Converséao de formas na criacdo da obra cénica

A constituicdo de arquivos de criacdo serve de recurso para a
construcdo de uma cena por meio de uma conversao de formas, que se constitui por
uma transposicdo de linguagens que se reunem num espetaculo. Ha, neste
contexto, a producdo de novas formas de comunicagcdo e expressdo, manifestadas
em linguagens distintas de suas fontes, seja com o intuito de produzir um texto
literario ou, no caso desta pesquisa, de compor uma obra cénica. Dos
procedimentos adotados por Nava em sua escrita, segundo Panichi e Contani
(2003), trés foram considerados de relevancia para a analise de HQ (figura 2, mais

abaixo): o provisionamento de recursos, o raciocinio diagramatico e a espiralacao.

3.3.1.1 O provisionamento de recursos

A producdo do espetaculo HQ teve sua materializac@o iniciada a
partir de recursos diversos, que envolveram desde 0 acesso a arquivos
armazenados (desenhos, anotacées, projetos, arquivos de audio e video® etc.) e da
prospeccao de novas informacdes acerca do assunto relacionadas aos quadrinhos,
tais como a aspectos historicos, natureza e funcédo daquela linguagem, assim como
técnica e estética adotadas etc., e que consubstanciaram 0S recursos necessarios
para a construcdo do espetaculo. No processo, anotacdes em um caderno préprio,
anotacdes outras esparsas, croquis, lembretes, estudos de musicas (de arquivos
preexistentes ou prospectados especificamente para a obra em construcdo), videos
e registros audiovisuais, entre outros, foram coletados e acrescentados ao
planejamento para tornar a encenacao possivel.

Para Salles (1998, p.88), “[...] o percurso criativo observado sob o

ponto de vista de sua continuidade coloca os gestos criadores em uma cadeia de

23 Segundo Britto (2008, p. 28), a danca filmada em video “‘ganha um registro sonorizado da
coreografia em movimento, que funciona como documentagdo para fins didaticos historiograficos e
auxiliar nos ensaios. Um arquivo de video (ou fita, ou DVD) transporta-se com mais desembaraco do
que um grupo de danca; e pode ser reproduzida permitindo que sua informacdo alcance
simultaneamente publicos geograficamente distantes. Mesmo assim, convém ressaltar que um video
de danca ndo é danca. A coreografia que estava no palco sofre altera¢des profundas para adequar-
se as condicBes ambientais de um video. Neste novo ambiente, as regras e possibilidades sédo outras
e novas relacdes espaco-temporais sdo estabelecidas: modificam-se as propor¢des, as dimensdes,
0s planos, o ritmo, a perspectiva, o foco... enfim, cria-se uma danca diferente que sé existe daquela
maneira, naquele ambiente. E outra a qualidade da informacdo porque o video e a danca s&o
linguagens distintas e uma nao substitui a outra. Cada qual com sua natureza, complexificando o
conhecimento de danga. Cada qual com sua graga, sofisticando nossa percepgao”.
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relagcbes, formando uma rede de operagdes estreitamente ligadas”. O
provisionamento mostra-se, neste sentido, como uma reserva estratégica de
materiais e contetdos cuja possibilidade de uso estd sempre iminente. Para além
disso, o ato criador é um processo continuo da revelacdo de percepcdes e de uma
complexa rede de inferéncias que nascem da tensao entre a vontade e/ou a
necessidade de criar, de forma ciente (ou inconsciente), e o acaso contribuindo (ou

nao) para viabilizar esta criacéo.

3.3.1.2 O raciocinio diagramatico

Em HQ, o raciocinio diagramético surgiu da necessidade de produzir
visualizacGes daquilo que se pretendia desenvolver em cena, antes mesmo do inicio
dos ensaios, ou na sequéncia deles, como um delineador de movimento, expansao
e diminuicdo dos corpos e distancias durante as cenas, e funcionaram como eixo
principal de orientacdo coreografica. Para além disso, serviram, também, como
complemento para reflexdo e reelaboracdo de aspectos coreograficos. Apesar de
nao tornar possivel a materializacdo exata do que seria a cena, permitia um
vislumbre de sua globalidade, o que facilitou o didlogo entre o ato de planejar e o0 ato
de construir as cenas. Croquis, storyboards e esquemas foram os elementos mais
comuns para operar neste elemento. O raciocinio diagramatico amplia e complexifica
os dados do provisionamento e contribui para uma visao mais ampla do objeto em si
e dos detalhamentos necesséarios a producdo artistica onde € empregado. Nesse
movimento, passamos a compreender a conversao de formas, que traduz uma
linguagem (ou um conjunto de linguagens) em outra, em algo Gnico, um produto que

existe basicamente em funcdo das qualidades e etapas de seu processo de criacao.

3.3.1.3 A espiralacéao

7

Terceiro processo de criagdo, a espiralacdo, € identificada aqui
como um continuo e incessante ir e vir que interliga os diversos materiais e recursos
provisionados a construcao artistica. No percurso, um vasto conjunto de elementos e
lacunas sao preenchidas e vao proporcionando o surgimento de formas mais
complexas. No processo de construcdo do espetaculo HQ, a espiralacdo acontece

com particularidades proprias da linguagem adotada.
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Para realizacdo do espetaculo em analise nesta tese, 0 grupo
Ballezinho de Londrina realizou trés etapas distintas: producdo, execucdo e
avaliacdo. Ndo ha uma ordenacdo cronoldgica para realizacdo destas fases e,
normalmente, elas funcionam simultaneamente. Desta forma, o0s materiais
prospectados geravam experimentacdes cénicas por meio de ensaios seguidos e
imediata avaliacdo de resultados. Estes resultados preliminares geravam novo
planejamento e novas execucles, sistematica e continuamente. Da mesma forma
como Nava resgatava imagens ou cenas do passado, transcrevia a imagem no
tempo presente e retornava ao passado para garimpar novas informacdes, também
0 Ballezinho de Londrina, ao transitar entre materiais prospectados e
experimentagdes cénicas, com sucessivas novas pesquisas, produzia um processo
de espiralacdo para a construcdo de suas séries de cenas.

Mais que um recurso, a espiralacdo € uma atitude (do grupo, durante
a criacdo, e do critico genético, durante a andalise) em se colocar diante da obra
numa acgéo de devir, como se operando criativa e diacronicamente, indo e vindo ao

passado da obra e dos arquivos.

TEXTO - NAVA CENA - HQ

provisionamento

anotagdes, lembretes, mapas, caderno de anotag¢des, anotac¢des
desenhos, caricaturas, diversas, lembretes, musicas,
plantas de edificios, recortes livros de consulta, registros
de jornal, diagramas... audiovisuais ...

raciocinio diagramatico
desenho de mapas, plantas producdo de croquis e esquemas
baixas e questionarios com para visualizagdo das cenas
evidente intuito de agugar a antes de sua materializa¢ao;
memoria e contribuir para a ensaios; avaliacdo;
produgdo textuaf3 (re) planejamento

espiralacao
recursos mnemaonicos planejamento; execugdo;

acdo - produgdo do texto _avaliacao
escrito acao - escrita cénica

Figura 2 — estrutura de analise comparativa
escrita textual de Pedro Nava x escrita cénica de HQ
Fonte: Rosa e Panichi, 2015.
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Além das fases processuais, as operacgdes criativas com os diversos
elementos de construcdo da cena foram utilizados como objeto de analise para a
construcdo cénica. Como dito, serdo utilizados prioritariamente aspectos
relacionados a recepcdo visual, ou seja, 0s trés procedimentos descritos,
provisionamento, espiralagédo e raciocinio diagramatico ndo aconteceram em ordem
cronolégica, e também néo ocorreram de forma isolada. Cada fase, cada eixo,
contribuia e retroalimentava as outras de forma interdependente. Foram realizadas
de acordo com as necessidades para a evolucédo de cada cena (e de cada aspecto)
do espetaculo/encenacao isoladamente e, consequentemente, do andamento da
obra em sua totalidade.

ApoOs breve reflexdo sobre as acepcfes do termo linguagem e seu
emprego especifico no universo cénico e, em particular, da danca apresentadas no
capitulo 2, que trazem como pressuposto que, para se estudar a danca, torna-se
mister compreender sua natureza e funcdo, o que envolve, também, a compreensao
dos elementos que a distinguem enquanto linguagem. No presente capitulo, foram
apresentados os procedimentos metodolégicos que nos possibilitardo enxergar e
dialogar com a linguagem da danca sob a perspectiva estética adotada para a
producdo de um espetaculo/encenacao de danca do grupo Ballezinho de Londrina, a
partir do entendimento de que a Critica Genética fornece elementos suficientes para
a analise do objeto em questdo e o que dele pretende-se estudar: a conversao de
formas. No proximo capitulo serd apresentado o contexto histérico do grupo,

aspectos de sua trajetéria e evolucéo.



65

4 O ESPETACULO HQ COMO INTEGRAGCAO DE PROCESSOS

7

Neste capitulo, € tracado um percurso que possibilita aqueles
interessados no assunto (processo de Critica Genética de um espetaculo de danca),
desenvolver uma leitura dos processos de encenacdo (de danca) a partir de seu
momento embrionario até a manifestacdo cénica em si, o que facilita o
acompanhamento do exercicio de criatividade ali desenvido. Para Britto (2008, p.
25), “pensar na histéria de qualquer coisa € pensar a histéria da elaboragao
colaborativa de cada identidade, a partir da ativacdo de suas propriedades
particulares, no lugar de uma histéria de identidades construidas”. Nesta
perspectiva, antes da analise do espetaculo HQ, que se dara no capitulo seguinte,
entende-se ser necessario, aqui, contextualizar a complexidade que desembocou na
construcdo do espetaculo, que ndo nasce por si s0, mas carregado de historia.

O ensino do balé classico junto aos estudantes da Escola Municipal
de Danca de Londrina ultrapassa duas décadas, e a busca por uma melhor forma de
contribuir para o aprendizado dos contetdos e enriquecimento intelectual e cultural
dos estudantes tem sido uma constante, desde a criacdo da escola. Em parte, dada
a necessidade de analisar essa trajetéria enquanto profissional artista da danca®
buscou-se, constantemente, aliar os saberes e fazeres como coordenador das
criacBes - diretor, coredgrafo e encenador e produtor cultural em fun¢édo do ensino e
aprendizagem dos estudantes.

Nesse sentido, registramos a passagem do autor desta tese,
enquanto professor de danca, pelas vérias etapas de formacédo propostas pela grade
curricular da EMDL durante seus 22 anos de existéncia. Nesse tempo, 0s projetos
desenvolvidos visavam a producdo de coreografias e encenac¢fes que promovessem
o didlogo da linguagem da danca com outras linguagens cénicas e convergessem
pora possibilidades de hibridizacdo. As experimentacdes, sucessos e percalcos
cotidianos evidenciaram algumas necessidades dos estudantes, suas inquietacdes,
a busca por respostas e aprimoramento, suas angustias com relacdo aos saberes e

suas aplicabilidades; as experimentagcdes com relagbes espaciais, com a

?* De acordo com a CBO - Classificagdo Brasileira de Ocupagdes, os artistas da danca “Concebem e
concretizam projeto cénico em dancga, realizando montagens de obras coreogréficas; executam
apresentacdes publicas de danca e, para tanto, preparam 0 corpo, pesquisam movimentos, gestos,
danca, e ensaiam coreografias; podem ensinar danca. Obtido em: <http://www.mtecbo.gov.br>,
acesso em 22 abr. 2015.


http://www.mtecbo.gov.br/
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operacionalizacao de modos de trabalho em grupo; o surgimento e o aproveitamento
de estéticas especificas para os trabalhos, e aquelas que delineavam um modo de
fazer proprios.

Um dos obstaculos iniciais na formacédo do bailarino classico € a
dicotomia entre a descoberta do individuo, a formacgéo pessoal e intransferivel que o
estudante carece adquirir no sentido de superar-se, conquistando uma eficiéncia em
grau cada vez maior em seu aprendizado pratico, contrapondo-se a construcao do
coletivo, esséncia das artes cénicas. Ao mesmo tempo em que o individuo precisa
se esforcar para ampliar seus limites na busca por tornar-se um ser humano melhor,
exige-se dele a participacdo na coletividade, a contribuicdo para a realizacdo de um
bem comum. Para além de contrapontos, estas sao faces complementares: a
exceléncia técnica e a ampliacdo do autoconhecimento.

Segundo Britto (2008, p. 66-67), a historia particular de um
organismo € sua histéria de conexdo com o mundo: “Uma histéria de
relacionamentos baseados em trocas informativas de carater residual, cujos efeitos
reverberam para além do tempo-espago de sua ocorréncia”’. Sob esta perspectiva,
historiografar, relatar criticamente um conjunto de eventos implica levar em
consideracdo as correlagcbes do conjunto da obra, e ndo apenas as trajetérias
individuais e pontuais. Entretanto, “o papel do sujeito perde centralidade no processo
evolutivo e desbanca-se o mito do observador neutro, uma vez que 0 sujeito esta
irremediavelmente implicado na natureza que descreve” (BRITTO, 2008, p. 51). Com
um olho no passado e outro no presente, uma descricdo reflexiva em relacdo as
producdes e aos participantes torna-se iminente: a observagdo de processos e
momentos ja vividos, as grandes alegrias e conquistas, assim como 0s momentos de
apreensdo que contribuiram para esta jornada, momentos que possibilitam ampliar a
visdo de mundo e apontar para tantos caminhos possiveis por trilhar.

A seguir, apresentamos, sucintamente, algumas caracteristicas da
FUNCART - Fundacdo Cultura Artistica de Londrina e, abordaremos, também, a
estrutura da EMDL onde acontecem as atividades do Ballezinho. Foi a partir da
experiéncia em uma instituicdo cujo foco € o ensino e producdo de Arte que surgiram

as inquietacdes que viabilizaram esta pesquisa.
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4.1 A Fundacdo Cultura Artistica de Londrina — FUNCART

A FUNCART, como é conhecida a Fundacdo Cultura Artistica de
Londrina, € uma organizagdo ndo governamental, sem fins lucrativos, conveniada
com o poder publico. Foi criada em 1993, a partir de um convénio firmado entre o
Poder Publico Municipal de Londrina, através da entdo recém-criada Secretaria
Municipal de Cultura e o ndcleo embrionario de onde surgiu a Fundacao. A partir
deste evento, em que inicialmente figuravam a EMDL e o Balé de Londrina,
aconteceram os desdobramentos: Ballezinho de Londrina, Escola Municipal de
Teatro, Companhia de Teatro FUNCART, Circo Teatro FUNCART.

A FUNCART é uma instituicdo comprometida com a Cultura e a Arte,
atuando firmemente no trabalho de formacao profissional na area artistica,
alicercada no desenvolvimento de um carater civico e humanistico. Conta com
professores efetivos em suas distintas especialidades (danca e teatro), além de
outros funcionarios. Atende a criancas, adolescentes e adultos das mais distintas
classes sociais da cidade. Desde sua fundagcdo, a FUNCART estd sediada as
margens do Lago Igap6 | (Rua Souza Naves, 2380), onde hoje acontecem as
atividades relativas a area de danca (escola e grupos de trabalho), teatro (Escola
Municipal de Teatro) e onde situa-se também o Circo Teatro Funcart (espaco
construido para abrigar espetaculos sob a lona de um circo). Além do prédio sede
(cedido em comodato pela Prefeitura Municipal de Londrina), a FUNCART atua,
também, no Centro Cultural Lupércio Lupi (Escola Municipal de Danca Zona Norte).

A diretoria da Fundacéo é formada por cidaddos compromissados
com a instituicdo em carater filantropico, visto que suas atividades ndo sao
remuneradas. Administrativamente, a estrutura organizacional da FUNCART é
composta pela subdivisdo das areas de danca e teatro, com um diretor-geral para
cada area. Subsequentemente, as atividades contam com diretores distintos para as
atividades propostas em cada nucleo de producdo especificados anteriormente.
Sendo uma instituicdo cujo cerne é o ensino e fomento da cultura artistica, a
trajetoria de definicdo instituicional da Fundacéo revela uma busca permanente para
assegurar a autonomia do seu trabalho e pelo reconhecimento do carater formativo
de suas atribuicdes. Dessa forma, vem consolidando uma atuagao alicergcada na
valorizacéo da arte enquanto processo de valorizacéo e constituicdo do ser humano

em sua singular e complexa existéncia.
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4.1.1 Um pouco da historia da FUNCART

A Funcart nasceu da inquietacdo de um grupo de pessoas da
comunidade londrinense, preocupadas em trabalhar a formacdo e a producao
artistica de modo continuado e acessivel. A proposta de uma fundacéo parecia uma
ideia um pouco ousada para a Londrina da época (final da década de 1980), quando
pouco se ouvia falar de organizacdes ndo governamentais. No entanto, a falta de
leis de incentivo a producéo cultural era um obstaculo que reforcava a ideia de que a
melhor saida era criar uma fundagdo com caracteristicas culturais, viabilizando
parcerias para captar recursos junto a iniciativa privada e publica. Em 3 de dezembro
de 1990, os artistas londrinenses Leonardo Ramos, Silvio Ribeiro e Vanerli Beloti
criaram a Funcart.

Para a efetivacdo da Fundacdo, era necessario um patrimonio
alinhado com o trabalho que a entidade pretendia realizar. Um piano, um viol&o,
barras de sala-de-aula de danca, algumas laminas e espelhos de proporiedade dos
fundadores formavam o modesto patriménio que sensibilizou a promotoria de justica
a aprovar o Estatuto da Funcart, cinco meses ap0s sua criacdo.Os primeiros projetos
comecaram a se concretizar em 1993. Em convénio com a prefeitura do municipio,
foram criadas a Escola Municipal de Danca e a Cia Balé de Londrina,
respectivamente em maio e dezembro daquele ano. Em 1995, também através de
convénio com o poder publico municipal, foi criada a Escola Municipal de Teatro.

Mais que as parcerias com o poder publico, que sdo fundamentais
para a sobrevivéncia dos projetos, o que tem motivado e garantido a atuacédo e o
crescimento da instituicdo € o envolvimento da comunidade. Passados 24 anos de
sua fundacéo e atuacao cultural, podemos dizer que a Funcart é filha de muitos pais.
O desprendimento e a sensibilidade com que as mais diversas pessoas ajudaram na
criacado e efetivacdo do projeto caracteriza, até hoje, o perfil de quem se envolve

com a instituicdo: gente com vontade de ajudar e produzir arte.

4.2 A Escola Municipal de Dancga de Londrina

Criada em maio de 1993, através de convénio entre a FUNCART e a

Prefeitura do Municipio/Secretaria da Cultura de Londrina, a EMDL € o0 nucleo de
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formacdo mais antigo em funcionamento na FUNCART. Oferece curso regular de
balé classico com duragéo de oito anos e aulas diarias para criangas a partir dos 7
anos, selecionadas por teste de aptidao fisica, sendo ofertadas bolsas a uma grande
parcela dos estudantes. O curso regular é composto de atividades praticas como o
ensino de balé classico, atividades coreogréaficas e tedricas, como a historia da
danca, anatomia, fisiologia e cinesiologia aplicadas a danca e aspectos da musica a
partir do ritmo.

As aulas tém carga horaria especifica, ampliando-se (atividades e
tempo de dedicacdo) de acordo com o nivel técnico exigido em cada série. No
primeiro ano, aulas com duracdo de uma hora sdo ministradas trés vezes por
semana. A partir do segundo ano, as aulas passam a ser diarias. A carga horaria é
elevada para 1h e 15 min a partir do terceiro ano, 1h e 30 min no quarto e no quinto
ano, e para duas horas nos dois ultimos anos (7° e 8°). Além disso, essa carga
amplia-se proporcionalmente a quantidade de atividades extras, proporcionadas
pelas atividades coreograficas e aulas tedricas. Entre as atividades praticas, a mais
antiga é o trabalho coreografico de pesquisa com encenacbes e concepcao
coreografica desenvolvidos pelo Ballezinho de Londrina. As acomodacgfes onde as
atividades séo exercidas sao apropriadas para a pratica da danca: salas amplas,
com piso elevado, boa iluminacéo e ventilagdo, possuindo sonorizagcdo adequada e
sistemas de DVD player para consulta de material videografico.

Com o objetivo de formar bailarinos profissionais, formar publico e
facilitar o acesso a arte e cultura, a EMDL proporciona bolsas de estudo integrais a
maioria de seus estudantes; uma parcela menor paga uma mensalidade equivalente
a 10% do salario minimo. Embora nao se faca do perfil sécio-econdmico um critério
bésico para a selecdo dos estudantes, a propria perspectiva de possibilitar o acesso
a cultura - dai o baixo custo das mensalidades e a existéncia de muitas bolsas
integrais - acaba fazendo com que a maioria dos estudantes seja de classe média-
baixa. Atualmente a Escola abriga 350 criangas e adolescentes, a maioria delas das
regides periféricas da cidade, e funciona em dois pontos da cidade: o mais antigo,
no Centro Cultural Igap6, uma antiga fabrica de farinha de ossos reformada e
adequada para tal fim; o mais recente, no Centro Cultural Lupércio Luppi, regiao
norte da cidade. Depois de quatro ou cinco anos, 0s estudantes que iniciaram com o
projeto ja séo jovens bailarinos, tendo nivel para compor o elenco do Ballezinho, que

encaminha muitos deles a profissionalizacao.
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4.3 Formagao continua em danga por meio de produgdes cénicas: Ballezinho
de Londrina

Além da formacédo regular composta pelos oito anos do curso de
balé classico, acontece na EMDL a atividade de formacao continua em pesquisa de
linguagens cénicas a partir do movimento corporal, desenvolvidas no nucleo de
producdo Ballezinho de Londrina. O grupo tem por objeto de trabalho a pesquisa
cénica e as investigacdes de linguagens artisticas para fins de encenacdo. As
atividades compreendem os ensaios diarios, de segunda a sexta-feira, com duas
horas e meia ininterruptas de trabalho, além das apresentacées artisticas® para as
quais o grupo é convidado ou das temporadas que promove para demonstracdo dos
trabalhos produzidos. O objetivo € a apropriacdo das técnicas desenvolvidas nas
aulas praticas de balé classico e a experimentacdo e desenvolvimento de eixos de
aproximacdo com outras linguagens artisticas, estabelecendo, nestas aproximacdes,
a danca como elemento primordial.

O registro das atividades realizadas pelo Ballezinho de Londrina
para fins especificos desta pesquisa manteve uma ordem cronoldgica da producao
artistica do grupo, constituindo-se como descricdo a partir da experiéncia da
execucao de propostas de criacao, a titulo de esclarecer e/ou ilustrar as proposi¢ées
enunciadas. Cada espetaculo ou coreografia descrito surgiu de forma particular.
Segundo Prigogine & Stengers (1990, p. 59):

[...] O estudo histérico de qualquer coisa, ao longo do tempo, lida
com o problema de explicar os mecanismos através dos quais as
modificacBes se processam e sdo reguladas, mas, de tal modo, que
n&o sejam reduzidas ao encadeamento do mesmo pelo mesmo®.

%% Consideramos gue os espetaculos cénicos, da forma como o0s propomos, devam ser analisados
pelos aspectos relacionados ao processo de aprendizagem empregado, para além do efeito estético
produzido. Entretanto, torna-se relevante afirmar que também o momento da apresentacéo (e dos
processos criativos realizados para gerar tal acontecimento) é ocasido para a aprendizagem. E o
momento quando se oferecem os resultados de um processo, diferentemente do que se desejou
expressar e/ou realizar em meio ao desenvolvimento das cenas e o0 que de fato foi construido. Ao
colocar o resultado de um processo de elaboracéo e desenvolvimento de ideias e sentimentos em
cena, o olhar do espectador se torna relevante parte do processo. Além disso, a participagdo em uma
obra de carater cénico requer um nivel de concentragdo mais acentuado, justificado pela presenca da
plateia, pois, qualquer percalgo exigira do artista em cena, respostas e corre¢cdes de percurso
imediatas, a partir de improvisos e criagbes de situacdes especificas para desenlace dos entraves
gue sucederem. A presenca do publico ja €, por si s6, uma barreira a ser superada, pois por mais que
0s estudantes estejam familiarizados com a presenca de seus entes préximos, a circunstancia
ritualistica da representacdo cria contornos préprios que fogem da zona de conforto da acao
cotidiana. Para um grupo formado por estudantes e egressos, a funcdo pedagdgica é essencial.

%% |sto acontece nas explicacdes baseadas na ideia de evolugéo contida no principio da conservacéo
de energia da dindmica classica, segundo o qual a evolugcao dos processos dinamicos restaura as
suas causas consumido os seus efeitos. Esta equivaléncia entre causa produtora e efeito produzido
implica a reversibilidade das relagfes entre o que se perde e o que se cria (BRITTO, 2008, p. 43).
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Ao coletar os registros do grupo ao longo de sua existéncia, foi
possivel resgatar, mnemonicamente, alguns dos processos de criacdo e vestigios
que possibilitaram identificar regularidades e transformacfes na forma de criar
coreografias e produzir espetaculos. Sao diversas e distintas as abordagens e os
procedimentos possiveis: uma coreografia pode ser construida especificamente para
o estudo de determinada técnica ou para a busca por novas formas de gesto e
movimento. O estudo da tematica pode interferir nesta movimentacao. Os elementos
de construcéo da cena, como o figurino, a cenografia e a iluminacdo também podem
interferir de forma significativa na concepcao do espetaculo e, inclusive, influenciar
na concepgao coreografica e movimentagdo cénica. Podem, também, ser o ponto de
partida para a construcdo do espetaculo, ou interferir diretamente no sentido ou na
estética proposta.

Segundo Britto (2008, p. 94):

[...] A continuidade evolutiva ndo se observa nas obras em si
enquanto duram, mas na permanéncia do programa de replicacdo
gue elas reportam, ou seja, da informacao que ativa o0 mecanismo de
interacdo contaminatoria entre tudo o que esta envolvido pelo mesmo
ambiente. Mecanismo este, cuja atuagcdo continua possibilita a
ocorréncia do processo seletivo resultante da maxima satisfagéo de
restricbes relacionadas. Os acontecimentos ou obras sdo, contudo,
descontinuos entre si, porque ndo sado versdes melhoradas (ou
pioradas) dos seus antecessores mas, sinteses transitérias das
relacdes de coeréncia acumuladas no ambiente, ao longo do tempo.

A histéria particular de cada obra é aqui compreendida como a
histéria da acdo dela no mundo, em consonancia com o seu tempo. Historiografar
obras é buscar compreendé-las sob o enfoque da ressonéncia de suas acdes no
tempo, para além de suas respectivas duragbes. Contudo, a evolucdo que
pretendemos destacar ndo se revela na escala local de cada padréo de identidade,
gue é sempre, a cada vez, Unico - mas, sim, na escala do conjunto das obras que
forma uma estrutura a partir da percepcdo de um conjunto de diversos aspectos

similares e aspectos distintos entre cada obra em cada momento historico.



72

“‘Enquanto o Sono n&o Vem” (1998), primeiro trabalho do grupo, traz
como caracteristicas dos corpos que estudam a linguagem do balé classico, a
apropriacdo daquela liguagem, sua desconstrucéo e reconstrugdo em um ambiente
lidico. Naquele momento, germinava a ideia de um grupo em que as vivéncias e
experiéncias de uma companhia profissional estavel fariam parte do cotidiano

daqueles estudantes e futuros bailarinos.

Figura 3 — Ballezinho de Londrina - Enquanto o sono nao vem (1998 - remontagem de
2000)
Fonte: o autor

A tematica ludica girava em torno de especulacfes sobre o que um
grupo de jovens faria no dormitério de um acampamento “‘enquanto 0 sono nao
vem”. Houve, neste primeiro trabalho, uma liberdade absoluta de criacdo, desprovida
de preconeitos e balizadores técnicos ou estéticos. Dadas asas a criatividade, a
teméatica ifluenciou decisivamente na estética do espetaculo. Para além da
construgdo de objetivos poéticos ou técnicos, que replicavam as experiéncias do
préprio coreografo, as acbes eram regidas pela experiéncia e experimentacao

norteadas pela tematica do espetaculo, pautada pela narrativa.
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O trabalho seguinte, “Contra”, foi uma proposta de duo, realizada a
partir de investigacdes sobre linguagem coreografica aplicada sobre a utilizagdo do
siléncio e o contraste com a sonoridade. Posteriormente, o trabalho foi absorvido por

uma nova versao, ampliada, de “Enquanto o Sono Nao Vem”.

