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RESUMO: O presente texto aponta um caminho de experimentagéo artistica,
estabelecido por conexdes multiplas e heterogéneas dos intérpretes-criadores,
da Ribalta companhia de danca, com suas histérias de vida, as quais sdo
matéria-prima principal, articuladoras para o reconhecimento dos principios e
recorréncias de uma dramaturgia especifica, particular e local, a “dramaturgia
do contato”. Tal proposi¢céo tem como bases o referencial te6rico-metodologico
rizomatico de Deleuze e Guatarri (1995), a nogao de “corponectivos” de Lenira
Rengel (2008) e de dramaturgias de Eugenio Barba (2010) em tessitura com a
linguagem do contato improvisagdo, como mais uma possibilidade de olhar a
danca na contemporaneidade diante da plural diversidade humana.

PALAVRAS-CHAVE: dramaturgia do contato: poética cénica: contato
improvisagao

ABSTRACT: This text points to a path of artistic experimentation, established by
multiple connections and heterogeneous of the performers, the Ribalta
company dance, with their life stories, which are the main raw material,
articulating the principles for recognizing and recurrences of a drama special,
particular and local, the "dramaturgy of contact." This proposition has as basis
the theoretical and methodological rhizome of Deleuze and Guattari (1995), the
notion of "corponectivos" of Lenira Rengel (2008) and dramaturgy Eugenio
Barba (2010) in fabric with the language of contact improvisation, as another
opportunity to look at the contemporary dance in front of plural human diversity.
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Entdo, o que é dramaturgia pra mim? Uma operagdo para saciar a
fome, um paozinho quente. Cavo a terra, a irrigo, ponho adubo e
semeio o trigo. Aguardo. Das sementes nascem o verde e as espigas.
Colho tudo. Seco e depois macero para que vire farinha. Misturo
farinha e agua, acrescento sal e fermento. Amasso tudo. Mais uma