Figura 4 — Ballezinho de Londrina - Contra (1999)
Fonte: o autor

O espetaculo montado para a temporada de 1999 intitulava-se

“Ritual”. A estética do espetaculo teve como inspiracdo e referéncia o espetaculo

m27

“Les Noces"™’, cuja tematica é a ritualizacdo de um matrimbnio, a partir da

remontagem do coredgrafo Jifi Kylidn?®,

?" Les Noces (em portugués: As Nlpcias; em russo: CBage6ka) € um balé com cantores

(cantata dancada) delgor  Stravinsky. Estreou em 13 de junho de 1923 pela Ballets
Russes no Théatre de la Gaité-Lyrique, com coreografia de Bronislava Nijinska e conducgéo
por Ernest Ansermet. Descrevendo a preparacdo duma festa camponesa de casamento, tipica
da Russia, a obra combina o folclore russo, ritmos irregulares, a sensibilidade modernista ou cubista.
Esta dividida em duas partes, quatro cenas: na primeira parte, a bénc¢édo da noiva (ou, na casa da
noiva), a béncédo do noivo (ou, na casa do noivo) e a saida da noiva; na segunda parte, a festa de
casamento. Les Noces marca a transicdo do periodo russo para o neoclassico de Stravinsky. Sua
musica influenciou diversos artistas contemporaneos. Fonte: http://www.allmusic.com/composition/les-
noces-iii-the-wedding-ballet-in-4-tableaux-for-vocal-soloists-chorus-4-pianos-percussion-
mc0002360975

8 Ji¥i Kylian (nascido em 21 de marco de 1947) é um ex-dancarino checo e coredgrafo de danca
contemporéanea.
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Figura 5 — Ballezinho de Londrina - Ritual (1999)
Fonte: o autor

Ha, em Ritual, uma contraposicdo estética com o espetaculo
anterior. A tematica comica e ludica, é aqui substituida pela atuacdo introspectiva
dos bailarios, e 0 apreco técnico, aliado a estudos de movimentacdo cénica que

aliam a técnica do balé classico e a exploracao da horizontalidade.

No ano de 2000, o espetaculo “Tchibum” foi montado a partir da
hibridizagdo de elementos das areas de Danca, Teatro, Musica e Circo. Em cena,
aliavam-se a exploracdo de novas linguagens artisticas e novas relacées espaciais,
experimentadas durante os ensaios e consolidadas no espetaculo.

Palco e plateia transformavam-se em espago Unico em alguns
momentos, num jogo dos artistas com a reagcdo do publico que retroalimentava as
préprias acdes. Em justaposicdo com a ocupacéo do tradicional eixo horizontal do
ch&o do palco, o eixo vertical passou a ser explorado como espaco de agao dos
bailarinos, com o uso de artefatos como cordas, tecidos e contrapesos. A
iluminacdo, neste espetaculo, foi utlizada de forma mais complexa, a partir da
criagdo de atmosferas e fazendo surgir interespacos em cena. A cenografia também

foi criada a partir do uso da projecéo de luzes sobre um telédo.
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Figura 6 — Ballezinho de Londrina - Tchibum (2000)
Fonte: Celso Pacheco

Em cena, os artistas produziam, durante parte do espetaculo, a
propria trilha sonora, fornecendo o ritmo das coreografias e das acdes e gestuais.
Para tanto, foi realizado um trabalho de preparacdo para a execuc¢do dos
instrumentos percussivos utilizados em cena. A exploracdo do tema era o eixo

balizador do espetaculo.

Ainda na estética dos espetaculos narrativos, no ano seguinte
(2001), foi montado “Felizidade”. Com a participacdao da orquestra de violas Viola de
Coité, que executava as musicas ao vivo, o espetaculo foi composto como um
espetaculo musical, envolvia as linguagens artisticas da Danca, do Teatro e da
Musica. A montagem da primeira temporada foi desenvolvida para o Ballezinho de

Londrina; no ano seguinte, ocorreu uma remontagem para o Balé de Londrina.

Figura 7 — Ballezinho de Londrina - Felizidade (2001)
Fonte: Celso Pacheco
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Em cena, bailarinos, atores e musicos compartilhavam uma tematica
rural, ao som de violas caipiras, homenageando a cultura interiorana do estado do
Parana a partir do resgate mnemonico das experiéncias do coredgrafo em sua
infancia. Para este espetaculo, o espaco da cena foi amplificado. O publico tem
contato com os artistas desde o primeiro momento: ha uma roda de viola tocando
classicos daquele estilo, onde todos sdo convidados a participar.

Tanto a caracterizacdo, quanto a cenografia, remetem a atmosfera
bucdlica da vida no campo. O sistema sensorio olfativo era ativado como elemento
integrante do espetaculo, e visava ao resgate da memaria do publico: durante toda a
acdo, um bule de café era mantido constantemente aquecido e exalava seu aroma
pelo espaco da plateia, complementado pelo cheiro de bolo de cenoura,

estrategicamente posicionado, com a mesma finalidade.

Parodiando o estilo dos balés classicos de repertorio, o espetaculo
criado para a temporada de 2002, Erumavez, teve como principais caracteristicas o
estudo da mise-en-scene e da mimica como elemento de didlogo estético com a
técnica do balé classico.

Nesta comédia, além do evidente trabalho com o balé classico, foi
desenvolvido um trabalho de caracterizacao de personagens, a partir do estudo do

gesto e do amplo uso de figurinos e aderegos.

Figura 8 — Ballezinho de Londrina - Erumavez (2002)
Fonte: Celso Pacheco
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A partir do espetaculo de Danca e Mimica
Mistrofetalatalatiloliloclinclincloftalatalatiloloflunflun ~ (2004), composto para o
Ballezinho de Londrina, com participacao especial do Mimico e Bailarino Marx Bruno,
deu-se inicio a uma novo modo de se construir os espetaculos e de se pesquisar a
linguagem da danga: processos autorais e investigagdes mais individualizadas,

buscando explorar ao maximo as potencialidades dos artistas.

Figura 9 — Ballezinho de Londrina - Mistrofetalatalatiloliloclinclincloftalatalatilol6flunflun
(2004)
Fonte: Claudio de Souza

Da convergéncia de liguagens artisticas e da trajetdria de narrativas
e situacdes, o grupo opta por ir abstraindo as histdrias e trazendo jogos corporais,
formais e cénicos. Houve um evidente esforco no sentido de descontrucao e
contraposicdo entre a longelinearidade da linguagem do balé classico a partir da
desarticulacdo dos movimentos corporais (uma espécie de desgrenhamento das
linhas); um estado de alternancia entre controle e aparente descontrole dos
musculos (apriori, criou-se o neologismo “on-off" para definir esta forma de
movimentacado, posteriormente denominanda de “desgrenhamento” e, na sequéncia,

de “desarticulacao”).
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A coreografia Pasme!, de 2005, evidenciava o jogo dos artistas em
cena como recurso para materializacdo das formas. A caracteristica principal deste
espetaculo é a improvisacao a partir de uma tematica corporal pré-estabelecida, foi
inspirada no formato da Commedia dellarte’® em que os artistas conduziam sua
performance a partir de um mote, sem roteiro linear. A cada apresentagao, novas
conexdes emergiam entre 0s corpos em movimento.

O uso da improvisacao como principio de construcao coreografica
passa a integrar os procedimentos do grupo a partir deste trabalho.

A exploragdo do espaco €, também, objeto deste espetdulo. O
publico, mesmo assistindo a peca diversas vezes, possivelmente encontraria
performances em lugares diferenciados e agdes inusitadas e/ou inéditas que

entremeavam a acao principal.

Figura 10 — Ballezinho de Londrina - Pasme! (2005)

Fonte: o autor

? A Commedia dellarte ¢ uma forma de teatro popular que aparece no século XV, na Itdlia, e se
desenvolve posteriormente na Franca, permanecendo até oséculo XVIll, quando da
reforma goldoniana da comédia. A “commedia dell'arte” veio se opor a “comédia erudita”’, também
sendo chamada de commedia all'improviso e commedia a soggetto. Suas apresentacdes eram
realizadas nas ruas e pragas publicas. As companhias eram itinerantes e possuiam uma estrutura de
esquema familiar. Ao chegarem a cada cidade, pediam permissdo para se apresentar nas suas
carrocas ou em pequenos palcos improvisados. Os atores seguiam apenas um roteiro simplificado
(canovaccio) e tinham total liberdade paraimprovisare interagir com o publico. Fonte:
http://www.infoescola.com/teatro/commedia-dellarte/



http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XVIII
http://www.infoescola.com/teatro/commedia-dellarte/
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Em 2006, com D’Poes (juncdo das coreografias Depois de Decidir
qgue ndao ia fiz que fui e voltei e In The Box) inicia-se uma nova fase de pesquisa de
movimento do grupo: a horizontalidade. Além da contraposi¢cdo com o balé classico,
advinda do didlogo entre longelinaridade e desarticulacéo, a partir deste trabalho,
opera-se também o didlogo entre verticalidade e horizontalidade. Desta forma,
agrega-se mais um elemento para a criagao das coreografias na realizacdo dos

espetaculos.

Figura 11 — Ballezinho de Londrina - D'Poes (2006)
Fonte: o autor

Em Tem Teia na Tuia (2007), o conjunto de técnicas desenvolvidas
pelos integrantes do grupo sdo evidenciadas em um espetaculo que tem como
objetivo o primor técnico a partir de um tipo de movimentacdo norteado pela
linguagem vertical e longelinea que, aos poucos, metamorfoseia-se em

horizontalidade e desarticulagao.

Figura 12 — Ballezinho de Londrina - Tem Teia na Tuia (2007)
Fonte: o autor
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Circular (2008) foi desenvolvido inteiramente a partir de movimentos
de desarticulacdo corporal. Os desdobramentos desta nova identidade de
movimento costruida pelo grupo de forma progressiva, imprimiu ao elenco,
paulatinamente, uma maneira de pensar 0 corpo em movimento permeando
verticalidade, flexibilidade e longelinearidade, caracteristicas do balé classico, com a
desarticulacdo e o uso de movimentos nao-controlados, buscando transferir os
pontos de equilibrio para a horizontalidade e a postura corporal para novas

dimensoes.

Figura 13 — Ballezinho de Londrina Figura 14 — Ballezinho de Londrina
Molemoléncia (2008) Circular (2008)
Fonte: o autor Fonte: o autor

Na mesma linha técnica e estética, sob uma perspectiva de
construcdo autoral, a arquitetura de movimentos de Molemoléncia, no mesmo ano
(2008), incorporou o estudo de agOes individuais e possibilidades de criacao de
movimento a partir das experiéncias dos préprios bailarinos, buscando acdes de
equilibrio e desequilibrio em situacdes de desarticulagdo e ocupacdao do espago
singulares.

Molemoléncia abriu caminho para a construgcdo, no ano seguinte
(2009), do espetaculo Labirinto. Nele, as exeriéncias individuais dos bailarinos e o
repertorio de movimentos do coredgrafo foram compartilhados para a construcéo de
um espetaculo composto por solos, duos e trios.

No mesmo ano, foi construido o espetaculo Fade In (2009), que

dialogava com as caracteristicas da linguagem estabelecida e consolidada pelo
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grupo a novas possibilidades lidicas. O trabalho foi desenvolvido a partir da
construcdo sistematica e gradual da encenagdo, visando instigar o olhar do
observador. Movimentos de desarticulacao corporal, foco principal da investigacao de
movimento, sao complementados por outros elementos de cena, que se inter-
relacionam e se completam. Uma maneira de pensar o corpo em movimento
permeando verticalidade, flexibilidade e longelinearidade, caracteristicas da danca
classica, com desarticulacao e movimentos ndo controlados, e convidando o publico

a participar da construcao do trabalho e do resultado final.

Figura 15 — Ballezinho de Londrina Figura 16 — Ballezinho de Londrina
Fade in (2009) Lab_lrlnto (2009)
Fonte: o autor Fonte: Renato Noivo

O espetaculo Fade-In (2009) teve como mote a interdependéncia
dos elementos de construgdo de cena para constru¢cdo do espetaculo. A quarta
parede era rompida e, num dialogo com a plateia, as bailarinas proporcionavam ao
publico a possibilidade de escolha de diversos elementos (figurino, aderecos, trilha,

cenografia) que eram, um a um, “incorporados” ao trabalho.



82

Em 2010, a construcdo de Madbile ocorreu a partir da transposicao da
linguagem do finger tutting para a construcdo de danca contemporanea do grupo.
Tutting € uma técnica de danca de rua baseada em constru¢cdes geométricas com o
corpo. O finger “tut” traz a mesma filosofia, aplicada a movimentos das méos e
dedos.

Na constante busca por extrapolar os limites do aprendizado de balé
cldssico do elenco, o grupo propés, neste trabalho, a conexdo entre o que vinha
desenvolvendo em termos de movimentacdo (horizontalizade x verticalidade,
longelinearidade x desgrenhamento/desarticulacdo) associados ao desenvolvimento

de habilidades especificas, como foi o caso do finger tutting.

Figura 17 - Ballezinho de Londrina — Mdbile (2010).
Fonte: Celso Pacheco

Mobile Work in Progress® (2011) traz como proposta uma revis3o
de Mobile, a partir da estrutura original, incorpora novas cenas, trazendo o exercicio

da releitura da obra e novas associacoes de movimento e uso do espaco.

% Work in Progress tanto pode significar um trabalho que é feito continuamente por um individuo ou
um conjunto; uma obra de arte que, a cada momento, sofre alguma alteracdo que a faz ganhar novos
sentidos, mantendo-se sempre em constante alteracao, inteligivel, mas sem apresentar uma forma
definitiva. A cada montagem, muda ganhando novas cenas ou suprimindo outras.
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No ano de 2012, foi criado HQ, espetaculo objeto de analise desta
tese. Sua criagdo, nos moldes delineados pela analise, foi possivel gracas a tenséo
entre a incubacdo de um periodo de ludicidade e da pesquisa de movimento
construida ao longo da histéria do grupo. A sinergia destes elementos permitiu a

materializacdo do espetaculo.

Figura 18 — Ballezinho de Londrina - HQ (2012)
Fonte: Patricia Ramos

Na temporada de 2013, Tunel do Tempo € um exercicio de
remontagem de trechos de trabalhos desenvolvidos na histéria do Ballezinho.
Enquanto se revirava o passado e recostituiam-se fragmentos do repertério anterior,
foi criado, simultaneamente, o espetaculo Flashback (2013), cujo mote é o estudo de

maneirismos culturais e da cultura Pop.

Figura 19 — Ballezinho de Londrina - Flashback (2013)
Fonte: Festival de Danca de Londrina
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Em 2014, exercicios e experimentos coreograficos sédo trasformados
em apresentacfes, dando origem a R.U.?, e DéJa Vu, que buscava a autoafirmacéao

da identidade do grupo.

Figura 20 — Ballezinho de Londrina -
Esquerda - R.U.? (2014)
Direita - DéJa Vu (2014)
Fonte: Amauri Martineli

Em 2015, foi criado o espetaculo Babel, que critica um atual “estado

de confusao” vigente no mundo.

Figura 21 — Babel (2015)
Fonte: Edmilson Luiz Perrota

Na historia das criagbes do Ballezinho de Londrina, houve anos em
gue a demanda foi suprida com maior facilidade e outros, em que dificuldades (de
natureza financeira, por exemplo) impuseram obstaculos a serem superados, um
sem numero de situacdes que permeiam qualquer processo de trabalho de

construcao coletiva.
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Segundo Britto (2008, p. 91):

[..] Dentre o conjunto de obras de um coredgrafo ou grupo, €
possivel identificar, pela sua ressonéncia, aqueles cujos nexos de
sentido com seu contexto cultural (outras idéias, sob quaisquer
formatos) estabeleceram-se mais eficientemente, ainda que a
posteriori - quando a conjuntura, ja diferenciada pela passagem do
tempo, conferiu um outro enquadramento a obra que péde, entéo,
conectar-se ao seu contexto sob perspectivas mais favoraveis a sua
continuidade contaminatoria.

Na histéria do Ballezinho de Londrina, esta continuidade é
perceptivel ndo apenas em relacdo ao contexto do qual faz parte, mas,
principalmente, na relacdo entre os proprios trabalhos, que, enxergados sob uma
perspectiva de continuidade, evidenciam nexos de sentido, também, nos aspectos
técnico, ético e estético. Os aspectos que caracterizam uma coreografia, ou um
espetaculo em especifico, satisfazem a um determinado conjunto de restricdes as
multiplas possibilidades de composi¢cdo que um individuo ou um grupo pode criar,
valendo-se de seus recursos corporais e técnicos acumulados ao longo de sua
historia (pessoal e evolutiva).

A partir desta breve descricédo, é possivel detectar transformacodes e
continuidades que estabelecem uma identidade ao grupo, de busca por virtualismo
técnico (corpo/movimento/espacialidade) e hibridizacdo de linguagens cénicas.
Também, neste processo evolutivo, 0 emprego dos elementos de construgdo de
cena, que passaram de agregados a constituintes da cena: acrescentando, em
alguns momentos, complexificando e oferecendo outros canais para que O0S
espetaculos expandissem os vetores de suas possibilidades.

A corporalidade do grupo (constituida de diferentes elencos ao longo
de sua existéncia) foi-se modificando, num processo continuo e gradual. Variacbes
discretas nas linhas retas e alongadas das formas verticalizadas do balé classico,
mais evidentes nas primeiras montagens (Enquanto o Sono ndo Vem, Contra, Ritual)
foram-se dobrando em tor¢des, extensdes e desarticulacdes dos corpos bailarinos (a
partir de Mistrofetalatalatiloliloclinclincloftalatalatiloléfluflun até Babel). Cada novo
trabalho do grupo emergiu do repertério disponibilizado até entdo e apontou novas
setas vetoriais para futuros trabalhos, expressando uma fraseamento incessante, de

bifurcacdes, aprofundamentos e desdobramentos néo lineares.
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Foram muitas as realizagbes do grupo ao longo de sua existéncia,
ou seja, 21 espetaculos, e uma estimativa de mais de 1100 apresentacdes
realizadas para um publico aproximado de 330.000%! pessoas. Foram feitas viagens
para cinco diferentes estados (Minas Gerais, Rio Grande do Sul, Rio de Janeiro, Sado
Paulo, Santa Catarina) e diversas participacdes em festivais de danca e teatro. No
gque tange aos aspectos educacionais, ressaltamos que a busca por
aperfeicoamento por parte dos integrantes, regra geral, proporciona uma intensa
producdo e realizacdo de apresentacdes, com estudantes bailarinos atuando em
diversas esferas de producdo simultdnea. A producdo artistica e seus distintos
processos contribuem para que o estudante se situe em relacdo ao coletivo e
construa sua propria identidade. No bojo, o pensar artisticamente se fez presente, e
deixou rastros que possibilitaram e fomentaram recursos para esta pesquisa.

As acepcdes do termo linguagem e seu emprego especifico no
universo cénico e, em particular, na danca, apresentadas no capitulo 2, trazem como
pressuposto que, para estudar a danca, torna-se imprescindivel compreeder a
linguagem que a distingue e que o recorte escolhido (a vertente cénica e 0s
bastidores que a compdem) podem fornecer contelidos passiveis de analise que nos
interessam neste trabalho.

No capitulo anterior, foram apresentadas algumas definicdes de
processo criativo e foram também descritos os procedimentos metodoldgicos que
nos possibilitardo enxergar e dialogar com a linguagem da danca, sob a perspectiva
estética adotada para a producao de um espetaculo/encenacédo de dancga, a partir da
premissa de que a Critica Genética fornece elementos suficientes para a analise do
objeto em questdo e o que dele pretendemos focar: a conversao de formas. Neste
capitulo, foi apresentada a contextualizacdo do grupo Ballezinho de Londrina, sua
trajetéria e evolugdo com o tempo, identificando as producgdes artisticas que, pelo
seu valor historico intrinseco, contribuiram na construcdo do espetaculo que sera
objeto de andlise nesta tese. No proximo capitulo, sera realizada uma descricdo do
espetaculo HQ, criado no ano de 2012 e escolhido, aqui, como objeto de analise,

visando a identificagdo da conversao de formas pelo viés da Critica Genética.

%1 NUimero estimado, de acordo com os relatdrios de apresentagfes da Funcart.
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5 O ESPETACULO HQ: DOS QUADRINHOS AOS PALCOS

A reconstituicdo e descricdo seguintes foram relizadas por meio de
recursos mnemonicos advindos de fontes e documentos diversos, tais como videos,
fotografias, anotacdes, estudos de materiais, fichamento de livros e artigos, entre
outros, que foram digitalizados e transformados em arquivo Unico. ApGs a reunido
dos principais documentos de processo, foi possivel confeccionar um dossié
preliminar de analise, com um detalhamento de tracos caracteristicos da obra. O
dossié foi entdo confrontado com os livros e artigos reunidos pelo autor durante o
trabalho de criag&o, principalmente Eisner (2010) e Vergueiro (2001).

Para que fosse possivel a construgcdo do espetaculo HQ, foi
elaborado um estudo sobre a Linguagem das Historias em Quadrinhos abrangendo
a compreensao da funcdo, da histéria e dos fundamentos desta linguagem. Para
tanto, o grupo realizou trés etapas distintas durante a construgdo de seus
espetaculos e coreografias: producdo, execucdo e avaliacdo. Ndo ha uma
ordenacdo cronolégica para a realizacdo destas fases e, normalmente, elas
funcionam simultaneamente. Desta forma, 0s materiais prospectados geravam
experimentacdes cénicas, por meio de ensaios seguidos de imediata avaliacdo de
resultados. Estes resultados preliminares geravam novo planejamento e novas
execucdes, sistematica e continuamente. Cada etapa em si era composta pelas trés
fases homoénimas, num processo similar e continuo, que se retroalimentava

sistematicamente.
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Figura 22 — Banner de apresentacao do espetaculo HQ em 2012, no Teatro
Zaqueu de Melo, Londrina - PR.
Fonte: o autor
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Cada linguagem nos possibilita enxergar e dialogar com o mundo de
uma forma diferente, uma vez que é um sistema culturalmente determinado e, desse
modo, contribui para organizar o pensamento e, no bojo, a propria consciéncia. Para
Plaza (2010, p.19), “[...] pensamento e linguagem sao atividades inseparaveis: o
pensamento influencia a linguagem e esta incide sobre o pensamento”. Para Panichi
e Contani (2003, p. 110), “[...] a possibilidade de expressdo de um pensamento é
diretamente relacionada com as possibilidades de expressdo da linguagem
adotada”. Neste sentido, elaborar espetaculos/encenacdes de danca € pensar danca
e, consequentemente, operar dialogicamente dentro desta linguagem.

Partimos desta premissa para descrever (e posteriormente analisar)
0S processos criativos instaurados no espetaculo HQ, produzido pelo grupo
Ballezinho de Londrina, no ano de 2012, cuja tematica € inspirada nas tradicionais
histérias em quadrinhos, com o intuito de adaptar a estética bidimensional das
paginas dos quadrinhos para o contexto tridimensional de um espetaculo/encenacao
de danca, de forma a comunicar, ndo s6 por meio de uma reproducao mecanica das
“historinhas” da linguagem de inspiracdo, mas objetivando extrapolar as barreiras da
linguagem grafica para um contexto cénico, e, no percurso, explorar as
possibilidades artisticas, a origem, a natureza e a funcdo daquela linguagem. Desta
forma, para além de prestar uma homenagem a propria histéria daquela linguagem e
aos seus principais autores, personagens e géneros, dialogar com aguela linguagem

e as possibilidades artisticas dali advindas.

5.1 Sobre a Linguagem das Historias em Quadrinhos

Os estudos realizados para a construcdo do espetaculo HQ
conduziram a uma compreensdo possivel de que as Historias em Quadrinhos ou
Arte Sequencial®® se configuram como um conjunto de imagens pictéricas e outros
tipos imagéticos justapostos em sequéncia deliberada (McCLOUD, 2002). Para além
das ilustragbes, ha, nesta linguagem, distintas imagens presentes, tal como a verbal
que, neste ambiente, também assume um carater pictorico. A justaposicdo se da
pela sua caracteristica sequencial: ndo se trata apenas de uma colagem de

linguagens — as relacbes de sinergia entre estas varias linguagens é que se torna,

¥ Do original, graphic novel, termo criado em 1964, por Richard Kyle (GRAVETT, 2006), e

popularizado por Will Eisner para definir a liguagem das histérias em quadrinhos (EISNER, 2010).
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na linguagem das histérias em quadrinhos, mais importante do que as proprias
linguagens originais em si (OLIVEIRA, 2012). De acordo com Paulo Ramos, todos os
“géneros [de histérias em quadrinhos] teriam em comum o uso da linguagem dos
quadrinhos para compor um texto narrativo dentro de um contexto sociolinguistico
interacional” (RAMOS, 2010, p. 20).

Por sua vez, Eco descreve como funcionam as relacbes de
significacdo dentro das histérias em quadrinhos. Ele defende que o jogo linguistico
entre comunicacao literal e pictérica presente no meio € o que faz da linguagem dos
quadrinhos unica. “A histéria em quadrinhos emprega como significantes ndo so6
termos linguisticos, mas, também elementos iconogréaficos providos de significado
univoco” (ECO, 1979, p. 145). O autor também afirma que para atingir um efeito
comunicacional pleno € necessario a utilizacdo de imagens abertamente
reconheciveis e afirma que o uso continuo dessas imagens proporcionou a criacao
de um vocabulario especifico dos quadrinhos, o qual posteriormente passou para o
imaginario popular. Dessa forma, esses elementos iconograficos compde-se numa
trama de convencfes mais ampla, que passa a constituir um repertorio simbdlico e,
de tal forma, pode-se pensar numa semantica da histéria em quadrinhos.

Dentre os exemplos de ‘“visualizacdo de metafora” dentro das
histérias em quadrinhos dados por Eco esta o famoso simbolo da “lampada na
cabecga” utilizado no sentido de ter uma ideia. Para o autor, “[...] trata-se da
identificacdo privada e subjetiva, na origem, entre um objeto ou uma imagem e uma
soma de finalidades, ora conscias ora inconscias, de maneira a realizar-se uma
unidade entre imagens e aspira¢des” (ECO, 1979, p. 242).

Fazendo uso de recursos como o desenho, as linhas, as cores, o
texto etc., as histérias em quadrinhos conseguem extrapolar o papel, garantindo
assim a elaboragéo das narrativas. Nelas, a utilizacdo do espago € um importante
recurso para sua composicdo. Constroem-se em sequéncia, com 0s quadros
ocupando espacgos diferentes no papel. A transicdo entre os quadros, nas Historias
em Quadrinhos, revela-se fator decisivo para garantir a composi¢cdo da narrativa.
Essa transicdo pode se dar de varias maneiras, desde uma representacédo de cada
pequena mudanga nas cenas, ou nos movimentos, até longas alteracdes de tempo,
espaco, aspecto, ideias e sentidos. Cada escolha na forma de apresentar o
transcorrer dos quadros resultard em efeitos diferentes. Para gerar efeito de sentido,

nao apresenta todos os enquadramentos num fluxo continuo, mas revela, em
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poucos elementos, o essencial para que o leitor, por meio de sua imaginacao,
complete os quadros.

Outro recurso utilizado nesta linguagem, e que contribui para sua
eficiéncia comunicativa, é a forma dos quadros (OLIVEIRA, 2012). De acordo com
McCloud (2002), ao revelar-se como um indicador da divisdo do tempo e do espacgo,
0 quadro (vinheta) é o icone de maior relevancia. Ao mover os olhos pelo espacgo da
pagina, o leitor tem a sensacao de se mover no tempo. A forma dos quadros - ou até
a auséncia destes - influenciara a experiéncia da leitura. Dentre muitas
possibilidades interpretativas, podemos citar, a titulo de exemplo, um quadro sem
contorno, que tem a capacidade de dar mais leveza ou agilidade a leitura, enquanto
uma imagem que extrapola os espacos pode intensificar a dramaticidade de uma
cena (OLIVEIRA, 2012).

Eisner (2010) postula que as historias em quadrinhos lidam com dois
importantes dispositivos de comunicacédo: palavras e imagens, e o potencial
expressivo do veiculo encontra-se no emprego habilidoso destes dispositivos. Para
efetivar esta comunicacdo, a compreensdo de uma imagem requer um

compartilhamento de experiéncias:

[...] para que a mensagem seja compreendida, o artista devera ter
uma compreensdo da experiéncia de vida do leitor, que desenvolva
interacdo, uma vez que o0 artista estd evocando imagens
armazenadas na mente de ambas as partes. O éxito ou o fracasso
desse método de comunicacdo depende da facilidade com que o
leitor reconhece o significado e o impacto emocional da imagem
(EISNER, 2010, p.10).

Para o autor, € possivel contar uma historia apenas através das

imagens, sem a ajuda de palavras:

As imagens sem palavras embora aparentemente representem uma
forma mais primitiva de narrativa grafica, na verdade exigem certa
sofisticagdo por parte do leitor (ou espectador). A experiéncia comum
e um histérico de observagdo sdo necessarios para interpretar os
sentimentos mais profundos do autor (EISNER, 2010, p. 20).

Para Eisner (2010), os elementos fundamentais da Arte Sequencial
sao as palavras, as imagens, o timing, o0 enquadramento (da fala: os bal6es; da acéo
e do tempo), o quadrinho e a anatomia expressiva. Cada um destes elementos foi

estudado para a composi¢ado do espetaculo HQ.



91

Assim como o0s elementos imagéticos presentes na trama, as
personagens também devem ser de facil reconhecimento e assimilagédo. Para tanto,
os produtores fazem uso (consciente ou inconscientemente) de arquetipos, imagens
presentes no imaginario coletivo, uma “tipologia caractereolégica bem definida e
fundada em esteredtipos precisos [...] tal condicdo parece ser essencial para a
construcdo de um enredo de histérias em quadrinhos” (ECO, 1979, p. 148). Os
arquétipos, presentes na cultura de massa, sdo a forma encontrada para atingir o

publico de forma eficaz, cativando-o através de lacos de identificacdo®. Contudo,

[...] ainda que seja verdadeira a tese de que ndo h& escapatéria do
imaginario — que ele precede e funda todos os regimes da existéncia
humana - teremos pelo menos a possibilidade de adquirir um olhar
menos inocente, menos embriagado por seu poder (FELINTO, 2005, p.
74).
O presente segmento mostra que embora o imaginario faca parte da
construcdo de sentido e da narrativa das histérias em quadrinhos, sua acdo esta

sujeita a influéncia das propriedades estilisticas proprias do meio. Para Eco:

[...] @ personagem mitolégica da histéria em quadrinhos encontra-se,
pois, nesta singular situacdo: ela tem que ser um arquétipo, a soma de
determinadas aspiracfes coletivas, e, portanto, deve, necessariamente,
imobilizar-se numa fixidez emblematica que a torne facilmente
reconhecivel (e é o que acontece com a figura do Superman); mas como
€ comerciada no ambito de uma produgao ‘romanesca’ para um publico
gue consome ‘romances’, deve submeter-se aquele desenvolvimento
caracteristico, como vimos, da personagem do romance (ECO, 1979, p.
251).

Assim sendo, as histérias em quadrinhos trabalham na (re) criacdo
de mitos e sua propagacao. Cada um dos temas expostos neste tOpico expressa
uma caracteristica técnica que compde essa capacidade “mitificadora” das historias
em quadrinhos, dependendo obviamente do contexto em que estdo inseridas. A
partir do que foi exposto por Eco, entende-se que 0s elementos miticos trabalham
com 0s meios de comunicacgao e a cultura vigente de forma a construir associacdes
simbdlicas de diversas ordens que servem para divulgar e “gravar’ o mito dentro do

seio da sociedade.

% Embora esta n&o seja a funcéo deste estudo, cabe ressaltar que ha certa alteracdo nesse quadro.
Os grandes modelos arquetipicos vém dando lugar a estruturas menos padronizadas. Um exemplo
disso é ascensédo da figura do anti-heréi e a subsequente obliteracdo do género mais tradicional de
her6i. Na década de 2000, os personagens em quadrinhos como um todo tém se tornado mais
sombrios, sem duavida, um sinal da complexificacdo do meio.
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Segundo Eco, “[...] a imagem (do her6i de quadrinhos) revestia uma
funcdo demasiado importante para o equilibrio psiquico dos individuos” (1979, p.
246). Dai, a necessidade de manté-los sempre em circulacdo (isso no que se refere
ao Ocidente). O aspecto fisico € um quesito de suma importancia nos comics de
origem norteamericana. Por meio dela, os herdis transmitem sua altivez, virilidade e
beleza. Esses conceitos sdo importantes para demonstrar que os heréis sdo ndo sé
exemplos morais e sociais, mas também dos padrdes estéticos da sociedade. “Os
herdis ocidentais classicos sao reconhecidos a primeira vista: altos, corpos perfeitos,
musculosos, fisionomias simpaticas, maxilares quadrados, bem enquadrados no tipo
ariano” (LUYTEN, 2000, p. 69).

No entanto, o que se sobressai ainda € seu valor social. “O heroi
positivo deve encarnar, além de todo limite pensavel, as exigéncias de poder que o
cidaddo comum nutre e ndo pode satisfazer” (ECO, 1979, p. 247). Como foi dito
acima, o modelo de heroi ocidental funciona, sobretudo, com base na ideia de
idolatria, porém, existe todo um processo de identificacdo incluso no mito do heroi.
Essa contraparte do herdéi mais proxima do leitor é seu alter ego, sua raiz mortal,
figura sempre presente no imaginario dos comics. O mais conhecido deles é Clark
Kent, a identidade secreta do Superman. “Clark Kent personaliza de modo bastante
tipico, o leitor médio torturado por complexos e desprezado pelos seus semelhantes;
através de um o6bvio processo de identificacdo, um accountant qualquer de uma
cidade norte-americana qualquer” (ECO, 1979, p. 248).

Essa mescla entre idolatria e identificacdo tem explicagdo nas
idealizagbes de sucesso e vitoria na cultura ocidental: o her6i precisa ser o
vencedor, estar acima de qualquer obstaculo. Ele representa uma cultura e, por
analogia, deve mostra-la como vencedora. O herdi é invulneravel e onipotente. Ele
carrega as cores da bandeira em sua indumentaria, conferindo suas proprias
qualidades aquela cultura. Essa € uma complexa relacéo social em que nao se pode
endeusar demais o super-heroi, sob pena de afasta-lo do publico e ao mesmo tempo

n3o se deve “humaniza-lo” em excesso para que ndo perca seu encanto®,

* No entanto, ja existe nos EUA um movimento dentro do segmento das histérias em quadrinhos
para adultos, que ficaram conhecidas como graphic novels, de levar para as historias de heréi esse
lado sombrio dos personagens. Isso comecou de maneira mais branda com personagens como
Homem-Aranha, Hulk e X-Men, criados por Stan Lee, durante a década de 1960. Esses personagens
apresentavam falhas e enfrentavam também tribulagbes mais “humanas”, como baixa autoestima,
falta de dinheiro, problemas amorosos ou reprovagcédo numa prova.



93

Neste sentido, além da funcdo de lazer e entretenimento, as
historias em quadrinhos apresentam uma estreita relacdo com a realidade social. De
acordo com Aranha e Martins (2000, p.46), elas “[...] ttm também a funcédo mitica e
fabuladora caracteristica das obras de ficcdo e ainda preenchem funcdes estéticas,
pois se trata de uma nova linguagem artistica”. Neste contexto, € importante refletir
acerca da ambiguidade apresentada pelas historias em quadrinhos. Ao mesmo
tempo em que podem servir a consciéncia, servem a alienacao, tanto podem levar
ao conhecimento, tanto sdo criativas como também paralisadoras. Este tipo de texto
€ marcado por ideologias refletindo os sistemas presentes na sociedade, podendo
criticar as formas de discriminacéo ou perpetuar as diferencas sociais, fazendo com
gue as pessoas naturalizem as desigualdades ou as formas de vida, alienando-se na
conformidade e passividade politica.

A titulo de exemplo, nas histérias em quadrinhos da turma da Disney
a sociedade é representada uniformemente, estatica e harménica, sem diferencas
de classes, mostrando situa¢des que sdo a negacdo do cotidiano, do dia a dia de
cada pessoa. Tém-se a impressdo que algumas personagens nao trabalham nunca,
e ndo sabemos muito claramente de onde vem o seu sustento. Geralmente, a classe
proletaria ndo é representada por nenhuma personagem, da mesma forma que a
vida no campo é enfatizada sobretudo no aspecto do lazer, e ndo da producéo.
Contrapondo estes aspectos, podem-se analisar as tiras da Mafalda onde h&a a sua
volta uma pequena corte de personagens mais “unidimensionais”. Manolito, o
menino plenamente integrado num capitalismo de bairro, absolutamente convencido
de que o valor essencial no mundo é o dinheiro; Filipe, o sonhador tranquilo;
Susanita; a doente de amor maternal, perdida em sonhos pequeno-burgueses. E,
depois, os pais de Mafalda, resignados, que aceitaram a rotina diaria e, além disso,
sao instigados e provocados pelos questionamentos da Contestadora.

Mafalda ndo aceita as condi¢cGes impostas pela sociedade. Segundo
Umberto Eco (1979), ela é a personagem tipica dos anos 1960, podendo ser
definida como contestadora, uma heroina que recusa o mundo tal como ele é.
Pertencendo a um pais repleto de contrastes sociais, denuncia ideias confusas
sobre politica e mostra-se insatisfeita com o sistema. As historias em quadrinhos
assumem, neste caso, a funcdo questionadora de costumes, onde a personagem

protagonista reflete a tendéncia de uma juventude inquieta.
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5.2 O Espetaculo HQ

O espetaculo HQ foi construido (da idealizacdo a realizagdo) ao
longo de um periodo de aproximadamente um ano. A estreia aconteceu no dia 8 de
setembro de 2012, no Circo Teatro Funcart, com reapresenta¢cdes no Teatro Zaqueu
de Melo, em Londrina, e no Teatro Municipal de Paranavai, no mesmo ano e, em
2013, ocorreu uma nova temporada no Circo Teatro Funcart. O
espetaculo/encenacdo servira como objeto de analise deste trabalho, a fim de
investigar, por meio de materiais produzidos para a sua construgdo, como aconteceu
a transposicdo da linguagem estatica dos quadrinhos para a linguagem cénica da
danca, e os processos de criacdo instaurados entre estes dois universos.

Em virtude da relevancia que a linguagem dos quadrinhos teve na
formacao do coreografo, além do inegavel apelo popular no imaginario de grande
parcela da populacdo, especialmente a infantil e a adolescente. Havia um desejo
latente de se lancar ao desafio de dialogar com esta arte cenicamente, pois o
didlogo entre linguagens artisticas sempre este presente na histéria do Ballezinho de
Londrina e do coredgrafo. Naquele momento, houve a necessidade de se produzir
um novo espetaculo. O material de pesquisa ja disponivel, coletado ao longo dos
anos e, também, o préprio acaso (a teméatica dos quadrinhos evoluiu de um projeto
anterior, pautado na linguagem da animacdo), acabaram por contribuir para a
escolha da tematica. Obstaculos diversos surgiram, naturalmente, durante o
processo. Foi a partir das experimentacdes, e da realizacdo das fases processuais
de planejamento, execucao e avaliacdo que as historias em quadrinhos se tornaram
objeto viavel de transposicéo para o palco.

A primeira fase (planejamento) da construcdo de HQ destinou-se a
prospeccao de informacgdes acerca da tematica, visando acumular o maior nimero
de detalhes possivel. Um estudo da linguagem dos quadrinhos, de seus aspectos
funcionais e técnicos foi o primeiro passo a ser rompido. Muitas questdes se fizeram
presentes, no sentido de detectar a que fim se destinava a linguagem estudada e de
que forma a tematica poderia ser utilizada, ou seja, a transposicdo entre as
linguagens aconteceria por meio da reproducdo de uma historieta (ou de um
conjunto delas)? Ou a construgdo cénica seria meio para se prestar uma
homenagem (a linguagem em si, aos principais quadrinistas da historia e seus mais

célebres personagens)? Quais seriam a abrangéncia e a faixa etaria dos leitores de
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qguadrinhos? Nesse sentido, ndo apenas identificar tais questdes, mas descobrir uma
forma de coloca-las em cena.

Tao relevante quanto o que fazer, seria 0 como fazer. Neste tocante,
como abordar a tematica? Como transpor as imagens estéaticas dos quadrinhos para
a cena? Como tratar de assuntos tdo diversos dentro de uma mesma tematica e
num sO espetaculo? Estas e outras questdes emergiram durante 0 processo.
Algumas foram respondidas, completamente. Outras, apenas de forma parcial, e
resultaram em novas questoes.

Apés decidirmos que a mera reproducdo de algumas histérias
selecionadas estava fora de questdo, novos questionamentos surgiram: ndo apenas
definir a estética do que seria realizado, mas também a que fim se destinaria.
Mesmo tratando-se da linguagem das histérias em quadrinhos, haveria alguma
tematica especifica, ou quais formatos da linguagem em si seriam contemplados
(cartoons, tiras, revistas em quadrinhos, graphic novel, webcomic, storyboard,
fanzine)? A que publico se destinaria? A qual faixa etaria?

Ja na fase de execucdo, novos estudos teoricos sobre a tematica
possibilitaram que se chegasse a uma concluséo proviséria de que uma abordagem
possivel seria contemplar o maior nimero de elementos fundamentais da linguagem
dos quadrinhos e que a composi¢ao cénica traria 0s principais géneros como eixo
norteador. A principio, foi se delineando um formato basico do
espetaculo/encenacdo em sua totalidade, onde se manteria a homenagem aos
principais quadrinistas por meio de projecdo em video e, na sequéncia, lidar com a
questdo do jogo de transposicdo de uma estética para outra, apresentando ao
espectador formas de explorar a estética dos quadrinhos por meio do movimento e
composicao cénica e por uma integracdo entre o real e o imaginario no universo dos
quadrinhos, por conseguinte, contemplar o maior nimero de (sendo todas as)
solucbes encontradas e factiveis para que se percebesse a linguagem dos
quadrinhos, no espetaculo/encenacdo, em sua plenitude. A terceira fase, a
avaliacdo, deu-se paulatinamente: objetivava-se a finalizagdo de uma cena
planejando as possibilidades de ligagdo com a cena seguinte e, assim
sucessivamente, com todo o material produzido, organizando os elementos de forma

coesa, dando sentido e coeréncia ao conjunto.
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Logo ao adentrar o Teatro, o publico tinha acesso a uma exposi¢ao
de banners®, (figura 23). Por meio do material exposto, era disponibilizado ao
publico informacdes que permitiam uma aproximacdo com a tematica do
espetaculo/encenacao e da abordagem empregada para sua construcéo. Tendo por
funcdo substituir o programa do espetaculo/encenacéo, os banners continham um
breve resumo da historia das HQs, sua natureza e funcdo, assim como a diviséo por

géneros, tal como utilizada no espetaculo/encenacéao.

Figura 23 — banners: breve histéria das HQs e seus géneros
Fonte: o autor

Pendurados nas paredes junto as poltronas, banners com
representacdes graficas estilizadas de onomatopeias, caracteristicas da linguagem
dos quadrinhos para descrever e/ou encapsular um som (Figura 24), tinham o

propdsito de amplificar ludicamente a sensacao de imersdo naquela linguagem.

Figura 24 — Banners: onomatopeias

Fonte: o autor

% 0 contetido completo dos banners esta disponibilizado no apéndice 01.
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Para Eisner (2010, p. 02), "[..] as histérias em quadrinhos
apresentam uma sobreposi¢cado de palavra e imagem, e, assim, € preciso que o leitor
exerca as suas habilidades interpretativas verbais e néo verbais". Neste sentido,
afirma também que a leitura da histéria em quadrinhos € um ato de percepcédo
estética e de esforco intelectual. Convidar o espectador a uma imersdo no universo
dos quadrinhos como parte do espetaculo/encenacédo foi um recurso utilizado para
aproximar cognitiva e emocionalmente a plateia daquilo que seria exposto na
sequéncia, uma forma de ambientar a recep¢éo acerca do que estaria por vir.

Quando se dé inicio a projecdo de um video com o0s principais
quadrinistas e personagens da Histéria das HQs, os artistas interagem com a
projecédo, figurando o que se pode definir como um conjunto de personagens leitores
(Figura 25) que poderia ser qualquer pessoa da plateia. Autores e personagens
surgem na tela em ordem cronoldgica, a partir das origens da linguagem, até os dias
atuais, em gestuais que remetem a posicdes fisicas e aspectos idiossincraticos de
relacionamento do individuo com a HQ. As entradas e saidas dos artistas sao
permeadas por black-outs que os fazem surgir e desaparecer em espacos distintos
do palco.

Figura 25 — cena: leitores e autores
Fonte: o autor
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Figura 26 - HQ (2012) cena: leitores
Fonte: Amauri Martineli

ApoOs a projecao do video, os leitores iniciam evolucfes pelo palco
(espago cénico) com revistas em quadrinhos aparentemente coladas aos olhos,
(Figura 26) figurando uma espécie de andar hipnotizado: o olhar fixo nas péaginas
das revistas parecia tornar a caminhada com sucessdes de curvas, voltas e
cruzamentos dos bailarinos, sem acidentes, praticamente impossivel. As evolu¢cdes
aconteciam de forma sincronizada, cada leitor se deslocava sem esbarrar nos outros
a sua volta, e sem desviar o foco do olhar das revistas, o que parecia impedir uma

visdo mais ampla do trajeto que iria percorrer a cada instante.

Figura 27: Em cena simultaneamente, personagem, construtor e leitor
Fonte: o autor

A imersao no universo ludico vai surgindo de forma gradual, fazendo
convergir personagens reais (os leitores), funcionais (os construtores) e ficcionais

(as personagens) (Figura 27).
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Neste espago, a cena mescla os trés elementos. Bolhas de sabao

(figura 28) simbolizavam, ali, os pensamentos das personagens.

Figura 28 — HQ (2012) - cena: bolhas
Fonte: o autor

Construtores trazem a cena, na sequéncia, um conjunto de biombos
(figura 29), que funcionaram, a principio, como uma espécie de moduladores do
espaco (cénico), criando obstaculos ao olhar do espectador, 0 que permitia um jogo

de aparecer e esconder de personagens em cena.

Figura 29 - HQ (2012) - construtores e biombos
Fonte: Amauri Martineli

Os bailarinos assumem, também, a condicdo de construtores,
movimentando objetos em cena como se estivessem desenhando as historias em
quadrinhos, ao vivo. Como consequéncia, hd uma perceptivel transformacédo em que
a linguagem estatica das paginas vai sendo materializada, em cena, em HQs vivas,
por meio da ressignificacdo iconografica relacionada a tematica, e, principalmente
aos géneros gque a constituiram no espetaculo, tais como o género infantil, o género
aventura, o género de super-herdis, o género manga etc., e das principais
personagens que transitaram por eles.

Na sequéncia, comecaram a surgir personagens diversas,

selecionadas pelos géneros, a partir de um estudo de Vergueiro (2001), que permitiu
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situar a evolucdo dos quadrinhos no tempo. O género infantil*

irrompeu a cena, com
os bailarinos caracterizados com indumentarias e aderegos que remetiam a
personagens de diversas nacionalidades e momentos historicos daquela linguagem.
O palco é invadido por personagens classicos e mais recentes, nacionais e
estrangeiros, que povoaram a imaginacdo e a infancia de inimeras culturas. As
evolugbes de cada artista em cena contribuiam para identificar caracteristicas
idiossincraticas e davam vida as personagens ali materializadas, tais como o gestual
e a forma de se locomover, o que amplificava a percepcao e distincdo de cada figura

em cena.

Figura 30: HQ(2012) - Personagens — género infantil
Fonte: o autor

% Caracterizadas por ter como protagonistas personagens infantis, as Kid strips surgem como

herdeiras da tradicdo europeia de histdrias centradas em criancas. The Katzenjammer Kids (Os
sobrinhos do capitdo), de Rudolf Dirks, foi a primeira producdo a levar mais longe o papel das
criangas. Suas personagens eram quase a transposicao literal, para o ambiente norte-americano, das
famosas e terriveis personagens cantadas em versos e imagens por Busch algumas décadas
antes: Max und Moritz (no Brasil, conhecidos como Juca e Chico). Na série Hans e Fritz, iniciada em
dezembro de 1897, de William Randolph Hearst, dois garotos gémeos infernizam a vida de sua mée e
de varios outros adultos, destacando-se, entre estes, um homem volumoso com uniforme da marinha
mercante, na série, referido sempre apenas como Der Captain. A série notabilizou-se pelo frequente
uso de bal6es como instrumento privilegiado para representacao dos dialogos entre personagens. As
kid strips buscavam colocar as criancas como contestadoras da ordem estabelecida pelos adultos,
como Buster Brown (1905), também de Richard Felton Outcault, ou Dennis The Menace (1951) e
também nos quadrinhos mais proximos dos dias atuais, como Calvin (1985), de Bill Watterson e as
histérias protagonizadas pela pequena 6rfa Annie, criada por Harold Gray, em 1924. Em outra
vertente, estdo as histérias com grupos de criangas, como as que giram em torno de Charlie
Brown (1950) e suas digressdes existencialistas, da hiperativa e feminista Little Lulu (Luluzinha),
iniciada em 1945, ou mesmo da brasileira Monica (1965). Numa diversidade de caracterizagcfes
guase impossivel de relacionar, dada a popularidade que o género teve, continua tendo e
provavelmente sempre terd perante os leitores de histérias em quadrinhos em todo o mundo.
Quadrinhos sobre criancas proliferaram durante todas as fases de desenvolvimento desse meio de
comunicacao, sempre com muito boa recepc¢ao por parte de seu publico leitor. Esse sucesso € até
facil de explicar: normalmente, as criancas dos quadrinhos, embora em sua maioria defendam e
fortalecam o ambiente familiar como espago apropriado para crescimento e formacdo de carater,
agem de forma pré-ativa em relacdo ao meio e as pessoas com quem convivem, funcionando como
um catalisador para os anseios e frustracdes dos pequenos leitores, muitas vezes contidos por pais,
avos ou professores. Fonte: Vergueiro (2001b).


http://omelete.uol.com.br/quadrinhos/artigos/base_para_artigos.asp&qt&artigo=110
http://omelete.uol.com.br/quadrinhos/artigos/base_para_artigos.asp&qt&artigo=110
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Na primeira parte é apresentada a personagem Yellow Kid*’ (figura
31), considerada a mais antiga histéria em quadrinhos do Ocidente. Com um amplo
uso de mise-en-scene, a personagem e seus interlocutores realizam um esquete que
materializa uma historieta sobre uma partida de golfe, evidenciando o espirito

traquina da personagem homonima.

Figura 31: HQ(2012) - género infantil - The Yellow Kid — primeira histéria em quadrinhos
Fonte: o autor

O género seguinte foi o de aventura. Numa configuracdo que
contemplou as pulp-fiction *® e os primeiros quadrinhos de aventura®®, personagens

diversos emergiam das paginas para evoluir em cena (Figura 32).

% Desde seu inicio, os quadrinhos refletiram situacdes que falassem mais de perto & realidade de
seus leitores. Era 0 que acontecia, por exemplo, com a célebre The Yellow Kid (O Menino Amarelo),
criagdo de Richard F. Outcault, em 1895, que vivia suas peripécias no Beco de Hogan, no qual
predominavam os habitantes de diversas etnias ndo norte-americanas. Ele ndo falava por baldes,
mas em textos escritos na roupa. E considerada a primeira histria em quadrinhos. Fonte:
VERGUEIRO (2001b).

*® Em geral, comenta-se que as histérias em quadrinhos de aventuras surgiram em 1929, com a
publicacdo das facanhas de Tarzan, inicialmente desenhado por Harold Foster e depois por Burne
Hogarth, e das de Buck Rogers, de Phyl Nolan e Dick Calkins. Isto é verdadeiro apenas em parte. Na
realidade, esses autores, com qualidade bastante superior na primeira obra mencionada, trouxeram
aos quadrinhos o desenho naturalista e ndo 0 género aventuresco em si. Ja alguns anos antes, 0
espirito aventureiro havia invadido as HQs. Os leitores foram, entdo, levados a acompanhar as
peripécias das personagens em lugares bastante pitorescos, ao mesmo tempo em que as viam se
meter (e posteriormente se safar) das maiores dificuldades. A diferenca entre essas tiras iniciais e
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Figura 32: HQ (2012) - Personagens — género aventura (pulp-fiction)
Fonte: o autor

aguelas acima mencionadas é que, nos primeiros, a aventura surgia como elemento complementar
ao humor, seja na elaboragdo da trama, seja na forma dos desenhos, sempre ressaltando os
elementos caracteristicos da caricatura e da estilizagdo. Na literatura de massa, as tramas de
aventura dependem, sobretudo, de continuidade narrativa. No inicio do século passado, essa
continuidade era encontrada muito mais nos pulps — revistas feitas a partir de papel de segunda
categoria, vendidos a precos muito baixos —, do que propriamente nas histérias em quadrinhos
tradicionais. Estas dltimas limitavam-se a exploracao de fatos humoristicos, seguindo, muitas vezes, o
modelo de a gag-a-day, ou seja, uma piada por dia. A continuidade narrativa surge timidamente nas
histérias de mestres, como Winsor McCay que fazia o pequeno Nemo adormecer a cada dia para
mergulhar no mundo dos devaneios, exatamente no momento em que havia despertado no dia
anterior, dando assim continuidade a um sonho aparentemente interminavel. Nas pegadas de McCay,
seguiram artistas como Herriman em Krazy Kat (1910), George McManus em Bringing up
Father (1913); Frank King em Gasoline Alley (1918) e Harold Gray em Little Orphan Annie (1924). No
entanto, em todos eles, a continuidade narrativa parecia constituir muito mais um elemento
complementar do que propriamente o cerne da trama. Essa centralizacdo aparentemente s6
comecaria a ser delineada, ainda que timidamente, a principio, com o trabalho de Roy Crane
em Washington Tubbs Il. Iniciada em 1924, a série de Crane focava-se em um jovem de limitados
atributos fisicos que tinha grandes pretensbes, tanto em termos amorosos como de fortuna
econdmica. Em pouco tempo, o jovem Wash Tubbs iria se envolver em viagens ao torno do mundo,
onde se defrontaria com mulheres estonteantes e perigos de deixar os cabelos em pé. Durante cinco
anos, ele reinaria absoluto como protagonista, até o aparecimento da personagem que nao apenas
selou definitivamente o ingresso da tira no campo das adventure strips como, também, tirou o
pequeno Wash das luzes da ribalta: Captain Easy (no Brasil, Capitdo César), 0 modelo de muitos
aventureiros que posteriormente surgiriam nos quadrinhos. Fonte: VERGUEIRO, 2002b

% Adventure Strip teese é o0 género de HQs caracterizado pela existéncia de herois e vildes, o género
teria surgido com a publicacdo das tiras de Tarzan e Buck Rogers em 1929, personagens originarios
da literatura pulps. Na esteira do ambiente exotico aberto por Tarzan, vieram Terry and the
Pirates (1933), de Milton Caniff; Jungle Jim (1934), de Alex Raymond; The Phantom, de Lee Falk e
Ray Moore(1936) e Prince Valiant (1937), também de Hal Foster, entre dezenas de outros. Os
guadrinhos que se centravam na ficcdo cientifica, dos quais Buck Rogers foi a vanguarda,
representariam outro fildo quase inesgotavel com Flash Gordon (1934), de Alex Raymond; Brick
Bradford (1934), de William Ritt e Clarence Gray, e muitos outros, tendo a Europa se destacado como
uma insaciavel cultura do género. As duas modalidades mencionadas, viria logo juntar-se uma
terceira, diretamente oriunda dos pulps, a aventura policial, na qual se destaca a figura de Chester
Gould com seu incorruptivel detetive Dick Tracy (1931), que praticamente estabeleceu os parametros
para esse tipo de HQ.Entre os muitos nomes de destaque, deve-se novamente lembrar de Alex
Raymond, com Secret Agent X-9 (1934) e Rip Kirby (1946); Lyman Anderson, com Inspector Wade
(1935); Will Gould, com Red Barry (1934); Alfred Andriola com Charlie Chan (1938); Will Eisner,
com The Spirit (1940) e Kerry Drake (1943), entre outros. A partir destas, outras modalidades
de adventure strips comecaram a surgir, numa variedade dificil de ser rapidamente descrita,
englobando desde o western ao subgénero espada e bruxaria. De certa forma, todas essas
modalidades trouxeram uma nova vitalidade aos quadrinhos, garantindo-lhes a energia necessaria
para atravessar o século 20. Fonte: VERGUEIRO, 2002b.
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Um recorte do género, destacado da cena, foi o subgénero dos
quadrinhos western, contextualizado por construtores figurando cactos, a figura de

um xerife, culminando com um duelo entre dois cowboys (Figuras 33 e 34).

Figura 33: HQ (2012) - Personagens — género aventura — subgénero western
Fonte: o autor

Na cena, uma leitora produzia um contraste entre dois planos: o
plano da realidade e o universo ludico advindo da leitura do quadrinho em suas
maos (Figura 34). A leitura de cada péagina da revista na méo da leitora servia de
mote para a evolucdo das personagens. Um grupo de construtores agia paralela e
simultaneamente, criando condi¢cbes para que a cena seguisse 0 seu curso e fosse

materializada.

Figura 34: HQ (2012) - Personagens de HQ — género aventura — subgénero western
Fonte: o autor

O uso dos biombos foi amplificado. De objetos pretos em cena, que
aparentemente exerciam a fungao de divisores de espacgo, com a evidente funcdo de

esconder e mostrar, Ihes foi dada uma nova roupagem, desta vez branca.
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A transformacdo da cor dos biombos de preto para branco seguiu
um processo que indicava uma construcdo. Os construtores, em cena, conduziam 0s

biombos pelo espaco, figurando a ampliacao e configuracdo de uma nova identidade
para aqueles objetos.

Figuras 35: HQ (2012) - Biombos figuram as paginas de uma revista em quadrinhos
Fonte: o autor

A primeira funcdo da nova configuracdo dos biombos foi a
transformacdo em uma espécie de teldo, dividido ao meio, figurando como duas
paginas espelhadas de uma revista de histérias em quadrinhos (Figuras 35 e 36).
Foram ali projetadas, na sequéncia, imagens de uma miscelanea de personagens do

universo das HQs do género aventura, ampliando o sentido da cena.

Figuras 36: HQ (2012) - projecdes — personagens diversos - género aventura
Fonte: o autor
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Na sequéncia, os biombos (leia-se, as paginas em branco de uma
revista de quadrinhos) comegam a ser movimentados, ininterruptamente, pelo palco.
Em cada novo espaco, surgem construtores (Figura 37). A movimentacdo vai
tornando possivel a percepcdo do nascimento de ideias e personagens. O fluxo faz
surgir e desaparecer artistas em cena, compondo uma coreografia que, mais uma
vez, une a percepgédo da realidade, simbolicamente, ao universo ludico das HQs.

Figuras 37: HQ (2012) - Evolu¢bes dos biombos compondo interespacgos cénicos
Fonte: o autor
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O género seguinte apresentado foi o Manga®. Por meio de uma
caracterizagdo acentuada, irrompe em cena o universo dos quadrinhos de origem
oriental, cuja natureza é a mescla das mais diversificadas tematicas, que vao desde
uma mimese do cotidiano até a reconstrucdo de mitos daquela cultura. Um dos
elementos observaveis é que, respeitando a configuracdo original da ordem de
leitura de um Manga japonés, (inversa da ocidental, inicia-se da capa do livro com
a brochura a sua direita, correspondendo a contracapa ocidental), a cena inicia-se
no mesmo sentido do movimento da leitura das paginas, que é feita da direita para a

esquerda.

Figura 38 - HQ (2012) - Género Manga. A cena faz uso de elementos diversos da
cultura oriental, tais como figurinos tradicionais e figuras mitolégicas.
Fonte: Amauri Martineli

“0 Manga é a palavra usada para designar a HQ feita no estilo japonés. No Japao, o termo designa
quaisquer histdrias em quadrinhos. Sua origem est4 no Oricom Shohatsu (Teatro de Sombras), que
na época feudal percorria diversos vilarejos contando lendas por meio de fantoches. Essas lendas
foram escritas em rolos de papel e ilustradas, dando origem as histérias em sequéncia. Varios
mangas dao origem a animes, mas também ha o processo inverso em que 0s animes tornam-se uma
edicdo impressa de histéria em sequéncia ou de ilustracfes. A ordem de leitura de um Manga
japonés é a inversa da ocidental, ou seja, inicia-se da capa do livro com a brochura a sua direita
(correspondendo a contracapa ocidental), sendo a leitura das paginas feita da direita para a
esquerda. Alguns Mangéas publicados fora do Japdo possuem a configuracdo habitual do Ocidente.
Além disso, o contelddo € impresso em preto e branco, contendo esporadicamente algumas paginas
coloridas, geralmente no inicio dos capitulos, e em papel reciclado, tornando-o barato e acessivel a
gualquer pessoa.
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A cena do género Manga trouxe ainda como tematica o universo
teen e utiliza como recurso uma série de imagens congeladas, a evolucdo dos
biombos permitiu que cada cena fosse materializada em instantes unicos.

A sucessdao destes momentos replicava a maneira como as HQs sao
construidas, pelo uso de imagens congeladas em fragmentos cronologicamente
distanciados (Figura 39). A imaginacao e a inferéncia do espectador preenchem os

espacos vazios e contribuem para a constituicdo de sentido no desenvolvimento da
historia.

Figura 39: HQ (2012) - Sequéncia de imagens “congeladas” em cena
Fonte: o autor
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Na cena seguinte, por meio de um efeito de contraluz projetada
sobre o tecido dos biombos, produziam-se sombras deformadas (Figuras 40 e 41),

pareciam caracterizar elementos furtivos, seres que caminhavam por “entre

sombras”.

Amauri Martineli

Figura 41: Sombras - género super-herois
Fonte: o autor

Figura 42: Batsinal - género super-herois
Fonte: o autor

Figura 40: Sombras - género super-herois
Fonte: Amauri Martineli

A cena foi finalizada com a projecdo de um signo facilmente
reconhecido do universo HQ: o batsinal (figura 42), simbolo icénico do pedido de
ajuda da policia para o personagem Batman, e funciona de preludio para a cena do

género super-heréis*.

* As HQs tiveram sua popularidade grandemente ampliada no final da década de 1930, com o
aparecimento de um heréi voador com poderes fabulosos, que transformaria totalmente os
quadrinhos como meio de comunicacdo de massa. Em 1938, com o Superman, de Jerry Siegel e Joe
Shuster, os super-herois, representando 0 género mais caracteristico com que a linguagem
quadrinhistica brindou a sociedade contemporanea, tomaram praticamente conta dos gibis e eles
nunca mais foram os mesmos (VERGUEIRO, 2002b). Essas criaturas fantasticas passaram a
dominar o meio, tornando-se quase sinbnimo dele. DC Comics e Marvel Comics sdo as mais
importantes editoras do género no mundo. DC Comics detém a propriedade intelectual de muitos dos
mais famosos personagens de quadrinhos, como Superman, Batman, Mulher-Maravilha, Lanterna
Verde, Flash, Aquaman e grupos como Liga da Justica da América, Sociedade da Justica da América,
Novos Titds, Renegados, Aves de Rapina, Patrulha do Destino, Legido dos Super-Heréis, All-Star
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Eram feitas sucessivas entradas e saidas de diversos herois (Figura
43). O figurino ndo era mimetizado completamente: apenas alguns de seus simbolos
mais evidentes eram revelados, aplicados sobre uma roupa negra. O vigor da cena
consistia em entradas e saidas de apenas um bailarino em cena. A cada nova
entrada, um novo super-herdi era encarnado. Superman, Homem-Aranha, Batman,
Robin, Wolverine, The Flash, O Incrivel Hulk, Lanterna Verde, Thor, Homem de
Ferro e Mulher Maravilha dividiam o palco. Apenas ao final era revelado que néao se
tratava de apenas um artista em cena, mas uma dupla de irmédos gémeos que se
revezava nas aparicoes, fazendo-se acreditar, pela semelhanca, que era apenas um

intérprete e criando a ilusdo de intensa velocidade na troca de figurinos.

Figura 43: HQ (2012) - Personagens género super-herdéis
Fonte: Amauri Martineli

Squadron, entre outros. Originalmente conhecida como National Comics, com o tempo passou a
adotar a sigla "DC" que, a principio, se referia a Detective Comics, uma de suas revistas mais
vendidas (a qual é publicada até hoje e apresenta histérias de Batman). Marvel Comics, apelidada de
House of Ideas (Casa das Ideias), criou muitos dos mais importantes e mais populares super-herois,
anti-herdis e vildes das histérias em quadrinhos. Entre as revistas mais famosas da Marvel,
encontram-se o Quarteto Fantastico, Homem-Aranha, O Incrivel Hulk, Capitdo América, O Justiceiro,
Os Vingadores, Demolidor, Thor, Homem de Ferro, Surfista Prateado, os X-Men, Blade: O Cacador
de Vampiros, Motoqueiro Fantasma entre muitos. O catdlogo da Marvel possui mais de 5.000
personagens. Fonte: Moya (1986; 2003).
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Outra maneira de reproduzir as vinhetas em cena foi utilizada para
homenagar a producéo brasileira** de quadrinhos e o seu mais famoso expoente,
Mauricio de Souza. Trazendo a cena uma esquete das personagens Chico Bento e
Rosinha, contou-se uma pequena historia romantica, cujas cenas congeladas foram
materializadas pela criagdo de calhas com o uso de elasticos brancos (figura 44).

A inferéncia, ali, se deu pela agéo dos construtores e bailarinos, cuja
evolucdo coreografica complementava os quadros que se transformavam em
instantaneos, em fotografias ou registros de um tempo unico congelado no tempo.

Outro recurso (amplamente utilizado nas revistas em quadrinhos e
materializado em cena) foram os balbes, cuja funcdo principal € tornar visivel, ao
leitor, elementos etéreos como o som e o0 pensamento. Estes dispositivos de
contencao utilizados para encerrar a representacdo da fala e do som, em cena, eram
compostos apenas pelas suas bordas. O espaco onde deveria haver letras era um
espaco em branco, ndo havia neles letras, ou desenhos. Assim como os biombos
brancos, era como se fosse deixado a cargo do espectador completar as falas, de
acordo com sua imaginacao.

Ao fundo, cada cena era complementada pelos biombos,
representando as paginas dos quadros que eram pintados a frente. Os construtores,
todos vestidos de preto, criavam um efeito de neutralidade em contraste com o0s
artistas que encarnavam as personagens. Nas evolucdes, surgiam e desapareciam
0S quadros, seguencialmente, materializando cada cena e, pela sucessdo dos

quadros, construia-se a historia.

*2 As histérias em quadrinhos comecaram no Brasil no século XIX, adotando um estilo satirico
conhecido como cartuns, charges ou caricaturas e que depois se estabeleceria com as populares
tiras. A publicacdo de revistas proprias de histérias em quadrinhos, no Brasil, comecou no inicio do
século XX. Apesar do pais contar com grandes artistas, a influéncia estrangeira sempre foi muito
grande nessa area, com o mercado editorial dominado pelas publicagdes de quadrinhos americanos,
europeus e japoneses. Atualmente, o estilo comics dos super-herdis americanos é o predominante,
mas vem perdendo espago para uma expansao muito rapida dos quadrinhos japoneses (conhecidos
como Mang4). Artistas brasileiros tém trabalhado com ambos os estilos. No caso dos comics, alguns
ja conquistaram fama internacional (como Roger Cruz que desenhou X-Men, e Mike Deodato que
desenhou Thor, Mulher Maravilha e outros). A Unica vertente dos quadrinhos da qual se podemos
dizer que se desenvolveu um conjunto de caracteristicas profundamente nacional é a tira. Apesar de
ndo ser originaria do Brasil, no pais , ela desenvolveu caracteristicas diferenciadas. Sob a influéncia
da rebeldia contra a ditadura durante os anos 1960 e mais tarde de grandes nomes dos quadrinhos
underground nos 1980 (muitos dos quais ainda em atividade), a tira brasileira ganhou uma
personalidade muito mais acida e menos comportada do que a americana.



Figura 44: HQ (2012) - Quadrinhos em cena: biombos e elasticos.
Fonte: o autor

111



112

Na cena final, era apresentada uma reveréncia, a evolugcao
coreografica fazia surgir e desaparecer os artistas por detras dos biombos e, na
sequéncia, ao inverter-se o posicionamento da cena em relacdo ao publico, a acdo
era realizada novamente, revelando para a plateia aquilo que nédo era possivel ser
alcancado pelo olhar.

Esta situag&o trouxe o compartilhamento de um segredo, revelando-
se ao espectador a parte invisivel do mecanismo de construcdo da cena, daquilo
gue se nao era possivel enxergar em virtude da materialidade dos biombos em cena.
Da mesma forma que se convidou 0 espectador a uma imersdo nas paginas dos
quadrinhos, este ultimo componente do espetaculo continha uma espécie de retorno

a realidade, a finalizacdo daquela viagem ao universo dos quadrinhos.

Figura 45 - HQ (2012) - cena final: a inversdo da frente de cena torna visivel aos
espectadores os bastidores da movimentacdo dos biombos.
Fonte: Amauri Martineli

No capitulo 2, foram apresentadas as acepc¢fes do termo linguagem
e seu emprego especifico no universo cénico. Para pesquisar a linguagem da
Danca, foi escolhida uma vertente em que muitas linguagens entram em cena para
que ela aconteca: um espetaculo de danca e os bastidores que a compdem. No
capitulo 3, foram descritos os procedimentos metodoldgicos, com énfase na ideia de
gue cada linguagem nos possibilita enxergar e dialogar com o0 mundo de uma forma
diferente e, desse modo, contribui para organizar o pensamento e a propria
consciéncia. No quarto capitulo, foi apresentada uma contextualizacdo com o
universo do grupo Ballezinho de Londrina, sua trajetoria e evolugcdo no tempo. Nesta
parte (quinto capitulo), foi realizada uma descricdo do espetaculo HQ, cuja analise

sera realizada a seguir.
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6 A CONVERSAO DE FORMAS NO ESPETACULO HQ

Conhecer o instrumento de trabalho e as possibilidades que ele
oferece é essencial, mas ir além da mera aplicagédo dessas
possibilidades é fundamental (PIMENTEL, 2003, p. 117).

A arte da danca é entendida, nesta tese, como fruto da criacdo do
(s) artista (s) e da possibilidade de coletivizar a expressao, - gerando (novos)
codigos e padrées - em relacdo (consonante ou dissonante) a um processo
sociocultural que dialoga, também, com o momento histérico em questéo.

Criar um espetaculo de danca (ou uma coreografia) compreende,
sinteticamente, o ato de organizar a evolucdo dos bailarinos em cena sob uma
determinada técnica, voltada para determinada estética, normalmente subordinada
por determinada poética e compartilhada a percepc¢ao/fruicdo (scinestesicamente e
emocionalmente) de um publico. Uma coreografia, ou um espetaculo, ndo nascem
prontos nem previamente programados em todas as suas nuances. Eles tém sua
construcéo pautada por fases preliminares que jamais serdo totalmente visiveis ao
espectador, mas que pertencem ao corebdgrafo/encenador e por este devem ser
manejadas até chegar a um estagio onde os resultados sdo compartilhados.

Neste sentido, um espetaculo de danca € o resultado formal de um
processo de encenacdo que parte da danca como linguagem condutora de uma
composicdo que compreende e incorpora varios outros codigos e processos; um
fendbmeno artistico, cultural e social complexo, que permite analises por parte dos
mais variados campos do conhecimento. Os bastidores da danca séo testemunhas
desse processo: signos que interagem entre si e se combinam com signos de outra
ordem; séo linguagens que dialogam e formas que se transmutam, que materializam
novas formas, funcdes e possibilidades estéticas, como um texto multiplo, que
combina movimentos, imagens e sons, de acordo com as circunstancias de sua
criacdo e que serdo reveladas na teatralidade (no encontro entre a obra e uma
plateia).

O espetaculo HQ foi produzido pelo grupo Ballezinho de Londrina,
no ano de 2012, com o intuito de adaptar as paginas das histérias em quadrinhos
para o contexto de um espetaculo de danca, de forma a comunicar, ndo sé por meio
de uma reproducdo mecanica das historinhas da linguagem de inspiracdo, mas

extrapolando as barreiras da linguagem grafica para um contexto cénico e, no
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percurso, prestar uma homenagem a prépria historia daquela linguagem e a seus
principais autores e personagens.

Cada um dos elementos fundamentais da Arte Sequencial,
elencados por Eisner (as palavras, as imagens, o timing, o enquadramento - da fala:
os balbes; da acéo e do tempo -, o quadrinho e a anatomia expressiva) foi estudado
para a composicdo de HQ. E a partir da deteccdo destes fundamentos e da
conjuncdo com o uso dos elementos de construcdo de cena que produziram os
dados que subsidiam a presente analise, visando detectar a conversdo de formas
num espetaculo de danca. Os elementos sdo descritos aqui sob uma determinada
Optica, entretanto, suas fungbes sdo, ndo raras vezes, complementares, e o sentido
se da pela observacdo do todo, e ndo apenas na circunscricdo de cada elemento

descrito e/ou analisado.

6.1 Aspectos da criagdo em HQ: fragmentos organizados

A primeira fase da construcdo de HQ destinou-se a prospeccao de
informacgdes acerca da tematica, visando acumular o maior detalhamento possivel*®
acerca do objeto a ser trabalhado. Muitas questdes se fizeram presentes, no sentido
de detectar a que fim se destinava a linguagem estudada e de que forma a tematica
poderia ser utilizada, ou seja, a transposicéo entre as linguagens aconteceria por
meio da reproducdo de uma historieta (ou de um conjunto delas)? Ou a construgcao
cénica seria meio para homenagear 0s principais quadrinistas da histéria e seus
mais célebres personagens? Quais seriam a abrangéncia e a faixa etaria dos leitores
de quadrinhos? Pelos materiais analisados, a investigacao desejava responder a tais

guestionamentos e, a partir destes desvelamentos, materializar o espetaculo.

3 Além dos mais variados estilos de quadrinhos a que se teve acesso durante o processo de
construcéo de HQ, a internet mostrou-se uma inesgotavel fonte de referéncias sobre a linguagem das
histérias em quadrinhos. Também os referenciais cinematogréaficos, que ganharam forca na Ultima
década do séc. XX e adentraram aos anos 2000, especialmente nas adaptacdes do género super-
heréis, foi uma fonte de grande valia. Bibliografias a respeito do tema formaram um conjunto de
referenciais que contribuiram para a compreenséo da linguagem de forma mais abrangente, acerca
da histéria e relevancia dos quadrinistas e personagens, especialmente as obras de Will Eisner
(2010) e Alvaro de Moya (1977; 1986; 2003), além de Goida (1990) e Ramos (2010).
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Conforme ja foi exposto, muitos obstaculos surgiram durante o
processo. A propria temética surgiu da necessidade de adaptacdo de uma
circunstancia anterior. Foi a partir das experimentacbes, e do processo de
planejamento, execucdo e avaliagdo que as histérias em quadrinhos foram
transpostas para o palco. Em um espetaculo/encenacao de danca, a coreografia € o
elemento caracteristico, sendo formado de movimentos executados pelos (corpos
dos) bailarinos num certo espaco, tempo, fluéncia e esforco, atendendo as
pesquisas do conteudo e das técnicas da linguagem utilizadas. Ostrower (2010, p.
32) afirma que “imaginar € um pensar especifico sobre um fazer concreto”. Postula a
autora que, para poder ser criativa, ela necessita identificar-se com uma
materialidade. Para Panichi, (2002, p. 123-124), "A matéria determinara o caminho a
seguir e oferecera solucbes para as necessidades de decisdo". Desta forma, criara
em afinidade e empatia com ela, na linguagem peculiar de cada fazer. Para Panichi
e Contani (2003, p.101), “a imaginacao criativa nasce do interesse do artista em
explorar as possibilidades maiores de certas matérias ou realidades. E produto da
capacidade relacional, ou seja, de efetuar conexdes”.

Em HQ, as ideias comecaram efetivamente a ser materializadas a
partir da definicdo efetiva do assunto (histérias em quadrinhos) e do subsequente
estudo de materiais e recursos que poderiam ser utilizados. Na fase de
planejamento, o provisionamento, caracterizado pela prospeccdo de recursos,
subsidiou um estudo sobre a origem, natureza e funcdo da linguagem dos
quadrinhos, além de uma cole¢éo de livros e revistas que tratavam do assunto. Num
primeiro momento, foi possivel compreender que os quadrinhos, enquanto género
literario e estilo artistico, compreendem, em sua esséncia, muitas formas de
expressdo, abarcando estilos como a comédia, aventura, a ficcdo cientifica, a
descricéo histérica de fatos (podendo também descrever fatos historicos usando-se
de alegorias metaforicas) etc. e, portanto, auxiliando o ser humano (tanto como
individuo singular e autbnomo, como coletivo subordinado a normatizacdes sociais
(formais e informais) a elaborar seu imaginario sobre o passado ou o futuro a partir
do presente, levando em si, uma perspectiva, por vezes pessoal (do artista), por
vezes corporativa (de um grupo). Neste sentido, os quadrinhos fazem parte da
produgao de um “tempo histérico”, auxiliando na relagdo entre nossa experiéncia e

nossas expectativas, definindo-se assim que panorama a sociedade pode tomar.
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Simultaneamente, a partir do material coletado, estudamos a
gestualidade das personagens, a mecanica dos movimentos passiveis de
reproducdo a partir dos tracos e imagens estudadas, e maneiras de explorar as
imagens fragmentadas pela sucessdo de quadrinhos. Na fase de execuc&o, o0s
conhecimentos e materiais prospectados apontaram para as melhores possibilidades
de registrar, no palco, a estética das figuras impressas nas paginas das HQs.
Permeando as constantes pesquisas de materiais, 0S ensaios serviam, a0 mesmo
tempo, para trazer personagens a cena e, simultaneamente, para verificar as
possibilidades de elaborar coreografias cuja movimentacdo fosse adequada a
proposta estética do grupo e que correspondesse a estética das imagens e cenas
estudadas na linguagem fonte. O ir e vir de técnicas e recursos para a construcao
das cenas, complementava-se. Em complementariedade, o processo avaliativo
colaborava, cotidianamente, para que o0s materiais fossem testados, que a
tecnologia e as solugbes cénicas fossem experimentadas e refinadas, tornando-se

um ciclo virtuoso para a génese do espetaculo.

6.2 Expressdo e movimento

Analisar geneticamente o espetaculo HQ envolveu, por motivos que
agui soam Obvios, primeiramente a investigacdo de como as imagens estaticas dos
quadrinhos transformaram-se em pesquisa de gesto e movimento, caracteristicas
elementares na linguagem da danga. O movimento dos corpos dos artistas em cena,
as representacdes espaco-corporais criadas para as técnicas do corpo humano sao
signos, que podem ser chamados de cinésicos, cinestésicos ou cinéticos. O corpo
humano em cena ndo é um simples emissor de sinais; ele produz efeitos, também,
sobre o corpo do espectador, sejam eles designados por energia, vetor do desejo,
fluxo pulsional, intensidade ou ritmo. O gestual é apenas um recurso nas maos do
artista cénico, arbitrariamente destacado do resto da encenacdo, no entanto, €
sempre o contexto global da cena e o olhar do espectador que sobredeterminam o
gesto. Por sua natureza, o gesto é o elemento intermediario entre a interioridade, ou
seja, a consciéncia, e exterioridade, enquanto ser fisico.

A gestualidade, quando acompanhando a palavra, a faz mais

expressiva, mais significativa, mas acontece que também tem o poder de atenuar os
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seus signos ou mesmo contradizé-los. Entretanto, a musculatura facial tem um valor
expressivo tdo grande que tem competéncia para substituir, com relativo sucesso, a
palavra, representando, de forma convincente, as emocoées, sejam elas agradaveis
ou desagradaveis. O gesto estabelece, tanto quanto a palavra e o texto, um meio
rico e maleavel para exprimir os pensamentos. Nos arquivos de processo, encontra-
se o registro do fichamento do livro de Will Eisner (2010), cujas técnicas para a
criacdo da arte sequencial foram utilizadas como referencial para compreender a
linguagem das Historias em Quadrinhos e, consequentemente, servir de referéncia
para a criagcao do objeto cénico pretendido.

Em seus estudos sobre a percepcéo da expressao corporal, Eisner
(2010, p. 103) postula que

[...] a imagem mais universal com que o artista sequencial tem de lidar é a
forma humana. De todo o inumeravel inventario de imagens que
constituem a experiéncia dos homens, a forma humana é a mais
assiduamente estudada e, portanto, a mais familiar. O corpo humano, a
estilizacdo de sua forma, a codificagdo de seus gestos de origem
emocional e de posturas expressivas sdo acumulados e armazenados
na memoria, formando um vocabulario ndo verbal de gestos. Ao contrario
do requadro nas histérias em quadrinhos, as posturas dos seres humanos
ndo fazem parte da tecnologia dessa arte. Elas sdo mais especificamente
um registro do "movimento expressivo". Fazem parte do inventaro do que o
artista reteve a partir da observagéo (grifo nosso).

Em se tratando de seu carater cénico, a danca, enquanto linguagem
artistica, deve proporcionar ao espectador a oportunidade de fruir esteticamente,
questionar, refletir, enfim, de absorver cognitiva e emocionalmente as experiéncias
cinestésica e sinestésica, tornando-se, inclusive, passivel de ser tocado (e até
transformado) pela energia e emocao apresentadas. Eisner (2010, p. 103) afirma

que

ndo se sabe muito sobre o local ou 0 modo do armazenamento no cérebro
dos incontaveis fragmentos de lembranca que se tornam compreensiveis
guando dispostos em certa combinacdo. Mas € ébvio que, quando uma
imagem é habilidosamente retratada, ao ser apresentada ela consegue
deflagrar uma lembranca que evoca o reconhecimento e os efeitos
colaterais sobre a emocado. Trata-se aqui, é evidente, da memaéria comum
da experiéncia. E precisamente por isso que a forma humana e a
linguagem dos seus movimentos corporais tornam-se os ingredientes
essenciais dos quadrinhos. A "leitura" da postura ou do gesto humano é
uma habilidade adquirida que a maioria dos seres humanos tem, e em grau
mais elevado do que imagina. Por estar relacionada a sobrevivéncia, os
seres humanos comecam a aprendé-la desde a infancia. S&o as posturas
gue nos previnem do perigo ou nos falam do amor (grifo nosso).
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Assim como nos quadrinhos, a forma humana e a linguagem dos
movimentos corporais sdo igualmente os ingredientes essenciais. Neste sentido, a
investigacdo de valores semiolégicos dos movimentos devem ser respeitados e
utilizados para melhor compreensdo da proposta do espetaculo, refletindo, ou
mesmo criticando, as rela¢cdes da estrutura social pela tradicdo, época, correntes
artisticas etc. O valor semiol6gico ndo se esgota nos signos incutidos nos seus
gestos, pois a maneira de se mover no espaco com certo ritmo ou maneirismo,
podem ser reveladores.

Para Eisner (2010, p. 103):

Na arte dos quadrinhos, o artista deve desenhar com base nas suas
observacdes pessoais e no inventario de gestos comuns e
compreensiveis para o leitor. Na verdade, o artista deve trabalhar a
partir de um "dicionario de gestos humanos". [...] a comunicagéo
humana registrada, formal ou organizada, comecou como
comunicacao visual. Nao é de se surpreender, portanto, que o artista
possa contar com a "recepcao” ampla do leitor quando um gesto
comum é que o artista possa contar desenhando de modo que seja
facilmente reconhecido. A habilidade encontra-se na selecdo da
postura ou do gesto. No veiculo impresso, ao contrario do que ocorre
no cinema ou no teatro, o artista tem que sintetizar numa Unica
postura uma centena de movimentos intermediarios de que se
compObe o gesto. Essa postura selecionada deve expressar nuancas,
servir de suporte ao diadlogo, impulsionar a histéria e transmitir a
mensagem.

O método de construcdo do gestual, em HQ, segue 0 pensamento

de Eisner em uma via de méo dupla. Conforme o autor:

[...] se a maneira como um ator simula uma emocdo € em grande
parte o critério para se avaliar a sua habilidade, sem davida o
desempenho do artista (grafico) ao desenhar essa mesma emocéo
no papel deve ser avaliado pelo mesmo padrdo. Na arte dos
guadrinhos essa faculdade € amplamente empregada. Um gesto
geralmente quase idiomatico de uma regido ou cultura tende a ser
sutil e limitado a um ambito restrito de movimentos em geral, a
posicao final € a chave do significado. O processo de selecao é,
nesse caso, restrito ao contexto dentro de uma sequéncia. Deve
expressar claramente o significado pretendido. O leitor deve
concordar com a selecdo. O leitor decide se a escolha é adequada
(EISNER, 2010, p. 106-107). (grifo nosso)

Neste sentido, depreendemos que uma postura deve representar o
momento que exprima com maior vigor e exatidao aquilo que se pretende expressar

e/ou comunicar.
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Segundo Eisner:

[...] uma postura é um movimento selecionado de uma sequéncia de
momentos relativos a uma Unica acdo. [..] Num quadrinho
selecionado a partir de uma série, a postura congelada conta a sua
histéria, dando informagcBes sobre o antes e o depois do evento
(EISNER, 2010, p. 107).

Na figura 46, € possivel depreender que, de uma série de oito
movimentos que compreendem uma acdo com um determinado tempo de duracao,
“congela-se" uma postura representativa. Ela € selecionada depois de se considerar

a sua relacdo com os quadrinhos que a precedem e sucedem.

Figura 46 - Estudo de enquadramento do gesto - énfase na imagem central do
movimento
Fonte: Eisner (2010, p. 109).

Na figura 47, é possivel visualizar que o ponto principal neste
segmento da narrativa € o desenho final de uma série de sete movimentos que
compreendem uma ag¢ao com um determinado tempo de duracao, "congelando-se”

aquela postura representativa.

Figura 47 - Estudo de enquadramento do gesto - énfase na imagem final do movimento
Fonte: Eisner (2010, p. 109).
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E por meio da gestualidade e de sua movimentacdo que o artista em
cena inicia o processo de transferéncia de informagfes para a encenacao e para o
espectador. Sendo amparado ou ndo na utilizacao da voz, é de relevancia primordial
a presenca fisica (do artista) no ato da representacédo, concluindo-se, entdo, que a
gestualidade esta presente mesmo que representada por uma estética da ndo
gestualidade. A partir dai, entretanto, o artista tem a seu favor uma interminavel
sucessao de elementos complementares que podem auxilia-lo nesta missao. Dentre
eles, 0s que estdo a seu servico de forma direta, dos quais ele se utiliza como
recurso imediato ou como instrumentos para ampara-lo na representacao.

Visto sob outro angulo, é a partir do trabalho do quadrinista que a
pesquisa de linguagem gestual em HQ foi realizada. O material grafico serviu de
base para a elaboracéo de cddigos gestuais e posturais desenvolvidos para a cena.
Entretanto, estabelecemos uma via de duas maos, pois, a0 mesmo tempo que a
imagem congelada gera o pensamento de um movimento para o quadrinista, 0
movimento é transformado em um instantaneo que contém informatividade**
suficiente para comunicar 0 que se deseja. Foi a partir destes instantaneos que

surgiram as ideias para a construcéo gestual e postural em HQ.

Figura 48 - HQ (2012) - Enquadramentro de uma sucessao de imagens em cena
Fonte: Claudio de Souza

* A informatividade diz respeito, por um lado, a distribuicdo da informagédo no texto, e, por outro, ao
grau de previsibilidade/redundancia com que a informagdo nele contida é veiculada. (Koch, 2009).
Diferentes textos apresentam diferentes niveis de informacao ao receptor, sendo algumas Uteis, pois
o leitor adquire novos conhecimentos, outras ja conhecidas por ele, e também aquelas consideradas
futeis que ndo agregam nada de produtivo. Informatividade € a medida na qual a ocorréncia de um
texto é conhecido ou ndo, esperado ou ndo pelo leitor. Sua gradualidade é dada a partir de fatores
basicos que norteiam a lingua como: por que, para que, e para quem escrevemos. Ha trés niveis de
informatividade: o baixo, o satisfatorio e o alto. O mais indicado é que um texto esteja num nivel
satisfatorio, uma vez que este, além de mobilizar o repertério cultural do leitor, ainda lhe traz
informacdes novas. Por outro lado, um nivel alto pode acabar por confundir o leitor pelo excesso de
informacdes, podendo o mesmo acabar ndo processando todas elas em um primeiro momento.



121

No processo, cada bailarino ficou responsavel por realizar um estudo
sobre as personagens (aparentes caracteristicas psicoldgicas, fisicas, posturais,
gestuais etc.,) trazendo o resultado destes estudos para compartilhamento em
grupo. A partir do material produzido, as coreografias foram ganhando formato e

caracteristicas personalizadas de gestualidade e postura.

Figura 49 - HQ (2012) - estudos de gesto e postura.
Acima: a personagem Yellow Kid (esquerda) e a personagem Zagor (direita).
Abaixo, personagem de Manga (esquerda) e O incrivel Hulk (direita)
Fonte: Amauri Martinel

Para cada estética teatral, o palco varia de um local neutro,
simbdlico ou abstrato, com a funcdo primeira de possibilitar ouvir o texto, a um
espago concreto e mével onde se deve sentir a materialidade da linguagem teatral
da encenacdo. O palco sempre €, mesmo que O espago Cénico quase nao seja
trabalhado ou n&o passe de um espaco vazio, o local de produgbes concretas de
elementos de toda origem, destinado a ilustrar, sugerir ou servir de quadro para a
acao. Pensando na linguagem das historias em quadrinhos, foi realizado um estudo
acerca do lugar teatral a que se destinava, pensando-se na complexidade e, ao
mesmo tempo, na movimentagcao espacial que iria comportar, na dispersao de
objetos em cena, na iluminagdo e sua respectiva influéncia na caracterizacao das

personagens (figurino e maquiagem).
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Além de determinar a acdo no espaco e no tempo, 0 cenario pode
conter signos que se relacionem com as mais variadas circunstancias. Na presente
analise, foi levado em consideracdo que o uso da cenografia deveria respeitar dois
pontos basicos: a criagdo de um espaco imaginario para a compreensao ideal do
espetaculo/encenacdo e a identificacdo do espago necessario para o desenvolvimento
coreogréfico. Neste sentido, uma cenografia ideal para o espetaculo seria, sob esta
perspectiva, aquela que fornecesse as indicacdes sobre as quais o espectador soltasse
a fantasia e se permitisse o exercicio da imaginagéo.

Também por meio da cenografia, o autor (ou encenador, ou coredgrafo)
procura imprimir uma das partes visuais da montagem, respeitando ou acompanhando o
estilo geral do espetaculo/encenacao, da mesma forma que a iluminacao, o figurino, a
maquiagem, a coreografia etc., promovendo uma integracdo (PINTO, 2001) entre os
elementos envolvidos na cena que, sob esta éptica, seria o dialogo entre os icones
presentes em qualquer espetaculo cénico, tais como um gesto, uma luz, um estilo de
penteado, um som conhecido culturalmente, enfim, tudo o que se pode perceber da
cena. Tudo traz, direta ou indiretamente, um significado para o espectador, podendo néo
ser o mesmo pensado pelo (s) criador (es) da obra.

Segundo Eisner (2010, p. 39), o artista sequencial vé pelo leitor porque
€ inerente a arte narrativa exigir do espectador reconhecimento, mais do que analise.
Para analisar os processos criativos instaurados no espetaculo HQ, partimos da
premissa de que é a partir do entendimento que todo e qualquer elemento utilizado em
cena deverd trazer, direta ou indiretamente, um significado para o espectador, mesmo
gue nao tenha sido pensado pelo (s) criador (es) da obra.

Num primeiro momento da andlise buscamos identificar o movimento
criador que permitiu a transposi¢cdo de uma linguagem sincrética, constituida de textos e
imagens, materializada bidimensionalmente sobre as folhas de papel das revistas para
um espaco tridimensional, onde as “personagens” ganhariam vida e manifestariam sua
arte por meio de movimentos de danca, tal como se via na proposta da encenacao.

Os materiais observados apontaram que as primeiras tentativas de tal
empreitada levaram ao esboco de proposicfes relacionadas ao uso do espaco, visando
gerar alguma forma de ilusédo de Optica que produzisse sobre 0 espectador a sensacao
de visualizar os quadrinhos em pleno palco. Ideias como o uso de elasticos (para moldar
retangulos de diversos tamanhos), desenhos no chéo, projecdo de imagens num teldo

branco ao fundo foram testadas com este intuito.
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A primeira cena do espetaculo retrata os fas de HQs, ou seja, o leitor
apaixonado pelos quadrinhos. Na andlise dos elementos que permitiram a
composicao, identificamos uma sucessdo de ideias que foram se encaixando: a
principio, um video sobre marcha sincronizada - Shudan Kodo® (Figuras 50 e 51),
foi identificado, nos arquivos do coredgrafo, como possibilidade de inspiracéo para a
concepcao estética da evolugdo cénica.

Figura 50 — Shudan Kodo
Fonte: http://www.tabibito.de/japan/blog/2013/06/17/shudan-kodo-prazisionsmarschieren/
Acesso em: 12/08/2011

Aquela altura do processo criativo, ndo havia ainda uma definic&o
sobre a tematica do espetaculo, que germinava em estagio embrionario e cuja
estética estava ainda orientada pela pesquisa da trilha sonora e cuja natureza, a
priori, o direcionava para uma espécie de interlocucdo com a linguagem dos
desenhos de animag&do. A ideia inicial conduzia a uma agdo em que uma
personagem ficticia, inspirada no Mr. Magoo®® (Figura 52), um personagem de
desenhos animados, baguncasse a cena.

Figura 51 — Shudan Kodo
Fonte: http://www.noticiascaracol.com/mundo/espectacular-caminata-

sincronizada-de-estudiantes-en-japon
Acesso em: 12/08/2011



http://www.cmjornal.xl.pt/detalhe/noticias/ultima-hora/ja-ouviu-falar-de-marcha-sincronizada
http://www.noticiascaracol.com/mundo/espectacular-caminata-sincronizada-de-estudiantes-en-japon
http://www.noticiascaracol.com/mundo/espectacular-caminata-sincronizada-de-estudiantes-en-japon
http://www.tabibito.de/japan/blog/2013/06/17/shudan-kodo-prazisionsmarschieren/
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Tal acéo seria inspirada no Shudan Kodo, que envolve disciplina de
treinamento e se faz notar pelo senso de organizacdo e disciplina de seus
integrantes. Neste técnica, a evolucdo dos integrantes no espaco cénico se da pela
construcdo de formas geométricas e pela movimentacdo sincronica de seus
integrantes. Nos desenhos animados, em virtude da deficiéncia visual (e da teimosia
em nao usar Oculos!), a personagem Mr. Magoo se colocava em ambientes e
situacdes inusitadas e perigosas, tais como andar a beira de aranha-céus, em
vergalhdes de construcdo, pendurados em guindastes, muitos metros acima do
chéo, etc. A ideia de utilizar a personagem Mr. Magoo foi abandonada. Entretanto, a
combinacdo dos elementos ja existentes permitiu que a mudanca de assunto néo

descontruisse os materiais ja desenvolvidos até aquele momento.

Figura 52 — Mr. Magoo
Fonte: http://blog.reidreport.com/2008/03/whats-new-mr-magoo.html
Acesso em: 19/11/2011

Para Kneller (1978), um ato ou uma ideia é criador ndo apenas por
ser novo, mas também porque consegue algo adequado a uma dada situacéo.
Relacionando-se a construcéo da cena, apds a mudanca de temética, que se voltou
para a linguagem das historias em quadrinhos, a personagem Mr. Magoo ficou
inviabilizada, por tratar-se de uma personagem de outro universo tematico.
Entretanto, percebemos que a estética marcial do Shudan Kodo ainda poderia servir
de cenério para as historietas da personagem Recruta Zero (Figura 53). Com base
na natureza da personagem, que contestava a ordem e era pregui¢coso, pensamos
em organizar a cena sob a influéncia estética do Shudan Kodo e colocar a
personagem como alguém que viesse a perturbar a ordem, nos moldes do que fora

imaginado e experimentado nos ensaios do momento anterior.


http://blog.reidreport.com/2008/03/whats-new-mr-magoo.html
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Figura 53 — Recruta Zero
Fonte: http://aindasoudotempo.blogspot.com.br/2012/08/do-recruta-zero.html

Acesso em: 12/08/2011

As situacdes comicas de desorganizagdo néo foram suficientemente
convincentes. A desordem a que se propunha anteriormente ndo poderia mais estar
relacionada a natureza preguicosa do personagem Recruta Zero. A desordem por
ele provocada seria de outra natureza: desordem na hierarquia (insubordinacéo);
desordem no trabalho (preguica). As evolucfes distoantes e os movimentos ageis
produzidos cenicamente ja ndo mais refletiam uma situacdo coerente e,
temporariamente, desistimos de dar continuidade aguela cena, pelo menos naquele
formato. Entretanto, a coreografia estava praticamente finalizada e o material
produzido revelou-se interessante, e poderia ser reaproveitado em momento
oportuno.

A ideia definitiva surgiu como proposta dos bailarinos executarem a
cena com revistas em quadrinhos praticamente coladas aos olhos e executando as
manobras, virtualmente perigosas, sem olhar para o trajeto percorrido. A nova cena
foi reelaborada de forma a conter um montante de informatividade que conduzisse 0
espectador a visualizar, como caracteristica principal, o aficionamento de muitos
leitores pelas revistas de historias em quadrinhos.

O resultado visivelmente constitui-se da soma de todo o processo.
Preservamos a técnica do Shudan Kodo como estética de movimentacdo cénica; as
revistas coladas aos olhos dos bailarios, em cena, permitiu uma associagdo a
personagem Mr. Magoo, assim como trechos coreograficos que sugeriam
organizacao ocorreram durante as experimentacdes da associacdo da cena com a
personagem Recruta Zero. A prospecc¢ao de recursos, por meio da coleta de dados

e a espiralacdo, no ir e vir dos ensaios entre técnicas e materiais evidenciam-se.


http://aindasoudotempo.blogspot.com.br/2012/08/do-recruta-zero.html
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Figura 54 - HQ (2012) cena leitores - croqui: estudo de movimentag&o cénica: os pontos
representam bailarinos em cena e as setas e linhas representam as movimentacgoes e
mudancgas de orientacdo espacial em cena.

Fonte: elaborado pelo autor

Para manter a organizacdo da movimentacdo cénica, foi
desenvolvido um croqui esquemético (Figura 54) com as altera¢cdes ocorridas,

anotando-se quadro a quadro as evolugdes pelo espaco cénico.
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As mudancas ndo ocorriam de forma precisa, necessitando de

muitas alteragdes e tentativas (Figura 55).
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Figura 55 - HQ (2012) cena leitores - croquis intermediarios: estudo de movimentacao
cénica: os pontos representam bailarinos em cena e as setas e linhas representam as
movimentacdes e mudancas de orientagdo espacial em cena.
acima - croqui inicial da movimentacao - cena leitores
centro - detalhes de movimentacdo em um dos quadros
abaixo - reelaboracdo de cena em um dos quadros

Fonte: elaborado pelo autor
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Figura 56 - HQ (2012) - cena leitores
Fonte: Amauri Martineli

Para integrar os desenhos coreograficos inspirados no Shudan Kodo
ao que se propunha, naguele momento, conduzimos experimentacdes de gestos e
posturas corporais dos personagens leitores que, a principio, gerassem um efeito
scinestésico no espectador, visando produzir identificacdo com as personagens
(Figuras 56 e 57).

Amauri Martineli

Figuras 57 — Cena: leitores e autores
Fonte: Amauri Martineli



129

No caminho para a evolugdo da cena como um todo, percebemos,
por meio das anotagcbes sobre o processo, que houve uma conversdao de formas
entre elementos distintos que ganharam coesao a partir das ideias e imagens que se
sobrepuseram. Na passagem da anotacdo para a cena, houve uma espécie de
reencaixe: 0 que estava disperso foi reelaborado e ganhou nova conotacdo. As
imagens que inspiraram a cena serviram de suporte para tentativas que levaram a
efeitos préximos dos desejados. A ideia que a cena inicial instigava, entretanto, ndo
poderia ainda ser utilizada em seu estado bruto. Entretanto, para quem nao esteja
familiarizado com aquela estética, houve um ganho de informacéo, pois apesar de
ndo reconhecer a evidente fonte de inspiracdo, ela se fez presente. Além disso, a
coreografia foi elaborada de forma a conter informatividade suficiente que
conduzisse o espectador a perceber scinestesicamente a caracteristica marcante do
Shudan Kodo, que é a sincronia.

Numa operacgéo de transposicdo como essa, em que se parte de um
registro videografico de uma linguagem distante daquela que pretendiamos
apresentar por meio de uma constru¢cdo cénica, opera-se, necessariamente, uma
conversdo de formas. A operacdo criativa, neste caso, foi converter uma estética
original, a partir da manutencdo de aspectos técnicos relevantes, em outra, sob outro
contexto. Dois atos cénicos, o original e sua transcriagdo. E nessa dimensdo que
surgem fantasias inconscientes condicionadas por processos de introjecdo e
projecdo que podem gerar uma imagem do mundo exterior distorcida em diferentes
graus. Vigotski (1996) lembra que a relacdo entre pensamento e palavra € um
processo que funciona num continuo de vaivém do pensamento em dire¢cdo a
palavra, 0 mesmo acontecendo no inverso. Nesta perspectiva, podemos extrapolar a
ideia dai advinda e constatar que tal processo funciona em qualquer construcéo de
linguagem, guardadas as devidas proporgdes, e o desenvolvimento de habilidades
especificas necessarias.

O sujeito é constituido e, ao mesmo tempo, constitui diferentes
linguagens, e pela apropriagdo da linguagem, vai produzindo sentidos, a partir das
significacdes coletivas, sempre em contextos de relacdes sociais. A linguagem,
fendbmeno complexo na condicdo humana, singulariza-se como objetivacdo da
subjetividade, atuando como um pensamento transformado e traz, na sua
concretude, uma motivacédo afetiva. Por isso, para Vigotski (1996), ao buscar os

sentidos, € importante ter claro que eles trazem um pensamento e esse pensamento
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tem uma base afetivo-volitiva. Se nao abarcarmos todo esse processo, néo
estaremos, de fato, compreendendo os sentidos.

Para aquele autor, “[...] cada pensamento tende a relacionar alguma
coisa com outra, a estabelecer uma relacéo entre as coisas. Cada pensamento se
move, amadurece e se desenvolve, desempenha uma fusdo, soluciona um
problema” (VIGOTSKI, 1996, p. 108). Em relagéo a cena descrita, podemos dialogar
com este autor no sentido de que o que é determinante é a capacidade de construir
registros que funcionem no interior desses movimentos, pois sdo fundamentais para
melhorar a leitura da realidade e extrapola-la, caso seja necessario (ou se assim se
desejar). Situa-se, ai, o funcionamento de toda a vida emocional marcada por
situacdes de reencontro - volta-se sempre para a imagem anterior no sentido de
modifica-la. Neste sentido, ao observar um dado do mundo exterior, resolve-se essa
ambivaléncia quando, por exemplo, comp8e-se uma forma com o auxilio de um
procedimento que englobe, pelo menos, a complementaridade entre as dimensoes
de linguagem (s) artistica (s) e de informatividade nela contidas. Uma operacéo
criativa que resulta na materializacdo de uma evolucdo cénica a partir de um
material fonte provoca o espectador e transfere para ele as sensacdes e emocgoes
que se tem ao fruir da estética original.

Em HQ, a danca estabelece-se como mola propulsora, unificando e
ressignificando os sentidos no didlogo com outras linguagens artisticas
circunstancialmente. O processo de criacdo das diferentes objetivacdes artisticas,
que compdem nossas analises constitui-se numa apropriacdo histérica dos
elementos da realidade, ou seja, a apropriacdo de um conhecimento técnico acerca
das técnicas e linguagens artisticas trabalhadas. Os processos psicolégicos
complexos participam da criagcdo de qualquer ordem e, no caso aqui analisado,
apontam-se a percepg¢ao, a cognicdo, a memoria e a imaginacao.

Para Panichi e Contani (2003, p.30), “[...] criar € um processo de
criar inteligéncia”. A conexdo entre diferentes personagens, uma de desenhos
animados e outra de histérias em quadrinhos, e associa-los a arte japonesa de
marcha sincronizada em uma situacdo vivida por leitores aficionados por histérias
em quadrinhos, denota o uso racional da cognicdo, no sentido de que se fala de
caracteristicas elementares das personagens como mote inspirador que pde em
movimento a marcha sincronizada. O que se constrdi, neste caso, engloba, por um

lado, um conhecimento ou um estudo prévio das personagens, assim como O
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dominio de uma arte do movimento que contemple a interlocucdo com outra, cuja
natureza é diferente.
Para cumprir uma finalidade criativa, € indispensavel que a

imaginacdo seja associada a alguma forma de materialidade:

A imaginacdo criativa tem origem no sentimento de interesse em
explorar possibilidades maiores e mesmo deriva das leituras que o
criador é capaz de efetuar. O relacionamento é do tipo afetivo que
inclui a capacidade de acolher um dado fendmeno. Sem uma postura
mais elastica, € impossivel extrair dessas fontes os elementos de
gue se necessita (PANICHI e CONTANI, 2003, p 101-102).

Para Salles (1998, p.28): “Gestos contrutores, para sua eficacia, séo,
paradoxalmente, aliados a gestos destruidores: constroi-se a custa de destrui¢cdes”.
A alternéncia entre a estabilidade momentanea e as sucessivas instabilidades que
paulatinamente iam sendo resolvidas, na cena, se exemplificam pela opcao estética
do movimento coreografico erratico de uma personagem que se contrapunha a
disciplina e organizacdo do grupo em marcha sincronizada, e que,
subsequentemente, é devolvido ao eixo, sem perder sua esséncia. Ao passar por
diversas nuances, a cena foi ganhando novos contornos que englobaram a sua
natureza primeira (de senso de disciplina e orientacdo) e complementou-se com o
andar erratico e perigoso trazido da referéncia da personagem Mr. Magoo. No
caminho, foi-se firmando uma nova identidade, mais coesa para a movimentacao
coreografada e vista em cena, proporcionando ao espectador uma percepc¢ao clara
daquilo que se propunha.

O transporte dos materiais pesquisados para a cena representa uma
conversdo de formas e o tratamento cénico necessario para tornar-lhes inteligiveis
para o espectador. Na figura 58, € possivel acompanhar a trajetéria da imaginacao
criadora, que caminha por meio de um enredo que € descoberto antes mesmo da
revelacdo da obra. Emocédo € um processo que nao obedece a um planejamento,
mas est4d presente a todo momento no contato com uma obra em vias de
nascimento. Neste sentido, criar é estar consciente desse processo de criacdo: ele
tanto contribui para a apropriacdo da realidade quanto produz elementos de
natureza instrumental. Um procedimento que, ao ser compreendido, passa a
configurar como recurso para futura utilizagéo, a partir da aquisicdo dos referenciais
técnico artisticos, e apropriacdo instrumental e operacional que se deu em relagéo

ao material.
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Converséao de formas em HQ -
grafica para a linguagem cénica
borado pelo autor

6.3 A caracterizacdo — Os figurinos, a maquiagem e seus complementos

(acessorios) na construcao de HQ.

Para Panichi (2011, p. 908), "[...] uma imagem corresponde a idéia
de semelhanca. Corresponde a algo a que ela equivale, ou seja, € sinbnimo de
identidade ou de identificacdo com alguma coisa existente anterior ou exterior a ela”.
Baseado neste pressuposto, é possivel afirmar que o criador d4 asas a imaginagéo
no que diz respeito aos referenciais plasticos e visuais que Ilhe servem de apoio na

configuracéo iconografica de uma obra em andamento.
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O figurino, na histéria do teatro, evolui de um ingénuo elemento
caracterizador de personagens a uma multiplicidade de fun¢des, como por exemplo,
além da distincdo dos personagens, e de suas relagdes, status social e época em
gue eles estdo inseridos ou representam. Em contraponto, o figurino também pode
servir para esconder o género ou a posi¢cao social, ou profissédo da personagem em
questdo, podendo, ainda, sugerir transicdo entre espacos ficticios ou épocas,
integrando-se ao trinbmio espaco-tempo-acdo, fundamento da representacdo. Em
HQ, simultaneamente a concepcao coreogréfica e a uma caracterizacao gestual das
personagens, um estudo sobre as indumentérias foi desenvolvido, visando identificar
as particularidades das personagens oriundas das paginas de quadrinhos advindos
dos mais diversos géneros. O trabalho produziu a materializagdo das principais
caracteristicas visuais das personagens que, acentuadamente, contribuiriam para a
personificagao delas pelos artistas.

N&o podendo ser considerado somente um adorno para o0 ator ou
um invélucro externo, o figurino mantém uma relagdo com o corpo, sujeitando a sua
constituicdo, seja peso, material ou forma, “prendendo-o ou libertando-o,
participando numa relacao sensual para o ator e também como signo sensivel para o
espectador”’ (PAVIS, 1999, p. 169). Em HQ distintos processos de estudo para a
confecgdo dos figurinos foram executados, de acordo com as necessidades
especificas de cada género e de cada cena. Na busca por uma representacéo clara,
foi realizada uma pesquisa a fim de se identificar icones representativos dos géneros
dos quadrinhos, e suas principais caracteristicas. Na figura 59, estudos dos géneros

Western e Manga.

m ‘ s & ﬁ

Figura 59: HQ (2012) - croquis - estudo para criacéo de figurinos
esquerda - género aventura - western
direita - género Mangéa
Autor: Rhafael Magalhaes
Fonte: o autor
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Na figura 60, um estudo das personagens do género infantil. A

pesquisa partiu de uma pesquisa sobre as principais caracteristicas das

personagens, visando adequar as vestimentas para figurinos que permitissem a

movimentacao dos bailarinos em cena.
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Figura 60: HQ (2012) - croquis - estudo para criagéo de figurinos género infantil
Fonte: Rhafael Magalhaes

Ao ser lancada a cena, a vestimenta converte-se automaticamente

em figurino, colocando-se a servico de ampliar, simplificar, abstrair e dar legibilidade

a quem dela se utiliza. Podemos afirmar que o figurino estabelece o primeiro contato

e a primeira impressao do espectador sobre o ator e sua personagem; torna-se

complexo separar o figurino do ator e seu contexto.
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Em HQ, ha uma nitida distincdo entre as funcbes dos artistas em
cena, evidenciada pelo uso dos figurinos: hd uma clara distincdo entre personagens
reais (os leitores - caracterizados pelo uso de figurinos cotidianos), funcionais (os
construtores - caracterizados pelo uso de figurinos pretos) e os ficcionais (as

personagens - caracterizados pelo uso de figurinos estilizados) (Figura 61).

Figura 61: Em cena simultaneamente, personagem, construtor e leitor
Fonte: o autor

Na figura 62 evidencia-se, ainda, a neutralidade dos construtores em

relacdo as outras personagens e, também, ao contexto a partir do uso da cor preta.

Figura 62 — HQ (2012) a cor preta dos figurinos dos construtores imprime a neutralidade
necessaria para a acao e interagdo com outras personagens e outros elementos da cena.
Fonte: Amauri Martineli
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Nem todos os materiais planejados foram efetivamente aproveitados
em cena. No género western, por exemplo, a ideia original seria criar uma
ambientacdo com construtores que irromperiam a cena paramentados com figurinos
em forma de cactus. Os figurinos chegaram a ser confeccionados, entretanto nao
surtiram o efeito desejado, sendo substituidos pela atuacdo dos construtores em
suas roupas neutras, materializando o formato dos cactus gestualmente e

posturalmente (Figura 63).

Lo : Wl
6(2)

V. Vouns

versao de formas em HQ - croqui cena género aventura - western:
udanca na concepgdao estética de figurinos
Fonte: acervo pessoal

imagem iconica da cenografia western - cactus
i cena género aventura - western - 1a versédo
i cena género aventura - western - 2a versao
- versao final levada a cena.

onte:0 autor

De acordo com Kowzan (1977, p.110): “A vestimenta é também o
signo do clima, da estacdo ou do tempo que esté fazendo, do lugar ou da hora do
dia”. Para Pavis (2005, p.167): “O figurino identifica a personagem, seja pela

conducao do corte, cor, detalhe, seja pela caracterizacao estilista, determinando um
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figurino classico, roméntico, realista, naturalista, simbolista, épico etc.”. No género
Western (Figuras 64, 65 e 66), por exemplo, a escolha foi criar figurinos realistas,
com caracteristicas do contexto do velho oeste*’ norte-americano, tal como

retratados nas muitas publicacdes estudadas pelo grupo.

A
e
[ S
Figura 64: estudo de figurinos
Género aventura - western _ S
Fontes: Figura 65: croqui figurinos
esquerda - Género aventura (western) . o
http://tralhasvarias.blogspot.com.br/20 Autor: Rhafael Magalhaes quura 66: figurino em cena
12/11/tex-todos-0s-numeros.htm| Fonte: o autor Género aventura (western)
direita - Fonte: o autor
https://mortovivo3.files.wordpress.com
[2013/06/03x1.ipg

No género super-herdis, os figurinos e acessorios tiveram como
fonte de inspiracdo uma vasta gama de fontes multimidia, em virtude da
popularidade e influéncia das HQs (Figuras 67 e 68).

Figura 67: estudos figurinos do género super-heréis: Homem de Ferro.
esquerda: cinema
direita: figurino em cena
Fonte: Amauri Martineli

" As publicacdes que subsidiaram a construcdo das personagens foram: MOYA, (1977; 1986; 2003),
revista TEX: <http://tralhasvarias.blogspot.com.br/2012/11/tex-todos-0s-numeros.html|>.



http://tralhasvarias.blogspot.com.br/2012/11/tex-todos-os-numeros.html
http://tralhasvarias.blogspot.com.br/2012/11/tex-todos-os-numeros.html
http://tralhasvarias.blogspot.com.br/2012/11/tex-todos-os-numeros.html
https://mortovivo3.files.wordpress.com/2013/06/03x1.jpg
https://mortovivo3.files.wordpress.com/2013/06/03x1.jpg
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Figura 68: HQ (2012) estudo para figurinos a partir de diversas fontes e midias:
género Super-Herdéis - O incrivel Hulk.
acima - referéncias de HQs e desenhos animados
centro - referéncias de televisédo e cinema
abaixo - referéncia brinquedo/boneco; croqui; figurino em cena.
Fonte: Amauri Martineli

A coreografia criada no género super-herdis exigia sucessivas
entradas e saidas dos artistas que, a cada nova aparicdo, caracterizavam
personagens diferentes. Esta dindmica comprometia o uso de um figurino mais
complexo, em funcdo do pouco tempo disponivel para cada troca de roupa. A
solugcdo encontrada foi evidenciar os simbolos mais caracteristicos de cada

personagem, aplicados ou sobrepostos a uma roupa neutra, de cor preta.
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versao de formas em HQ - figurinos: da linguagem grafica para a
linguagem cénica
ima (esq) - Superman — DC Comics
croqui figurino. Autor: Rhafael Magalhées
studo dos elementos iconicos figurino
a cena. Autores: Rhafael Magalhdes e Wagner Rosa
onte: o autor

E possivel identificar, na sequéncia de imagens da figura 69, a
conversdo de formas na linguagem, partindo-se da linguagem dos quadrinhos,
representada pela imagem inicial da personagem Superman, da DC Comics, até a
forma definitiva, utilizada em cena. Detectamos, simultaneamente, o0
provisionamento, pela prospeccdo de recursos, 0 raciocinio diagramatico nas
operacoes criativas que possibilitaram a transformacao da forma original por meio de
diferentes croquis e, ao final, a materializagao do figurino utilizado em cena, baseado
apenas nos recursos iconograficos da personagem e que constribuem
scinestesicamente para a criacdo cénica da personagem e sua posterior recepcao
pelo publico: o simbolo do peitoral, em forma de uma letra “S” estilizada, e a capa
vermelha. A espiralagdo ocorreu nos momentos em que 0S recursos foram
acionados nos ensaios, onde eram validados ou voltavam para a fase de

planejamento.
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6.4 cenografia e o(s) cenario(s) - a forma e o enquadramento em HQ

Para Panichi e Contani (2003, p. 35), “[...] uma massa cadtica de
estimulos pode ser retratada numa forma cuja linguagem permite perenizar, num
registro, certos nexos desses estimulos, retirando-os das cadeias das quais fazem
parte”’. Nesse sentido, consegue-se articular a intima relacdo entre linguagem e
imaginacdo. O espetaculo HQ apresenta caracteristicas do trabalho com a
imaginacdo e a criatividade no manejo de distintas formas como mecanismo para
superar 0s obstaculos propostos para a transposicdo entre duas linguagens
estabelecidas em cddigos e suportes distintos, pautada num processo criativo
desenvolvido para que se surtisse o0 efeito almejado e criar uma estética que
remetesse a outra a partir dos materiais disponiveis.

Para Panichi (2002, p. 124):

Os processos criativos s6 podem ser expressos na medida em que
se tornam conscientes e recebem uma forma. N&o se trata, no
entanto, de um processo de méo Unica em que 0 pensamento pode
ser colocado de imediato em sua forma definitiva. Ha uma sequéncia
de transformacdes, dai a pertinéncia de se afirmar o continuo
processo de tradugdo na criagdo. Tudo tem origem na percepcao
consciente, premissa bésica da criagdo. Além de resolver situacdes
imediatas, possibilita que 0 homem a elas se antecipe mentalmente.
A construcdo de arquivos € o recurso pratico para essa finalidade.

A caracterizacao, por si s6, ndo foi suficiente para criar o efeito que
se almejava na transposicdo de linguagens, assim como a concepgao coreogréfica
ainda ndo contemplava, de forma definitiva, os objetivos a que se propunha. Os
ensaios produziam cenas cuja comunicacdo necessaria compreendia apenas uma
fracdo do que a linguagem original oferecia. Novas possibilidades e formas foram
entdo estudadas cenicamente, visando, no ir e vir das ideias e uso de materiais,
trazer a tona a estética que se buscava. A forca imagética das Historias em
Quadrinhos parecia concentrar-se, principalmente, na forma como a linguagem era

construida, por meio das indefectiveis vinhetas.
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Segundo Bakhtin (1997, p. 206):

A forma ndo pode ser compreendida independentemente do
contetdo, mas ela ndo é tampouco independente da natureza do
material e dos procedimentos que este condiciona. A forma depende,
de um lado, do conteudo e, do outro, das particularidades do material
e da elaboracéo que este implica.

A cenografia, numa encenacao de danca, deve respeitar dois pontos
basicos: criar um espaco imaginario para a compreensao ideal do espetaculo e
identificar o espaco necessario para o desenvolvimento coreogréfico. A cenografia
deve reconstruir o espaco, ndo o ambiente. Uma cenografia ideal seria, portanto,
aguela que forneceria as indicacdes sobre as quais o espectador solta a fantasia e
se permite o exercicio da imaginacao™.

Entretanto, qual a necessidade real de integracdo entre 0s
elementos envolvidos na cena? Talvez a melhor maneira de se pensar esta
integracdo seria salvaguardar a coeréncia interna da obra, principalmente
resguardando seus aspectos técnicos e comunicativos. O que néo indica eleger um
fazer artistico calcado em investigacao (artistica ou cientifica) em detrimento de um
fazer artistico de origem essencialmente intuitivo (ZAMBONI, 2006). A acédo criativa
deve estar, necessariamente, em funcdo de um projeto poético, consubstanciado
pelo desejo de um fazer e calcado na capacidade de realizacdo por parte do
proponente.

Em HQ, o obstaculo inicial a ser superado seria a transposi¢do de
linguagens. Neste sentido, as proposi¢cdes relacionadas ao uso do espaco exigiram,
num primeiro momento, tentativas de criar efeitos cénicos visando produzir
scinestesicamente, no espectador, uma sensacao de se perceber diante da estética
das revistas em quadrinhos a partir daquilo que seria materializado em cena.
Cenograficamente, ideias como o uso de elasticos - para moldar formas geométricas
(quadrados e retangulos) - de diversos tamanhos, desenhos no chéo e a projecao de

imagens num teldo branco ao fundo foram testadas com este intuito.

8 Com a utilizacdo de uma linguagem mais hibrida pela cena contemporanea, esta visdo ludica foi
ampliada: a cenografia passou a ser utilizada, em casos especificos, para servir mais ao tema
abordado do que propriamente a coreografia.
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O ato de expressar a acdo em quadrinhos separa as cenas e o ator

como uma pontuacio.

Uma vez estabelecido e disposto ha
sequéncia, o quadrinho torna-se o critério por meio do qual se julga a
ilusdo de tempo. Nas tiras ou revistas de quadrinhos modernas, o
recurso fundamental para a transmissado do timing € o quadrinho. As
linhas desenhadas em torno da representacdo de uma cena, que
atuam como um dispositivo de contencdo da acdo ou de um
segmento da acédo, tém entre as suas funcdes a tarefa de separar ou
decompor o enunciado total.

Funcionando como a mado de um encenador sobre o que se

apresenta num palco, o quadrinistra controla o ponto de vista do leitor: o contorno do

quadrinho torna-se o campo de visao do leitor e estabelece a perspectiva a partir da

qual o local da acdo é visto. Essa manipulacdo permite ao artista esclarecer a

atividade, orientar o leitor e estimular a emocéo.

Pensando na transposicdo da ideia dos quadrinhos para o palco,

apos varias pesquisas de materiais e testagens diversas (Figura 70), veio a

lembranca uma ideia elaborada por Edward Gordon Craig (1963) para uma

montagem teatral descrita por Berthold (2001, p. 471).
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Figura 70 — HQ (2012) - Concepcao cenografica - ideias iniciais para os quadrinhos
acima (esq) - croqui cenografia: elasticos
acima (dir) - croqui cenografia: flamula.

acima (esq) - croqui cenografia: guarda-chuva.

acima (dir) - croqui cenografia: molduras.

Fonte: elaborado pelo autor
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Os screens (biombos) (Figura 71) que ele usou numa famosa
montagem de Hamlet, no Teatro de Arte de Moscou de Stanislavski, em 1911,
propunham-se, ao mesmo tempo, a apagar o efeito visual da “caixa de visitas”
tradicional para realcar a acao interpretativa do ator e fornecer aberturas cambiantes

as luzes em sucessao.
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Figura 71 — Screens - concepcao cenografica de Edward Gordon Craig para a montagem
de Hamlet, de Shakespeare, no Teatro de Arte de Moscou em 1912,
Disponivel em: <http://www.fashionbubbles.com/files/2008/09/image0014.jpg>
Acesso em 16/04/2012

Berthold descreve um registro do proprio Stanislavski (1989) sobre

0S preparativos em conjunto para a memoravel encenagao:

Craig pensava num espetaculo sem intervalos nem cortinas. O
publico chegaria ao teatro e ndo veria palco ou coisa parecida. Os
biombos funcionariam como um prolongamenhto arquitetural da sala
dos espectadores e se harmonizariam com esta. Mas no inicio da
apresentagdo 0s biombos se movimentariam graciosa e
solenemente; todas linhas e agrupamentos transpor-se-iam de um
para o outro, até que se fixassem por fim em novas combinagdes. De
algum lugar, ascender-se-ia a luz que projetaria sobre elas efeitos
pictéricos, e todos 0s presentes no teatro seriam levados, como num
sonho, para algum outro mundo somente insinuado pelo artista, mas
gue se tornaria real pela virtude das cores da imaginacdo dos
espectadores (BERTHOLD, 2001, p. 471).


http://www.fashionbubbles.com/files/2008/09/image0014.jpg
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Figura 72: Cena 1 — croqui cenografia — Figura 73: Cena 3 — croqui cenografia —
biombos biombos
Fonte: elaborado pelo autor Fonte: elaborado pelo autor

A ideia de Craig de biombos que se moviam pelo espaco foi
ressignificada em HQ, figurando como as vinhetas (0os quadrinhos) em cena, suas
calhas e bordas, com o aspecto dos quadrados e retangulos que, habitualmente,
caracterizam a linguagem das histérias em quadrinhos. Para tanto, foi desenvolvido
e construido um conjunto de biombos de forma retangular que possibilitou a
reproducado da ideia de quadrinhos no espaco tridimensional da sala de ensaios. O
conjunto de biombos construidos para o espetaculo funcionou, simultaneamente,
como objetos de cena e, também, como uma espécie de moduladores do espaco
cénico, criando obstaculos ao olhar do espectador, o que permitia um jogo de
aparecer e esconder por parte dos artistas.

A partir deste material, novas funcbes e formas puderam ser
desenvolvidas: os biombos, sem o preenchimento interno, desenhavam, per se, a

forma das margens dos quadrinhos (Figura 74).

Figura 74 — Registros fotograficos de ensaio. Biombos - HQ (2012).
Fonte: o autor
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Entretanto, o preenchimento com tecidos proporcionava uma

variagao que poderia ser utilizada de forma diferenciada (Figura 75).
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Figura 75: Croqui cena 01 (intro) 2 versdes: biombos brancos e biombos pretos no
interior do palco
Fonte: elaborado pelo autor

A operacdo criativa de preencher os biombos com tecido preto
(Figura 76) deu a eles uma neutralidade que permitia formar novas imagens e

evidenciar outros elementos da cena, além do préprio quadrinho.

Figura 76 — HQ (2012) - biombos com preenchimento em tecido preto.
Registros fotograficos de ensaio.
Fonte: o autor
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Neste caso, a sucessdo de conversado de formas, que da movimento
a uma ideia (Figura77), € conduzida por um processo de transformacdo de uma
linguagem para uma imagem, e, em sucessivas transformacfes, a uma proposta

cénica efetivamente materializada.
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O preenchimento dos biombos com tecido branco (Figura 78),
proposto e executado posteriormente, ampliou as possibilidades, transformando-os

metaforicamente em paginas em branco a serem preenchidas.

U

Figura 78 — HQ (2012) - biombos com preenchimento em tecido branco.
Registro fotogréfico de ensaio.
Fonte: o autor

Durante os ensaios, nasceu a ideia de paramentar os biombos com
rodinhas, tornando-os modveis. Esta mobilidade instantanea amplificou a
potencialidade daquele recurso. Um dos efeitos possiveis foi a movimentacao de
entrada e saida das personagens em cena, que podiam ser deixadas e retiradas do
palco como num efeito de mégica, o que ocorreu em diversas cenas, de formas
distintas. Uma delas esta relacionada ao fazer surgir e desaparecer de personagens

em diversos locais no palco (ver esquema - Figura 79)
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Figura 79: Esquema cena 8 (género aventura — pulp fiction).
Sistematizacdo da movimentacao cénica dos biombos.
Fonte: elaborado pelo autor
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Para se chegar ao resultado da figura 80, pequenos acertos e
correcdes de rota foram necessarios. Cada tentativa frustrada gerava novos estudos
e novas tentativas de conciliar a ideia original com os resultados obtidos. A sucesséo
de imagens descritas quadro a quadro, no esquema (Figura 79), corresponde a
movimentacdo cénica e as sucessivas trocas de artistas que surgiam ou
desapareciam do palco. Os quadrados representam o0s biombos, e 0s pontos

representam os artistas em cena.

Figura 80: Evolu¢des dos biombos compondo interespacgos cénicos
Fonte: elaborado pelo autor
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De forma similar, outras cenas trabalhadas com a movimentagcao
dos biombos permitiu que os artistas em cena trocassem, suscessivamente, 0S
quadros.

Eisner (2010, p. 39), postula que

[...] a fungéo fundamental da arte dos quadrinhos € comunicar ideias
elou histérias por meio de palavras e figuras, e envolve 0 movimento
de certas imagens (como pessoas e coisas ho espaco). Para lidar
com a captura ou o encapsulamento desses eventos no fluxo da
narrativa, eles devem ser decompostos em segmentos
sequenciados. Esses segmentos sao chamados quadrinhos, que nao
correspondem exatamente aos quadros cinematograficos. Séo parte
do processo criativo, mais do que resultado de uma tecnologia... Tal
como no uso de quadrinhos para expressar a passagem do tempo, o
enquadramento de imagens que se movem através do espaco
realiza a contengédo de pensamentos, ideias, acoes, lugar ou locagéo.
Com isso, o quadrinho tenta lidar com os elementos mais amplos do
didlogo: a capacidade decodificadora cognitiva e perceptiva, assim
como a visual. O artista deve levar em consideragdo o
compartilhamento da experiéncia humana e o fenbémeno da
percepgdo que temos dela, que parece consistir em quadrinhos ou
episodios.

Como visto, uma das principais caracteristicas das historias em
qguadrinhos configura-se pela justaposicdo de imagens em sequéncia deliberada. A
transicdo entre cada quadro garante a composicdo da narrativa. Em HQ, a
mobilidade dos biombos permitiu que as personagens fossem deixadas e retiradas
de cena, como num efeito de mégica. Desta forma, foi permitido construir
sequéncias de imagens (Figura 79), tais como os quadros ocupando espacos
diferentes nas paginas das revistas. Na linguagem original, essa transicdo pode se
dar de diferentes maneiras, que vai desde a representacdo de pequenas mudancas
entre as cenas, como o detalhamento de aspectos referentes ao cenario ou aos

movimentos das personagens, até longas alteragcées de tempo e espaco.
Para Eisner (2010, p. 23):

[...] o fendbmeno da duragcdo e da sua vivéncia - comumente
designado como "tempo" - é uma dimensdo essencial da arte
sequencial. No universo da consciéncia humana, o tempo se
combina com 0 espacoO e 0 som nhuma composicdo de
interdependéncia, na qual concepcdes, acdes, movimentos e
deslocamentos possuem um significado e s&o medidos pela
percepcéo que temos da relacdo entre eles.
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O timing, a capacidade de expressar a passagem do tempo, € um
dos fundamentos dos quadrinhos. A dimensdo da compreensado humana nos habilita
a reconhecer e compartilhar emocionalmente a surpresa, o humor, o terror e todo o
ambito da natureza humana. Para Eisner, o timing é decisivo para o sucesso de uma

narrativa visual:

E nesse teatro da compreensdo humana que o narrador gréafico
exerce sua arte. No cerne do uso sequencial de imagens com o
intuito de expressar a passagem do tempo esta o carater
compartilhado da sua percepgdo. Mas para expressar o timing, que €
0 uso dos elementos do tempo para a obtencdo de uma mensagem
ou emocgdo especifica a disposicdo dos quadrinhos passa a ser
elemento fundamental (EISNER, 2010, p. 24) (grifo nosso).

Em HQ, os intersticios entre cada cena e que geravam a sensacao

de timing eram propostos e complementados a partir da inferéncia*® do leitor.
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Figura 81 — HQ (2012) - esquema de movimentacdo dos biombos para criagdo dos
guadros com figuras “congeladas” em cena.
Fonte: elaborado pelo autor

9 Segundo Koch (1997, p.70), entende-se por inferéncia aquilo que se usa para estabelecer uma
relagdo ndo explicita entre dois elementos de um texto.
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De acordo com Eisner (2010, p. 26), "[...] o ato de enquadrar ou
emoldurar a acdo nédo s6 define seu perimetro, mas estabelece a posi¢éo do leitor
em relacdo a cena e indica a duracdo do evento". Na verdade, o enquadramento
comunica o tempo. A magnitude do tempo transcorrido ndo é expressa pelo quadro
per se. No espetaculo, visando gerar efeito de sentido, as cenas congeladas nao
apresentavam todos os enquadramentos num fluxo continuo, mas revelavam, em
poucos elementos, o essencial para que o leitor, por meio de sua imaginacao,
completasse o sentido dos quadros.

Ainda segundo o autor (p. 30), “[...] 0 numero e o tamanho de
quadrinhos também contribuem para marcar o ritmo da histéria e a passagem do
tempo”. Nas histérias em quadrinhos, o timing e o ritmo, elementos criados por meio
da acdo e do enquadramento, se entrelacam. Em HQ, para que pudesse ser
apresentada uma sequéncia légica de quadros congelados, a solucdo foi a
movimentacdo dos biombos que permitisse um continuo surgir e desaparecer dos
artistas, formando os quadros. Na Figura 81, é possivel verificar os esbo¢cos de um
estudo para a movimentacéo dos biombos.

Eisner (2010, p. 39) postula que "[...] o artista sequencial 'vé' pelo
leitor porque € inerente a arte narrativa exigir do espectador reconhecimento, mais
do que andlise". A evolucdo dos biombos em cena permitiu, em HQ, que cada
guadro fosse materializado em um instante Unico, congelado no tempo. A sucessao
destes instantdneos replicou a maneira como as histérias em quadrinhos séo
construidas, pelo uso de imagens congeladas em fragmentos cronologicamente
distanciados.

Na relacdo com a cena, a imaginacéo e a inferéncia do espectador
possibilitam o preenchimento dos espagos vazios, contribuindo para a construgéo de
sentido. A tarefa entdo € dispor a sequéncia dos eventos (ou figuras) de tal modo
gue as lacunas da acédo sejam preenchidas. Conhecida a sequéncia, o leitor pode
fornecer os eventos intermediarios, a partir de sua vivéncia. O sucesso do artista
(encenador/coredgrafo) surge da habilidade em aferir o que é comum a experiéncia

do espectador (Figura 82).
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Figura 82: HQ (2012) - Sequéncia de imagens “congeladas” em cena
Fonte: o autor

Na arte sequencial, o artista tem, desde o inicio, de prender a
atencao do leitor. Para Eisner (2010, p. 41): "O espectador de um filme n&o tem
como ver 0 quadro seguinte sem que o0 criador permita, porque 0s quadros
impressos nos fotogramas, sao exibidos um por vez". Assim, o filme, que é uma
extensdo das tiras de quadrinhos, tem absoluto controle sobre sua leitura - vantagem
gue o teatro também desfruta. Num espaco cénico fechado, o arco do proscénio e a
profundidade do palco formam um dnico quadro, e a plateia, sentada numa
determinada posicdo, vé a acao contida nele. Em HQ, o palco tornava-se a revista
em quadrinhos, e as configuracdes de biombos e elementos outros representavam

os quadrinhos, modulando aquele espaco em relacéo a perspectiva do espectador.



153

6.5 Aluz e acomposicéo de espagcos em HQ

Em HQ, contribuiu também para modular o tempo e 0 espaco, em
cena, 0 uso da luz cénica. A luz interfere na encenacéo; ela ndo € simplesmente
decorativa, participando ativamente da producdo de sentido no espetaculo. A
principio, a iluminac@o tem competéncia para delimitar o lugar teatral. A variagédo de
angulacdo da incidéncia da luz sobre um determinado objeto cria a impresséo de
que este esta mais préximo ou mais distante da visdo do espectador. E através do
posicionamento dos refletores frontalmente, lateralmente (em diversos angulos de
posicionamento), em contraluz, em contra-plano, horizontalmente e a pino que
distribuem a luz por toda a extensao do palco; além do uso de focos, que delimitam
ainda mais o espaco, os objetos e as acoes.
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Figura 83: Croqui cena 01 (intro) versao definitiva — biombos pretos na parte externa da
cena. Destacam-se os circulos representando dos focos de luz no chao e o planejamento
da projecéo de imagens.

Fonte: elaborado pelo autor

De acordo com Eisner (2010, p. 24), uma histéria em quadrinhos
torna-se real quando o tempo e o0 timing passam a ser componentes ativos da
criagdo. Para o autor, na muasica ou em outras formas de comunicagdo sonora, em
gue se consegue ritmo ou "cadéncia”, isso é feito com extensdes reais de tempo.
Nas artes graficas, essa sensacao € expressa por meio do uso de ilusées e simbolos
e do seu ordenamento. Por ser um elemento de grande fluidez e flexibilidade, a luz
foi utilizada em HQ para dar o tom das cenas, 0 que permitiu moldar a acdo cénica e

controlar o ritmo do espetaculo. Firmando a passagem entre diferentes momentos,
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foi possivel coordenar o ritmo cénico, colocando os elementos em relacdo consigo
mesmo e também com os outros elementos. A luz possui fungBes dramatirgicas e
semioldgicas, como iluminar ou até mesmo comentar uma acdo. Com a luz foi
possivel isolar os elementos de construcdo da cena que se desejou, criar atmosferas
e dar ritmo ao espetaculo, além de destacar a evolucdo dos argumentos e dos

sentimentos na encenacao.

Figura 84 — Cena leitores e autores: focos de luz destacam acdes e artistas no espaco
cénico.
Fonte: o autor
Por meio da compreensédo da iluminacédo pode-se ainda “averiguar o
gue ela ilumina e também o que esconde como a acdo que parte da luz para ir a
sombra ou vice-versa” (PAVIS, 2005, p. 180).

Camargo observa que

[...] a funcéo seletiva da luz conduz o olhar do espectador somente
para aquilo que deve ser visto mergulhando o restante no escuro: a
funcdo dimensional revela que o corpo ocupa um lugar no espaco
tridimensionalmente e faz dele um ser que se expressa na horizontal,
na vertical e na linha da profundidade (CAMARGO, 2003, p. 197).

A focalizacdo de determinada parte do palco identifica o lugar
momentaneo da acgéo. O foco de luz possibilita também o isolamento ou afastamento
de um ator ou de qualquer outro elemento do restante da cena e também para o

reconhecimento do espectador (figura 84).
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Figura 85 - HQ (2012) - mapa de luz.
Fonte: elaborado pelo autor

O emprego da luz ndo acontece somente com o fim de delimitar o
lugar material, mas também para por em relevo tal ator ou tal elemento em relacéo
aquilo que os rodeia. Uma funcédo destacada da iluminacdo € a possibilidade de
ampliar ou modificar o valor semioldgico dos elementos, inclusive imprimindo-lhes
novo sentido: o rosto, 0o corpo do ator e seus mecanismos, Seu rosto e corpo, a
maquiagem e a indumentéaria, além de um fragmento do cenario podem ser
facilmente modelados pela luz (KOWZAN, 1977).

Para Camargo, “[...] a luz atmosférica ndo é necessariamente para
fazer ver ou ler, mas para ter sensacoes capazes de traduzir a atmosfera dramatica”
(2003, p. 203). Na Figura 85, é possivel detectar o contraste entre a luz atmosférica
gue banha os artistas ao fundo e o foco de luz branca que destaca a personagem a
esquerda. O tom avermelhado da cena do género aventura - subgénero Cowboys -
complementa a dramaticidade de um féretro: a personagem destacada acaba de
vencer um duelo contra um oponente, que sera retirado de cena pelos construtores.

A luz € um elemento que auxilia na articulagdo do espaco e do tempo, sendo um dos
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principais enunciadores da encenacgdo. Na representacao, contribui para sua criacao

e organizagéo, balizando o seu percurso.

Amauri Martineli

Figura 86 - HQ (2012) - contraste entre a luz atmosférica (vermelho) e o foco de luz
branca que destaca a figura a esquerda.
Fonte: Amauri Martinel

A cor difundida pela iluminacdo pode também desempenhar um
papel semioldgico. A escolha cromatica para a encenacdo vai provocar no
espectador um repertdrio sensual que envolve diretamente seus receptores distantes
(olhos e ouvidos). As cores quentes vao produzir uma sensacao agradavel; as frias
vao suscitar a tristeza; os tons médios vao sugerir uma impressao neutra e calma.
Para Pavis (2005, p.180), “[...] as coloragbes escolhidas suscitam emocbes e
sensacgdes por obra da luz (clareza) e da cor (tom)”. A escolha da coloracao correta
para uma encenacdo tendera a produzir sobre o espectador efeitos que vao
contribuir na construcdo emocional da encenagdo. As imagens mentais construidas
serdo, sendo mais compreensiveis, pelo menos melhor ligadas a utilizacdo objetiva
das cores. Se a incidéncia da luz produz contraste, o objeto iluminado pode ser
facilmente reconhecido. Em HQ, a luz facilitou a apreenséo e captagéo de detalhes.

Para Dullin, a técnica da luz destacou sua plasticidade e sua
capacidade musical. A luz é, segundo o autor, “[...] 0 Unico recurso exterior que pode

agir sobre a imaginacdo do espectador sem distrair sua atencdo; a luz tem uma
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espécie de poder semelhante ao da musica: toca outros sentidos, mas age como
ela; a luz é um elemento vivo, um dos fluidos da imaginagao” (DULLIN, 1969, p. 80).
Os recortes de luz ddo margem ao surgimento do espaco ficcional, destacado do
espaco de atuacéo, criando uma cenografia espacial. Ao estabelecer relacbes com a

cenografia, é esta que permite ou ndo a entrada de luz natural no espaco cénico.

| o wdin i,
-{‘-‘«\’f'llﬁm
—N
_ = J . dueto 3
-
&
B e D\
s . dudon fedha o
7 R N =uE N\ HQ < sfage
l'[ iRl B 3 / [ g 1\“"”“‘&
// @ @ idx‘ ' % 6& - A
|

Figura 87: Croqui (storyboard) cena 06 (género aventura - western). 22 versado, verso da
pagina: no storyboard € possivel identificar um estudo para o uso da luz na cena.
Fonte: elaborado pelo autor

Ao optar-se, na encenacdao, pela luz artificial, esta permite a escolha
entre iludir ou fazer desaparecer determinados elementos do cenario e de todo o
espacgo cénico. A luz pode ainda sugerir mudancas temporais alternando dia e noite
ou ainda desorientando completamente quem observa, seja hum sentido temporal
ou espacial. Na Figura 88, evidencia-se o estudo da luz como componente ativo

para a transposicao da linguagem das revistas em quadrinhos para a cena.
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Figura 88 - HQ (2012) - construcao cénica a partir do storyboard da figura 87. O uso da
luz atua como modulador do espaco e do tempo.
Fontes: Claudio de Souza e Amauri Martineli

Da mesma forma que o cenario, também o figurino materializa-se
através da luz. A indumentéria, tal qual a maquiagem, capta a luz que lhe é
direcionada aproveitando sua cor, seu contraste, a valorizacdo de suas dobras e
corte. Suas cores podem ser ampliadas, retificadas ou modificadas, provocando
aproximacéo ou distanciamento. Para o ator, esta mesma materializacdo, da qual
ndo fogem os elementos visiveis da encenacdo, também é real: sua energia pode
ser destacada ou depreciada. Sua acao € limitada pela incidéncia da luz, que
delimita, regra geral, aquilo que pode ou deve ser visto, modulando sua gestualidade
e movimentagdo. Por outro lado, pode ampara-lo nos momentos em que desejar
estar oculto, utilizando-se apenas da sonoplastia ou da utilizacdo da voz, sem sua

presenca fisica visivel.
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Para Camargo (2003, p. 204), “[...] a luz é um recurso riquissimo
para acompanhar o percurso do movimento no espago e ndo somente para
aprisiona-lo dentro de figuras geométricas”. Ao dar vida ao espaco e ao ator, a luz
assume uma dimensao de propor¢cdes metafisicas. A luz assume uma funcao
controladora e modeladora do sentido; é também um “[...] elemento atmosférico que
religa e infiltra os elementos separados e esparsos” (PAVIS, 1999, p. 202).
Categoricamente, na encenacédo de HQ, a luz é um elemento que contribui para dar
vida aos outros elementos.

Em alguns momentos do espetaculo, tal como na cena super-herais,
sao as diferentes formas de manipulacdo da luz que permitem a materializacdo da
estética almejada. No género aventura (Figura 89), o efeito de contraluz produzia
uma forma de visualizar apenas a silhueta das personagens, o que lhes dava uma

identidade de contornos indefinidos.

Figura 89: HQ (2010) - luz e sombra
A esquerda, croqui cena 05 (género aventura - detetives)
A direita, registro fotogréafico da cena.
Fonte: o autor

Da mesma forma, os efeitos de contraluz sobre os biombos na cena
super-herois produziam sombras deformadas (Figuras 89 e 90), que caracterizavam
personagens em cena destacadas pela silhueta, provocando um efeito, por vezes,
distorcido, gerando imagens indefinidas de criaturas que pareciam se formar e

caminhar por entre as sombras.



160

Figura 90: Efeito de sombras - género super-herois
Fonte: Amauri Martineli

Entretanto, de acordo com os testes realizados, a técnica em
questao seria funcional apenas se o biombo estivesse na cor branca. Caso contrério,

o efeito das sombras seria anulado pela cor do biombo.

R

Figura 91: Esquema cena 10 (género super-herois): duas versdes. Posicionamento e
movimentag¢ao dos biombos.
esquerda: croqui movimentacédo dos biombos
direita - esquema de movimentag&o dos biombos
Fonte: elaborado pelo autor

Na mesma cena, 0 uso da luz permitiu a projecdo de um signo
facilmente reconhecido do género: o “batsinal” (Figuras 42 e 91), simbolo icnico do
chamado de ajuda da policia para o personagem Batman.
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Figura 92: Croqui cena 07 (género aventura — ficcdo — projecdo). 2 versdes, com
diferentes posicionamentos dos biombos.
Fonte: elaborado pelo autor

Outro uso identificado para as proje¢des foi no sentido de mesclar as
imagens dos bailarinos com as imagens das personagens originais, coletadas em
revistas diversas. Para tanto, biombos foram dispostos em cena, emulando as

paginas abertas de uma revista em quadrinhos (Figuras 92 e 93).

Figura 93 : Biombos brancos figuram, em cena, as paginas de uma revista em
guadrinhos.
Fonte: o autor
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6.6 A composicao do quadrinho: elementos para a transposi¢éo para a cena

Segundo Eisner (2010, p. 90), a composi¢cdao de um quadrinho é
comparavel ao planejamento de um mural, de uma ilustracéo de livro, de um quadro

ou de uma cena teatral. Para o autor:

7

Assim que o fluxo da acdo € "enquadrado", torna-se necessario
compor o quadrinho. Isso envolve a perspectiva e a disposicdo de
todos os elementos. Devem-se considerar primordialmente o fluxo da
narrativa e as convengfes padrdo de leitura. Em seguida vird a
preocupagdo com o0 tom, a emogao e o timing. A decoragdo ou a
inovacdo em um arranjo entram em jogo apenas depois de
solucionados esses fatores (EISNER, 2010, p. 90).

Outro recurso empregado para figurar as vinhetas (quadrinhos) em
cena foi o uso de elasticos. Ao serem acionados, estes materiais produziam,
instantaneamente, as bordas dos quadrados e retangulos em cena. A partir do
estudo do formato das HQs brasileiras, decidimos por criar uma historieta que
homenageasse um dos mais famosos quadrinistas brasileiros, Mauricio de Souza,
com a criacdo de uma historieta romantica entre as personagens Chico Bento e
Rosinha, de autoria daquele autor. Os estudos apontaram para um formato basico
de construcéo da cena que fizesse surtir o efeito desejado.

De acordo com Eisner (2010, p. 42):

[...] a criagdo do quadrinho comeca, essencialmente, com a selecdo
dos elementos necessarios a narracao, a escolha da perspectiva a
partir da qual se permitirda que o leitor os veja e a definicdo da
posi¢do de cada simbolo ou elemento a ser incluido. A execucédo do
guadrinho implica o desenho, a composi¢cdo, além do seu alcance
narrativo.

A pesquisa desenvolveu-se a partir de revistas em quadrinhos do
préprio autor (Figuras 94 e 95), procurando encontrar elementos que contribuissem

para o desenvolvimento da cena.
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Figura 94 - Estudo para composi¢do cena - homenagem a Mauricio de Souza 1
Fonte: http://www.pacoguinha.com/chico-bento-em-o-pamonha/
acesso em: 12 mar. 2012

O material pesquisado forneceu as pistas para a composicao de

uma historieta original para o espetaculo.

Figura 95 - Estudo para composicao da cena - homenagem a Mauricio de Souza 2
Fonte: http://curiosos21.blogspot.com.br/2011/05/cantinho-das-professoras.html
acesso em: 12 mar. 2012



http://www.pacoquinha.com/chico-bento-em-o-pamonha/
http://curiosos21.blogspot.com.br/2011/05/cantinho-das-professoras.html
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Os croquis da figura 96 foram criados, estabelecendo a estética da
cena, pensando em uma disposi¢cdo dos quadrinhos pelo espaco e a transformacéo

do palco em uma péagina de revista em quadrinhos.
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Figura 96: HQ (2012) - croqui da concepcao cenografica com elasticos.
acima - croqui inicial - 5 quadros - retangulo maior cena 3.
centro - 5 quadros - retdngulo maior cena 5 no centro.
abaixo - 5 quadros - retangulo maior finalizando a cena em posicao frontal.
Fonte: elaborado pelo autor
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Nos ensaios e experimentacdes de cena (Figura 97), verificamos a
necessidade, para além da imagem, de criar uma historieta que desse um sentido

global ao conjunto da cena.

Figura 97: HQ (2012) - experimentagdo cénica com o emprego de elasticos figurando
vinhetas.
Fonte: o autor

Além dos elasticos, outros elementos foram estudados e
materializados, tais como os baldes, cuja funcao é representar o pensamento ou a
fala das personagens. De acordo com Eisner (2010), os baldes, além de dispositivos
de contencdo usado para encerrar a representacao da fala e do som, também sé&o

Uteis no delineamento do tempo. Para o autor (2010, p. 24):

O baldo é um recurso extremo. Ele tenta captar e tornar visivel um
elemento etéreo: o som. a disposi¢édo dos baldes que cercam a fala -
a sua posi¢cdo em relagdo um ao outro, ou em relagdo a acao, ou a
sua posido em relacdo ao emissor - contribui para a medicdo do
tempo. Eles s&o disciplnares, na medida em que requerem a
compreens&o do leitor. [...] A medida que o uso dos balbes foi se
ampliando passou a ter uma funcdo maior do que de simples
delimitador para a fala. Logo Ihe foi atribuida a tarefa de acrescentar
significado e de emprestar a caracteristica do som a narrativa.

Além disso, objetos que seriam necessarios para dar sentido a cena,
foram incorporados. Um objeto enquanto parte do cenario € apenas um dentre
muitos elementos que o compdem, entretanto, podemos afirmar que a importancia
do acessorio em cena esta intimamente ligada a acéo, a fala do ator, ao olhar e a

luz.
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Figura 98 - Estudo da funcionalidade e formatos dos baldes para a criagdo do espetaculo
HQ.
Fonte: http://criandohgs.blogspot.com.br/2011/12/baloes-nos-quadrinhos.html
acesso em: 15 abr 2012

Em relacdo aos acessorios cénicos (ou objetos cénicos), acerca do
entendimento que se tem desse elemento, Pavis (2005, p. 174) os define como “[...]
tudo o que pode ser manipulado pelo ator”. Confunde-se com o termo cenario ou
adereco com muita facilidade. Dadas as suas propriedades reais e também
simbdlicas, distinguem-se diferentes graus de objetividade sobre o0s acessorios.
Kowzan (1977, p. 110) afirma que “[...] todo elemento do vestuario, por exemplo,
pode tornar-se acessorio, desde que tenha um papel com caracteristicas individuais,
independente das funcdes semioldgicas da vestimenta”. Os balbes, transformados
em objetos cénicos em HQ, configuravam a expressdo do pensamento e
comunicacdo das - e entre as - personagens.

Para Camargo (2003), um objeto em cena atrai o olhar do
espectador no momento que se faz referéncia a ele, quando é tocado por alguém,
estd sendo procurado, é esquecido de propdésito, denuncia algo ou serve de pista.
No momento que interfere na narrativa, um objeto adquire intensidade dramaturgica,

passando a fazer parte da acao:

Dependendo dos angulos de incidéncia da luz, o objeto ganha uma
existéncia que ndo havia sido demonstrada antes, revelando seu
volume, seus contornos, sua textura, enfim, dando a conhecer aos
olhos ndo apenas um significado, capaz de interferir na leitura
racional e emotiva do signo, mas também a aparéncia fisica, capaz
de impressionar os sentidos (CAMARGO, 2003, p. 179).


http://criandohqs.blogspot.com.br/2011/12/baloes-nos-quadrinhos.html
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A elaboracdo material pode desenvolver-se a ponto de representar
um grupo social ou um individuo em destaque. Este mesmo material, utilizado num
novo contexto, pode produzir um significado completamente oposto ao original. A
titulo de exemplo, um objeto emprestado de outra cena ou contexto, como também
da propria realidade, pode surtir efeito semelhante ou contrario a proposta original.
Em se tratando de algo real, um objeto pode ser apenas sugerido pelo texto ou a
palavra a ponto de podermos percebé-lo, concretamente, e até concebé-lo,
abstratamente.

De forma semelhante ao espaco, com frequéncia o objeto cénico
figura como um sistema integrador, como foco e também como parametro para o
restante da encenacédo. O espectador o apreende como ponto de referéncia, como
balizador entre momentos e espacos distintos. Para Eisner (2010), a representacao
dos elementos dentro do quadrinho, a disposi¢cédo das imagens dentro deles e a sua
relacdo e associacdo com as outras imagens da sequéncia sdo a graméatica basica a
partir da qual se constréi a narrativa. Na narracdo visual, a tarefa do artista é
registrar um fluxo continuo de experiéncia e mostra-lo como pode ser visto pelos
olhos do leitor. Isso é feito arbitrariamente, dividindo-se o fluxo ininterrupto em cenas
congeladas e encerradas num quadrinho.

Por meio de um storyboard (Figura 99), delineamos passo a passo o

gue deveria ser executado cenicamente e quais elementos seriam empregados.
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Figura 99 - Storyboard: vinhetas criadas com elasticos - elementos integrados
Fonte: elaborado pelo autor
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Segundo Eisner (2010, p. 26):

O ato de enquadrar ou emoldurar a acdo nao sO define seu
perimetro, mas estabelece a posi¢do do leitor em relagdo a cena e
indica a duragéo do evento. Na verdade, ele "comunica" o tempo. A
magnitude do tempo transcorrido ndo € expressa pelo quadro "per
se". [...] A fusdo de simbolos, imagens e balbes faz o enunciado.

No conjunto de imagens que compde a figura 100, é possivel
acompanhar, quadro a quadro, a materializacdo da historieta planejada a partir das
cenas desenhadas primeiramente no storyboard e, posteriormente, realizadas
cenicamente. E possivel visualizar, também, na reconstrucdo fotogréfica, a

reproducado de uma pagina de HQ.

Figura 100: Quadrinhos em cena, produzidos por biombos e
elasticos.
Fonte: o autor
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Na figura 101, a tranposicdo de cada quadro elaborado no

stortyboard para o seu correspondente, em cena.

.fm/(r/z,? ol
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Figura 101: HQ (2012) - sequéncia de cenas produzidas a partir do storyboard.
As bordas de elasticos figuram as vinhetas.
Fonte: elaborado pelo autor
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Na figura 102, é possivel acompanhar, pelos registros, 0 movimento
tradutdrio que viabilizou a producdo do discurso cénico de enunciacdo da estética
dos quadrinhos. Por meio da cenografia, operamos a integracao entre os elementos

de cena e, sob esta ¢ptica, revelamos o didlogo entre os icones presentes no

espetaculo.

de formas em HQ - da linguagem grafica para a linguagem
cénica

studo do formato das vinhetas (quadros)
: concepcao cenografica, com uso de elasticos.
aio: elasticos figuram bordas dos quadrinhos
poard. Composicdo das cenas
: HQ em cena.

ado pelo autor
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Tudo o que percebemos da cena opera scinestesicamente, direta ou
indiretamente, sobre o espectador, mesmo que os efeitos da recepcdo nao sejam
agueles programados ou idealizados pelo (s) seu (s) autor (es) na fase inicial de
planejamento, durante o processo de criacdo da obra, ou seja ainda o objetivo final
dela (quando planejada para determinada finalidade estética). A imaginacao criadora
caminha por meio de um conjunto de fatos encadeados, que pode ser desvendado
e/ou descoberto somente com a finalizacdo da obra. Entretanto, criar € um jogo
entre estar consciente durante o processo de criacdo sem deixar de considerar que,
inconscientemente, operacdes criativas também séo realizadas e, simultaneamente,
elas tanto contribuem para a apropriacao da realidade, quanto produzem elementos
de natureza instrumental.

A constituicdo de arquivos de criagcdo serviu de recurso para a
construcdo de cada cena e para a realizacdo da obra como um todo. Dos
procedimentos adotados por Nava em sua escrita, e aqui utilizados para a anélise de
HQ (o provisionamento de recursos, o raciocinio diagramatico e a espiralacdo), é
possivel depreender que, na construcdo do espetaculo, o uso instrumental de
croquis, storyboards e esquemas, dadas sua natureza e funcéo, foram amplamente
utilizados e tiveram uma participacdo passivel de hierarquizacdo. Pela capacidade
instrumental de representacdo de materiais e/ou elementos, os croquis foram
amplamente utilizados com a evidente funcdo de sintetizar ideias e visualizar seus
possiveis efeitos em suportes bidimensionais. A possibilidade de visualizar
determinados elementos antes de confecciona-los contribuiu efetivamente para que
as escolhas de materiais e o planejamento estético da obra fosse mais preciso. Num
contexto mais amplo, os storyboard constituiram-se pela sucessdo de imagens,
também bidimensionais, de eventos que seriam realizados, servindo para planificar
cenas complexas e o uso de materiais, conduzir temas e planejar movimentagcdes
pelo espaco cénico. Embora tenham sido gerados de forma despretensiosa, como
recursos mnemonicos nas constru¢cdes durante as sessdes de trabalho, os
esquemas ganharam importancia para o critico genético para recuperar e/ou
redimensionar trechos coreograficos. A analise permitiu depreender que eles tiveram
uma dupla funcdo no processo: a conservacao da informacdo e o impulso para

criagdo, servindo de recurso de notacdo coreografica e de memoria espacial.
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Depreendemos, também, que houve sinergia entre as operacdes
criativas a partir dos procedimentos de provisionamento, espiralagdo e raciocinio
diagramético e as fases processuais (planejamento, execucdo e avaliagdo), aqui
utilizados como objetos de analise. Os procedimentos descritos ndo aconteceram
em ordem cronoldgica, e também ndo ocorreram de forma isolada. Cada fase, cada
eixo, contribuiu e retroalimentou as outras de forma interdependente. Foram
realizadas de acordo com as necessidades para a evolucdo de cada cena e de cada
detalhe do espetaculo isoladamente e, consequentemente, do andamento da obra
em sua totalidade.

De um ponto de vista mais abrangente, foi possivel perceber, por
meio da andlise dos arquivos de processo, que elementos dispares ganharam
coesao a partir de operacdes criativas em que ideias e imagens se sobrepuseram e
ganharam complexidade. Na analise do processo de construcdo do espetaculo HQ,
foi possivel verificar que da passagem das anotacdes para a representacao cénica
houve uma espécie de reencaixe: elementos dispersos foram paulatinamente
reelaborados e, no caminho, foram ganhando novas conotacfes. As imagens e 0s
documentos que inspiraram a estética e a materialidade das cenas serviram de
suporte para tentativas de transposicdo de linguagem, que conduziram a efeitos
proximos dos inicialmente desejados.

Ao analisarmos os documentos processuais, por mais que as ideias
iniciais instigassem, levando-se em conta o fim a que se destinavam, elas
perceptivelmente ndo poderiam ser utilizadas em estado bruto. Nos exemplos
descritos, a transformacgé&o de um conjunto de ideias contidas nos materiais iniciais
para aquilo que se presenciou em cena, permitiu verificarmos a conversdao de
formas, dadas as transformacgdes ocorridas, diga-se, em funcéo do tratamento dado
a materiais e conteudos para tornar-lhes inteligiveis em um suporte distinto do

original.
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CONSIDERACOES FINAIS

No presente estudo, enfocamos o percurso criativo de um
espetaculo de danca, destacando a sua natureza e seus elementos constituintes,
cujo escopo foi identificar o movimento tradutério que tornou possivel a
materializacdo do espetaculo em questéo.

As pressuposigdes iniciais foram ratificadas ao longo da pesquisa,
no que tange a compreensao de que um processo de criacdo e/ou de producédo de
um espetaculo/encenacdo s6 é possivel quando se compreendem as sucessivas
conversbes de formas durante o movimento tradutério de que fez parte.
Compreenséo esta que opera num espectro amplo: das nuances que geram a obra
a partir de detalhes de sua concepcéo, contendo registros da deflagracdo de acdes
gue se materializam no percurso, até o acabamento formal do processo.

Concluimos com o entendimento de que a linguagem da danca
interconecta o ritmo, 0 gesto e 0 movimento, e propde-se a expressar
corporeamente 0s sentimentos, assim como a exultacdo espiritual, consistindo,
desta forma, de uma natural e simbdlica forma de manifestacdo, além de lidar,
também, com questdes materiais, objetivas, que dizem diretamente do mundo ao
mundo. Para além da dimensdo metafisica, ha uma outra, localizada, objetiva,
materialista, de carater realista e/ou aleg6rico: sdo constructos sociais nos modos
como compreendemos a expressividade da linguagem artistica pelas nossas lentes
culturais, pela forma como interagimos e/ou nos apropriamos do mundo. Sdo os
variados fios que tecem a rede simbdlica, o emaranhado da experiéncia humana.

Neste sentido, o material em producdo oferece subsidio para as
resolucbes cénicas. Suas caracteristicas extrapolam a sua origem e pedem por
inovacdes advindas de linguagens outras, ou seja, sdo resultantes da hibridizagéao
ou da confluéncia de linguagens, e que faz surgir algo novo por meio de movimentos
tradutorios. Para além de traduzir uma associacdo logica de ideias a serem
intelectualmente apreendidas, seus movimentos e evolugbes criam imagens que
causam sensagles, emogOes, sentimentos, operando scinestesicamente sobre o
receptor.

A discussao imp0Os a necessidade de compreender os meandros da
Critica Genética, por meio do aporte tedrico-metodoldgico oferecido pelos trabalhos
de Panichi e Contani (2003) e Salles (1992; 1998; 2000), e procurando nas questdes
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intrinsecas das artes cénicas (e, especificamente, da linguagem da danca em seu
carater cénico), também a partir de Britto (2008), Gresillon e Thomasseau (2014),
Katz (2005), Noronha (2013) Souza (2013), Pareyson (1977), Vilalba (2006), Ferrara
(1986) e Teixeira (2015), uma fundamentacéo tedrica que nos permitisse pesquisar
alguns dos aspectos éticos, estéticos e poéticos desta linguagem.

A apropriagdo e a utilizacdo das linguagens artisticas em
consonancia com a Arte do Espetaculo Vivo, por parte do pesquisador, buscando
integrar aos aspectos resgatados de arquivos com conteudos pertinentes a
construcdo artistica analisada foi, sob alguns aspectos, facilitada e ampliada pelo
conhecimento prévio acerca dos conhecimentos inerentes da linguagem artistica da
danca, associando-os a analise dos materiais coletados. Exercicios que requisitaram
o uso de criatividade em sua realizagdo e provocaram transformacfes e
redimensionamento de posic¢des, além da possibilidade de relacionar o que se (re)
aprendeu, na analise, com aspectos da prética, do fazer artistico cotidiano.

No estudo de Panichi e Contani (2003), depreendemos que uma
palavra ou uma imagem podem gerar nNovos pensamentos e imagens mais
complexas, pelo manejo das formas da linguagem. Esse processo enriquece 0O
raciocinio criativo, constituindo etapas que devem ser percorridas em toda sua
extensdo. Quanto maior o conjunto de registros produzidos, maior serd o apoio na
organizacao e na variedade de selecdo das formas que seréo levadas a composi¢ao
da obra. Para os autores, a op¢do por um determinado assunto ou problema para
estudar, depende da habilidade e da persisténcia no provisionamento, que esta
sujeita, necessariamente, a uma atitude pessoal do criador, pautada pelo ato de sair
a procura e oportunizar, valorizar os achados, recolher, juntar.

Para o presente estudo, o percurso foi um periodo de intensa busca,
em que a arte pode ser vivenciada e apreciada a posteriori, a partir de sua génese.
Caminhamos por praticas além das expectativas a priori, possibilitando (ao
pesquisador) o0 contato com experiéncias inéditas, como a (re) leitura
contextualizada de obras ja h4 tempo produzidas, o exercicio de investigacdo acerca
da criacdo por meio de arquivos engavetados, com desenvolvimento de uma
reaproximacdo e reflexdo - acerca do que se produziu artisticamente -
especificamente pelas vias do estimulo documental. Enfim, situagcbes novas e

desafiadoras da criatividade e da inteligéncia registradas naqueles materiais.
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Aprender com os rascunhos, revalorar os arquivos de processo, em
seus varios niveis, zelar pela construgcdo de saberes permitem a professores e
estudantes a compreensao de uma engrenagem metaforica que, conforme as agdes
dos envolvidos, configura-se como desafio e construcdo de conhecimento. Entre
esses desafios esta o entendimento de que a arte € exercicio de constante
construcéo de repertorios que refletem, diretamente, os conhecimentos necessarios
para dar sentido estético as praticas, as técnicas e aos materiais empregados.
Assim, ha necessidade de se estabelecerem praticas metodolégicas que procurem
incentivar a percepcéo de correlacdes entre o fazer artistico, o desenvolvimento de
uma nova critica, pautada numa visdo mais ampla da arte, além da reflexdo e da
sensibilizacdo dos varios modos de ver o mundo e aquilo que ele comporta. Tal
necessidade pode ser balizada a partir de pressupostos como a Critica Genética,
que se configura na analise contextualizada de materiais de processo.

Concluimos esse dialogo apontando para a correlacao existente
entre os elementos da andlise descritos e as fases de construcdo empregadas na
criacdo do espetaculo HQ, do Ballezinho de Londrina. Evidenciamos, ainda, uma
natural aproximacdo da metodologica extraida nos processos construtivos de Pedro
Nava e do processo de construcdo do espetaculo analisado. Neste sentido,
concluimos que a Critica Genética € uma atividade de relevante valor nos contextos
de criacdo artistica cénica da danca. Consequentemente, 0 seu emprego pode vir a
ser de grande relevancia para o aprendizado, seja da linguagem cénica em si, seja
no contexto do ensino de arte, uma vez que convida o estudante a conhecer mais
sobre a obra artistica a partir de sua génese, e o instrumentaliza para tal.

A principal tarefa da analise genética de uma obra cénica consiste
em apreender daquele momento efémero, o espetaculo (produto), os movimentos e
0S pontos de transicdo entre o pensamento primordial (obviamente, os vestigios
materializados e tangiveis) até o acabamento formal da obra (e que é renovada a
cada nova apresentacéo, ad infinitum), ou seja, 0 processo.

Ao submeter os materiais coletados aos aportes teéricos da Critica
Genética e correlacionar aspectos da criagcéo artistica desenvolvida no Ballezinho de
Londrina, partimos da anélise de literaturas que sustentassem metodologicamente e
permitissem a incorporacdo da Arte do Espetaculo Vivo a uma “arqueologia do
saber” artistico circunscritas aquele meio. E no “didlogo” com os autores, na andlise

dos arquivos coletados, que o pesquisador constrdi e amplia seus repertorios e pode
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consolidar uma empreitada na compreensao do processo criativo e na construcao de
um novo saber, para tanto, é necessario o emprego de uma metodologia que atenda
tanto a seus anseios quanto aos dos preceitos académicos. Essa construcao,
entretanto, terd outra visibilidade se valorizado o partilhar do conhecimento e,
necessariamente, houver a valorizacao do objeto artistico em construcao.

A nossa experiéncia profissional direcionou a pesquisa apresentada
neste trabalho a um cuidado constante no sentido de resgatar materiais advindos da
prépria producdo e autoria, relacionados a processos de encenac¢do, com o devido
afastamento emocional que se faz prudente e necessério, investigando, sob a
perspectiva de pesquisador, e analisando as realizagBes artisticas cujo conteudo
traziam, em seu contexto, formas de fazer cujo compartilhamento poderia ser (util
enguanto conhecimento, seja ele formal ou néo.

Ha que se considerar a distincdo entre as distintas linguagens
artisticas e, neste contexto, entre as distingdes que se fazem necessarias dentro de
cada linguagem artistica, especificamente. Neste interim, se a aquisicdo e ampliacédo
de habilidades e capacidades com um fim especifico, a partir de acfes delimitadas
cujo objetivo é prover o artista de recursos operacionais frente as necessidades de
realizacdo artistica também especifica, a analise do processo criativo toma
contornos outros, de sentido mais amplo. Evidenciamos, aqui, o carater da formacao
humana cuja natureza esta relacionada ao desenvolvimento do autor (ou grupo de
autores) como alguém capaz de criar, a partir da interagcdo com objetos e linguagens
diversas.

Os caminhos percorridos para a elaboracdo desta tese enunciam a
concepcao de que o entendimento do processo criativo assume papel relevante no
ato de criar, e que o conhecimento emerge de forma potencial e vitalizadora. Neste
sentido, a Arte do Espetaculo Vivo ultrapassa o conceito do espetaculo enquanto
meio de expressao e comunicacdo, para um panorama mais abrangente como a
construgdo de formas de contato com o mundo, o estabelecimento de raciocinios,
vinculos, o vivenciar de emocgdes, sentimentos e pensamentos que se projetam
cenicamente, possibilitando ao individuo situar-se espacialmente e temporalmente
no mundo.

Em toda proposicéo estética cénica o palco varia de um local neutro
a simbdlico ou abstrato, de acordo com a sua funcdo primeira, que é possibilitar a

concreta realizacdo da encenacdo. Apresenta-se um texto (verbal ou ndo) posto no
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espaco real a um determinado publico que, por sua vez, transforma o espacgo
propriamente dito. A relacdo teatral que se estabelece neste lugar implica a
composicdo de linguagens complexas, que incluem agentes que enunciam e
agentes que fruem informacdes. Ao explorar o conceito de génese implicado nas
relacbes de construcdo de conhecimento e, por conseguinte, de aprendizagem,
percebemos, em consequéncia da complexa linguagem do espeticulo vivo, a
necessidade de estudar seus elementos constituintes. Assim, além do espaco da
cena, o cenario, o figurino, a iluminacdo, o som e 0os demais signos que compdem a
linguagem teatral® foram investigados nas inter-relacées da composicéo do espaco
de atuacao cénica, identificando a constituicdo da cena, ou melhor, de que modo um
espaco qualquer torna-se espaco cénico. Valorizar o estudo de processos criativos
resultantes de intensa labuta e periodos de maturacdo ampliam esta percepcao.
Com as transformacdes advindas dos novos modos de producdo e acesso as
informacgdes, os arquivos de processo adquirem uma nova dinamica que exige dos
pesquisadores novas atitudes.

Em HQ, as ideias comecaram efetivamente a ser materializadas a
partir da definicdo do assunto e da posterior escolha dos materiais e recursos que
deveriam ser utilizados. Num primeiro momento, 0 provisionamento possibilitou um
estudo sobre a gestualidade das personagens, sobre a mecanica dos movimentos
passiveis de reproducdo a partir dos tracos e imagens estudadas, e de como
explorar as imagens fragmentadas pela sucessdo de quadrinhos. Os estudos de
materiais diversos apontaram para as melhores possibilidades de registrar, no palco,
aquilo que se via nas figuras impressas nas paginas das histérias em quadrinhos.
Permeando as constantes consultas aos materiais, 0S ensaios serviam, a0 mesmo
tempo, para trazer personagens a cena e, simultaneamente, para verificar as
possibilidades de elaborar coreografias cuja movimentacdo fosse adequada a
proposta estética de movimentacdo estudada pelo grupo e correspondesse as
imagens e cenas estudadas.

Vislumbramos ai um processo de espiralacdo que cria um dialogo
entre aquilo que se esta construindo e os materiais e recursos prospectados e
armazenados para tal, um virtuoso movimento que faz dialogar os tempos passado e

presente em direcdo a um objeto futuro. Para tanto, contribui nesta empreitada o

% Kowzan (1977) e Pavis (1999, 2005), Camargo (2003), Ubersfeld (2014).
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pensamento diagramatico: ha um evidente reforco entre memdria, as inferéncias
do(s) autor(es) acrescidas a estas memodrias, a intepretacdo pessoal acerca dos
conhecimentos prospectados e, no conjunto, a amplificacdo das possibilidades de
criacao a partir do uso destes instrumentos. Destacamos a importancia do processo
criativo neste contexto, e as condigbes impares que a metodologia oferece na
percepcdo da sensibilidade artistica, na cumplicidade do gesto criador e na
construcdo de poéticas tdo Unicas e significativas, as quais assumem papel de
intenso valor para a formacéo de consciéncias, pois, além de forma de expressao e
comunicacdo entre 0s povos, a arte € uma linguagem que desconhece fronteiras,
etnias, credos e épocas.

A analise de materiais envolvendo criatividade, executada em tempo
distinto, permitiu-nos, também, uma aproximacdo com a realidade da obra e,
naquele contexto e momento historico, o nivel de conhecimentos anteriores, a
espontaneidade. Isso foi possivel a partir da obervagao relacional entre composi¢ao
dos elementos da linguagem e das relacbes com os materiais e contetdos. Por sua
vez, tal andlise revelou a importancia da pesquisa séria e autdbnoma, e da
possibilidade de investigar o espaco do imaginario criativo impresso naqueles
materiais, e fez perceber que a liberdade proporcionada para a expressao autoral
possibilitou a percepcdo de que suas agles e 0 produto de suas acdes tornam-se
algo significativo, representativo, constituindo-se como mecanismo de expressao de
uma visdo de mundo, ou seja, compreendem-se pelo valor das préprias acoées,
ideias, posicionamentos e tomadas de decisao.

Analisar essas situacdes especificas foi uma ponte para
compreender as relacdes de aprendizagem e construcdo de conhecimento artistico.
Isto porque os materiais revelam as potencialidades e, também, as caréncias, e
propiciam uma comunicacdo com 0 pesquisador que transcende 0s niveis de
entendimento l6gico, no caso do pesquisador, durante a analise dos materiais, ou 0
confrontamento com o produto, na realiza¢éo cénica.

Os fundamentos do Ensino de Arte, neste inicio de milénio, dialogam
com metodologias que contemplam a vivéncia e privilegiam o processo de criacéo,
estruturando-se na proposta de leitura de obras de arte e apreciacao estética, nas
quais as linguagens artisticas se apresentam como meio e nao como um fim em si
mesmas. A atitude dialégica em relacdo ao processo criativo torna-se, em nossa

visdo, elemento essencial para ampliar os conhecimentos acerca da elaboracédo e



179

da construcdo das encenagfes, cujas possibilidades e sugestdes metodoldgicas
foram constituidas a partir dos Vvarios cenérios encontrados durante o
desenvolvimento da pesquisa. Embora possam configurar-se como meras
ilustracbes, passamos a compreendé-las como reveladoras, visto que, enquanto
pesquisador, devemos nos esforcar no sentido de extrair poéticas dos recursos
disponiveis e que, tal como expressam o0s documentos de pesquisa aqui
deslindados, processos de encenacéo (e a linguagem cénica como um todo) possam
fazer parte da fundamentacao tedrica e interacdo com o objeto de arte, viabilizando,
inclusive, um contato pessoal com o artista e, dessa forma, ampliar o proprio
repertdrio ou, minimamente, erigir um repertorio.

Da relacdo de aspectos psicologicos a importancia social ou
antropolégica das artes cénicas, a Critica Genética pode, também, permitir a
construcéo de premissas que validam as teorias em torno da histéria e da critica da
arte, tornada objeto de estudo, principalmente, pela atitude de apresentar, no seu
contexto cronologico, visbes, valores, percepcdes, olhares. Frente a tradicdo de se
educar unicamente a intelectualidade, deixando-se de lado a formacédo basica do
sensorial, do criativo e do intuitivo, 0 que provoca uma lacuna no entendimento do
individuo como um todo harménico, produzindo visées fragmentadas (conhecimento
parcial) e pouco abrangentes, optamos pelo exercicio da Critica Genética de um
espetaculo de danca por entendermos que a Arte do Espetaculo Vivo traduz-se
como um sistema organico completo, em que as partes (significativas em esséncia)
compdem um todo (significativo no contexto), sem anular-se, e que 0 ato da
encenacdo em si deriva de um contexto mais amplo, que é o seu processo de
construcdo. No contexto da investigacdo do processo criativo, tal pratica visa ampliar
esta visao, primando pela relacdo que contempla processo e produto.

Sob este entendimento que a arte permite, pressupde-se
descobertas internas que nutrem a esséncia do objeto artistico a que se tem acesso,
de forma a poder tocar, sentir. Neste contexto, trabalhar com arte é investir na
sintonia do prazer com o sentimento, o afeto e o pensamento para a construcdo de
um mundo de significados e significantes. Para tanto, fazer convergir 0s
apontamentos que se julgou relevantes na literatura pesquisada para a
fundamentacéo tedrica tornou-se um desafio, uma vez que o pesquisador, nos dias
atuais, ndo pode mais pensar em uma obra desprovida de contetudo contextual. Faz-

se necessario considerar relevantes e pertinentes esta abordagem e tecnologias
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para a educagdo que apontam para a busca da transdisciplinaridade como uma
maneira de efetivacdo das mudancas nos processos que Vvém norteando
metodologicamente as disciplinas que contemplam contetdos voltados para a
criacao artistica.

A critica genética tem procurado desenvolver um corpo de
conhecimentos que possibilite uma maior compreensdo dos processos internos da
obra e sua relacdo com o individuo no ato de criar e, subsequentemente, de
constituir arte, ao efetuar a conexao entre o conhecimento inicial e o novo, de modo
gue o pesquisador possa transitar e situar-se entre estes conhecimentos.

Evidentemente existem varias maneiras de coordenar processos
artisticos, diferentes itinerarios a serem seguidos num processo de encenacao.
Como professores de artes cénicas, também é nossa a tarefa da pesquisa teorico-
pratica que construa referenciais para o0s procedimentos escolhidos nessas
experiéncias e aproximem as linguagens cénicas desenvolvidas nas escolas do
movimento artistico cénico atual. Um dos maiores desafios para o ensino de artes
cénicas nas escolas do ensino formal é construir uma nova atmosfera para a
experiéncia da linguagem artistica e ajudar os estudantes a encontrarem sentido nas
atividades que desenvolvem nessas aulas, possibilitando que sintam sua
contribuicdo como indispensavel para esse processo. Isso implica uma mudanca
epistemoldgica no ato de ensinar para uma pedagogia critica, que se utiliza de uma
postura investigativa e do sentimento de autoria no aprendizado artistico,
transformado em saber.

Do ponto de vista da aprendizagem em danca, a experiéncia em HQ
possibilitou aos artistas envolvidos do grupo Ballezinho de Londrina experimentar um
processo coletivo que possibilitou a vivéncia de diversos papéis: atuante, encenador,
dramaturgo, cendgrafo, figurinista e aderecista, participando também do percurso de
elaboracao da iluminacdo e da producdo do espetaculo como um todo. A delimitacéo
das equipes para cada area de criacdo estabeleceu responsabilidades, o que néo
impediu que os integrantes do grupo participassem ativamente das situagbes
propostas, assim como de todas as fun¢des criativas.

O percurso criador aqui analisado teve como maior desafio a
aventura de transpor um conjunto de textos ndo dramaticos para a cena com base
em jogos de experimentagcdo e improvisagdo, 0 que nao significa afirmar que a

experiéncia de ensino em danca constituiu-se apenas em praticas. Explorar o texto
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sensorialmente abriu as portas da intuicdo e da imaginagéo, facilitando os momentos
de discussdo, producdo de uma dramaturgia propria, elaboracdo, reflexdo e
avaliacao de tudo que foi produzido durante os ensaios. A diversidade metodoldgica
utilizada objetivou um processo que pudesse ser igualmente desenvolvido em outras
situacdes e em outros espacos.

Lugar de pesquisa e dominio de alguns procedimentos, a
experiéncia de montagem de um espetaculo em ambiente de ensino-aprendizagem,
se trabalhada de maneira organica e envolvendo estudantes e docentes nas
decisbes a serem tomadas, converte-se em oportunidade de conhecimento das
convencdes, cédigos e metalinguagem préprios, e favorece a descoberta, a
percepcao de diversos pontos de vista e o desenvolvimento da socializacdo. No que
diz respeito a relacdo docente-estudante, consideramos que uma aprendizagem
significativa ocorre, principalmente, quando o estudante participa ativamente de seu
processo de aprendizagem e o professor atua como mediador entre o saber e o
discente.

No caminho de trabalho apontado, o estudante foi conduzido a
perceber a relacdo dos exercicios com o espetaculo, estimulado a pensar e a
investigar as imagens poéticas dos textos, a aprender a lidar com pausas e siléncios
e a aceitar a imobilidade e o vazio, permitindo que a imaginacdo preenchesse
lacunas. A imaginacdo e a criatividade do estudante devem ser -cultivadas,
instigadas, alimentadas pelas anotacbes do processo, palavras proferidas em
improvisos, concepcgdes e colagens propostas.

A formacdo artistica e docente dos profissionais das artes cénicas se
faz pela sedimentacao, pelo acimulo de certas experiéncias de jogo: sdo espacos
de desenvolvimento do atuante em que a aprendizagem artistica é acompanhada de
um caminho pessoal que nos toca. E importante, portanto, que este profissional
tenha uma atitude investigativa e seja capaz de coordenar processos artisticos que
estabelecam dialogo entre a teoria e a préatica no caminho percorrido em direcdo a
uma forma final, possivel de ser socializada, um caminho que compreenda o campo
artistico de forma indissociavel do campo pedagdgico. Neste sentido, 0 presente
estudo apontou para a questao da experiéncia estética como fundamento académico
essencial do processo de formacdo de estudantes e, também, da preparacdo de

professores de arte, que reestruturam dia a dia o seu fazer.



182

Esperamos que este trabalho possa alimentar discussdes e fomentar
grupos de pesquisadores e educadores que compreendem a possibilidade de um
progresso substancial no ensino de arte realizado em nosso pais, optando por uma
educacao voltada para o sensivel que existe dentro de cada um e contextualizando
0 processo de construcdo artistica como heranca cultural do nosso patriménio
histérico, objetivando-se, contudo, a caminhada para a encenacdo enguanto
processo de formacdo e construcdo de conhecimento. Ao analisar processos
criativos relacionados a linguagem da danca, esta pesquisa pode ser relevante
aqueles que trabalham em quaisquer relacdes de producédo artistica, como também
as de ensino cuja criacao artistica esteja presente, compreendendo-se as possiveis
contribuicdes pedagdgicas dessa atividade. Também aqueles que trabalham a Arte
do Espetaculo Vivo, seja internamente, como atores, seja externamente: diretores,
cendgrafos, iluminadores e demais membros da equipe de producao teatral, que
ousem transpor seus conhecimentos técnicos em funcdo da formacdo. Podera
servir, ainda, aos interessados em compreender os mecanismos que transformam a
imersdo aos processos criativos da encenacado, seja na linguagem da danca, seja
em areas e linguagens afins, numa viagem sem precedentes pelos meandros da

mente criativa.
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APENDICE 1 - BANNERS/PROGRAMA - HQ

HQ, Gibi cu histéria em quadrinhos é uma forma de arte que conjuga
texto & imagens com o objelivo de narrar historias dos mais variados
géneros e estilos. Sao, em geral, publicadas no formato de revistas,
livros ou em tiras publicadas em revistas e jomais, Também é conhecida
por arte sequencial (traduzido da original sequential art), criado pelo
quadrinista Will Eisner com o fim de definir o amanjo de fotos ou
imagens e palavras para narrar uma histéria ou dramatizar uma ideia".

A HQ como uma fdrma de arte poderd diversos estilos e

formatos de publicagao:
Graphicnavel grifico) éum d {higed
S [ e i@ided
Ocartoon, %u.L i N
cartum,
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§ NG Emb o unica
Storyboards si0 lustrates designado para definic qualquer e imagem, a cartum combina tanto
dpiastes o1 sequbncis, ira, 3 i st
oMo procds o de prever miximo de quadros, uma narativa.

i gena animade ou resl sendo 0 minimo de dois.
e unbime. |
U smpeymosid -
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e e Tl o e
umayesgée capeciic de
um flfye, produsido
previaments s sundar

2 ics, também conhecido “onli ics’, “web comics” ou "digital comics”
P p—— 30 historl internet. Com a da intemnet,
scontras pasancias © formato webcomic evoluiu, passando a tratar desde as tradicionais tiras
prcblemas sees o e até graphic novels.
aweregam,

A
Um fanzine ¢ uma revista amadora, feita de forma artesanal. T
E i descj uzir

3quel jar
suas proprias revistas para um pablico especifico, ¢ conta
com estratégias informais de distribuicao.
Diversos cartunistas comegaram desta maneira antes
de passarem para espécies mais tradicionais de publicacdo,
enquanto outros artistas estabilizados continuam a produzir
fanrines paralelamente 3 suas carreiras.

Fanzine - Excorpiio de Preta

BANNER 01 HQ - INTRO
Fonte: Patricia Ramos

Parte 1 Kid Strips

Desde seu iniclo os quadrinhos
buscaram refletir situacoes que
falassom wais co porto 3 realidade
de seus leltores. Era o que acontecia,
por exemplo, com 3 célebre The Yellow Kid,
criacdo de Richard F. Qutcault em 1895,
que vivia suas peripécias no Seco de Hogan,
no qual precowinavam os habitantes de
diversas etrias nao norte-americanas.
Ele n3o falava por baldes, mas em
Textos escritos na roupa.

Desde o final do século 19,
algumas séries comecam a
enveredar para um universo
ficcional em que pontificam
personagens infantis

e animais antropomorfizados.

Caracterizadas por ter como protagonistas personagens
infantis, as Kid strips surgem coro herdeiras da
tradicdo europela ce histérias centradas ew criancas.
The Katzenjamer Kids (Os sobrinhos do capitio),

de Rudolf Dirks, fol 2 primeira producdo a levar

mais longe o papel das criangas.

Suas personagens eram quase Gue a tramsposicdo literal,
para ¢ amdiente norte-americano, das famcsas e terriveis
personagens cantadas em versos e imagens por

Busch algumas décacas antes: Max und Moritz

{no Brasil, conhecidos como Juca e Chico),

m

Ma séric Hans e Fritz, iniciada en dezembro de 1897,
por William Randolph Hearst, dois garotos gémeos,
infernizam a vida de sus sde e de varios outros adultos,
destacando-se, entre estes, un homem volumoso com uniforme
da narinna mercante, na série referido senpre aperas como
Der Captain.
A série notabilizou-se pelo frequente uso de baldes como
instrumento privilegiado para representacdo dos diilogos
entre personagens.

BANNER 02 HQ - INFANTIL 01
Fonte: Patricia Ramos

As kid strips buscavam colocar as criangas como
contestadoras da ordem estabelecida pelos adultos,
como Buster Brown (1905), também de

Richard Felton Outcault,

ou Dennis The Menace (1951} e também nos quadrinh
mais préximos dos dias atuals, como Calvin (1985),

de Bill Watterson e as historias

protagonizadas pela pequena érfa Annle,

criada por Harold Gray em 1924,

Em outra vertente, esto as historias com grupos

de criangas, como as que giram em torno de

Charlie Brown (1950) ¢ suas digressdes existencialistas,
da hiperativa e feminista Little Lulu (Luluzinha),

niciada em 1945, ou mesmo da brasileira Ménica (1965),
uma diversidade de caracterizagdes quase

impossivel de relacionar, dada a popularidade

que o género teve, continua @ provavelmente sempre
tera perante os leitores de historlas em quadrinhos

em todo o mundo.

BANNER 03 HQ - INFANTIL 02
Fonte: Patricia Ramos
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‘é’ANNER 04 HQ - INFANTIL 03
Fonte: Patricia Ramos




FOTBLY, SRS

De maior aceitacio popular, s Family
anbiente familiar cow o qual todos os |
Refletia de uma forma bem humorada e mu.
o dis-s—dia do norte-amer icsno comm
Retratavam de diversas wenciras, o “american way of life"

Apareceu primsiramente na Europs, ns produyiao do frarcis
Christophe (Georges Colomb), que. .4 ew 1889, reproduziu graficamente a
rotina de un grupo Temilier provinciano e vaidaso, s Famille Fenouillard

Freil1s Fansai facd

Em Blondie,

de Chic Young (1930),
Goorge Mcllanus a sociedade
en 1913, cris norte-amer i cana

parece ter sido
retratada de maneirs
t30 ficl como nas

Bringing w Father
Pafoncio e Marocas)
representa a férmila bisica
caz historias em quscrinhos
fami lisres: a mulher dominador
o marido oprimido, o filhs cassmenteira. o filbo ou algus cutro
parente preguigoso, oz amigos eTo.

The Gurps, de Sidney Smith com roteiros de Sol Hess (1917)

tambén transcorria a interessante saga familiar de Gasoline Al I'y (1918},
de Frank King. ra cual as persenagens envelheciam no me:

dos leitores: o o humor de Moon Iallrr-UQZJ) de Frank llll.rd

Wesol im Allwy

A hitérin du Al Capp. L' i1 Abser (Fardinando. ro Beaxil), aue dnsdn 1934
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e A fama do Smuffy Smith exigiria cus. alguns aros apds ceu encontro

can Barney Google. (Billy DeBeck. 1919). xeu nowe fosse ircluido na
denominagao da série
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BANNER 05 HQ - FAMILY STRIPS
Fonte: Patricia Ramos
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BANNER 06 HQ - AVENTURA 01
Fonte: Patricia Ramos

surgiriam nos q

Adventure Strip € o género de HQs
caracterizado pela existéncia
de herdis e vildes.
Teria surgido com a publicacao das tiras de
Tarzan e Buck Rogers em 1929,
personagens originarios da literatura pulp.

e S, Crlacan oe Il Esrar - 1941

Na esteira do amblente ex6tico aberta por Torzaa,
vieram Te the Pirates (123.3), de Milton Caniff.
e i Jungle Jim (1934), d2 Alex Raymond, The Phantom
it el wfrrizda de Lee Falk & Ray Moore! 1936) 2 Prince Valiant 11937,
de Hal Foster, entre dezenas de outios.

A comecdo
O Fantasma o
qua se terr not

05 quadrinhos que se centravam na ficgao cientifica,
dos quais Buck Ragers foil @ vanguard, representariam
outro o quase inesgotéve com Flash Gordon (1934)
de § Brick Bradford (1932), e Wil
Clarence Gray, & muitos oulios, tendo @ Europa se destacado
cama uma insaciavel cultura do genero,

ma terceira, Girea oriunda
de Chester Gould com
seu incorruptivel detetive Dick Tracy (1931), que praticamente estabeleceu os
parimetios para esse tipe de HO

Enlre os muitos nores de dustague deve-se novarmente lembiar de Afex Raysm
cam Secret Agent X-9 11934) = Rip Kirby {1916); Lyman Anderson,

com Inspector Wade {1935 Will Gould, com Red Barry (1934), Alfred Andrlola com
Charlie Chan (1935, Will Eisner, com The Splrit (1940) & Kerry Drake {1943;, entre outros.

Asduns cnaias,
s licie | d -3¢ 8 f

A partir cestas, outras modalidades de advennuze stips passaam
2 surgir
desde o western a0 subgénero espada e bruxaria,
De corts forma, tadas exsas magalidades Touxeram uma nova vitalidade

205 Guadiinhos, garantindo Ihes a energia necessdria para atravessar o sculo 20,

BANNER 07 HQ - AVENTURA 02
Fonte: Patricia Ramos

OS AVASSALADORES SUPER-HE,

As HQs tiveram sua popularidade grandemente

ampliada no final da década de 30, com o

oparecimento de um herdi voador com poderes
. que f ia os

quadrinhos como meio de comunicagdo de massa.

Em 1938, com o Superman, de

Jerry Siegel e Joe Shuster,

os super-heréis, representando

0 género mais caracteristico com que a lingu
quadrinhistica brindou a sociedade contempordnea,
‘tomaram praticamente conta dos gibis e eles

nunca mais foram os mesmos,

Essas criaturas fantdsticas passaram a dominar
0 meio,tornando-se quase sindnimo dele.

DC Comics detém a proprie-
dade intelectual de muitos

dos mais famosos personagens
de quadrinhos, como Superman,
Batman, Mulher-Maravilha,
Lanterna Verde, Flash, H
Aquaman e grupos como Liga o
T AT i T oUnagERE: Marvel Comics
dade da Justica da América,
Novos Titds, Renegados, Aves
de Rapina, Patrulha do Destino,
Legido dos Super-Herdis, All-
Star Squadron, entre outros.
Originalmente conhecida como
National Comics, com o tem-
po passou a adotar a sigla "DC"
que originalmente se referiaa
Detective Comics, uma de suas
revistas mais vendidas

Personagens DC Comics

BANNER 08 HQ - SUPER HEROIS
Fonte: Patricia Ramos

DC Comics e Marvel Comics sdo as mais importantes
editoras do género no mundo.

Marvel Comics, apelidada de
(Casa das Tdeias) criou

muitos dos mais importantes

& mais populares super-hergis
anti-herdis e vildesdas histdrias
em quadrinhos. Entre as revistas
mais famosas da Marvel,
encontram-se o Quarteto
Fantdstico, Homem-Aranha,

0O Incrivel Hulk, Capitdo
América, O Justiceiro,

Os Vingadores, Demolidor, Thor,
Homem de Ferro,Surfista Prateado,
0s X-Men, Blade: O Cacador de
Vampiros, Motoqueiro Fantasma
entre muitos outros.

O catélogo da Marvel possui mais
de 5,000 personagens.
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%
O MANE, A USADA PARA
DESIGNAR A HQ FEITA NO ESTILO
JAPONES. NO JAPAO O TERMO
DESIENA oumsoueo HISTORIAS EM

QUADRI SUA ORIGEM ESTA NO
oprco»« snom:rsu CTEATRO DE
SOMBRAS), QUE NA EPOCA FELIDAL
PERCORRIA DIVERSOS VILAREJOS
CONTANOO LENOAS POR MEIO DE
FANTOCHES. ESSAS LENDAS ACABARAM
SENDO ESCRI OLOS

PAPEL E ILUSTRADAS, DANDO ORIGEM
AS HISTORIAS EM SEQUENCIA,

VARIOS MANEAS DAO ORIGEM A

EM HA O

PROCESSO INVERSO EM QUE OS
ANIMES TORNAM-SE UMA EOICAO
IMPRESSA DE MSTOQIA EM SEQUENCIA
OU OE ILUSTRACOES.

o
-

9 3.2
=14
10 | ¢ ——
A ORDEM DE LEITURA DE UM MANEA OAPONES E
A INVERSA DA OCIDENTAL, 985 SEJA, INICIA-SE DA

CAPA DO LIVRO COM A 8 HURA A SUA DIREITA
(CORRESPONDENDO A CONTRACAPA OCIDENTAL),

SENDO A LEITURA DAS PAGINAS FEITA DA DIREITA il
PARA A ESQUERDA. ALELINS MANEAS
PUBLICADOS FORA DO JAPAO POSSLEM A &‘;ﬂ"é’uw pEEsONEEM SAKURA

CONFIGLRACAO HABITUAL DO OCIDENTE.
ALEM DISS0O, O CONTEUDO E IMPRESSO EM 9% C°"’°%° e maan
PRETO E BRANCO, CONTENDO ESPORADICAMENTE #2eNTE 0OS OLHOS.

ALBUMAS PAGINAS COLORIDAS, GERALMENTE NO

INICIO DOS CAPITULOS, E EM PAPEL RECICLADO

‘ggggbol‘iDO*O BARATO E ACESSIVEL A QUALGUER

BANNER 09 HQ - MANGA
Fonte: Patricia Ramos

As HQs no Brasil comegaram no século XIX, adotando um estilo satirico dos cartuns.

wguc"'uva ERCTNGTO
1R 50C SCIEICE

BANNER 10 HQ - BRASIL
Fonte: Patricia Ramos
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HQ ¢ uma forma de arte que conjuga texto e imagens com o objetivo de
narrar histérias dos mais variados géneros e estilos.

A proposta de encenagdo "HQ" tem como objetivo associar a linguagem
artistica da danca (em suascaracteristicas cénicas) tendo como
ln:plrwcﬂa e fonte de referéncia o universo das Histérias em Quadrinhos.

A ideia é homenagear esta forma de expressdo por meio de referéncias aos seus
mais relevantes pe: (e, seus artistas criadores) e
principals géneros.Cartoons, Tiras, Revistas em Quadrinhos, Graphic Novel,
Webcomics, Storyboard e Fanzine s¥o alguns dos géneros que, nas mdos de grandes
artistas fizeram desta a “nona arte”.

ELENCO:
Alessandra Cursino Salles
Ariela Pauli

Eduarda Chiyoko Nishikawa
Fabricio Alves de Oliveira
Gabriela do Prado Claro

Higor Vargas Zat

Hugo Vargas Zat

Isabela Bandini Pergoraro
Jdlia Liberatti

Kharime Messehiech Dakkache
Lehaine Gongalves Moreira
Luiza Cazarin

Lygia Santos Barros
Maria Carolina Pauli
Mdrian Ferreira Batista
Melody Hannah

Paola Mantcani Rigo
Patricia Ramos

Rhafazl Magalhdes
Thaisa Moraes Alexandre

DIREGAO: Wacner Rosa
COREOGRAFIA: Wagner Rosa & elenco

FIGURINOS E ADERECOS: Patricia Ramos,
Rhafael Magalhdes e Wagner Rosa
CENOGRAFTA: Dan Bueno e Wagner Rosa,

AGRADECIMENTOS: A todos que direta
ou indiretament ntriouiram parc a i
deste espetdculo. Agradecimentos especiais a
Carlos Cuz e Melo, Carlos Nascimento,
Claudio de Souza, Conceicao Maschio Rosa,
Dan Buero. Huge Nascimento, Roberto Cunha
da Rosa, Rosmeri Ferreira e Vinicius Piquina
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HQ € uma forma de arte que conjuga texto e imogens com o objetivo de

narrar histérias dos mais variados génercs e estilos.

A proposta de encenacdo "HQ" tem como objetive assaciar a linguagem

artistica da danca (em suas caracteristices cénices) tendo como

inspinagdo e fonte de referéncia o universo das Histdrias em Quadrinhos.

A ideia € homenagear esta forma de expressdo per meio de referéncias aos seus
mais rel (e, seus artistas criodores) e
principais gémros. Cartoons, Tiros, Revistas em Quadrinhos, Graphic Novel,
Webcomics, Storyboaerd e Fanzine sdo alguns dos géneros que, nas mdos de grandes
artistas fizeram desta a “nona arte®.

T ELENCO:
DIRECAO: Wagner Rosa Alessandra Cursino Salles

COREOGRAFIA: Wagner Rosa e elenco Ariela Pouli
FIGURINOS E ADERECOS: Patricia Ramos, Eduarda Chiyoko Nishikawa
Fabricio Alves de Oliveira
Rhafael Magalhdes e Wagner Rosa Gabriella do Prado.Claro
CENOGRAFIA: Dan Bueno ¢ Wagner Rosa. Higor Vargas
PROGRAMACAO VISUAL: Patricia Rar j largos
& S Isabela Bondini Pergoraro
Jdlia Liberatti
Kharime Dakkache
Lohaine Gongalves Moreira
Lunza Cazarin
deste espetdculo. Agradecimentos especiais a Santos Barros
Carlo Cruz e Melo, Carlos Nascimento, MY::‘;;“;‘,(":‘GB""""“
loudio de Souza, Conceigdo Maschic Rosa, Poola Mantoani Rigo
Sy ban Bueno, Hugo Nascimento, Marciaro Boletti /8 Patricia Romos
Roberto Carios Curha do Rosa, Rosmeri Ferreira § Rhafael Magalhdes
Vinicivs Piquina, Thaisa Moraes Alexandre
PATROCINIO REALIZACAO
PRE

tonorRina  FUNCART

Tandaio Catars Actiics de Loncrina
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ANEXOS
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ANEXO A - ESTREIA - ELENCO DE HQ

HQ (2012) - estreia - 12 temporada
Fonte: JL - Jornal de Londrina

HQ (2012) - concentracgdo - noite de estreia - 12 temporada
Fonte: o autor
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ANEXO B - CONFECCAO DE ADERECOS

Fonte: o autor
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ANEXO C - CONFECGCAO DE CENOGRAFIA - BIOMBOS

HQ (2012) - Confeccéao de cenografia - biombos
Fonte: o autor
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ANEXO D - CONFECGAO DE FIGURINOS E ADERECOS

HQ (2012) - confeccéo de figurinos e aderegos
Fonte: o autor
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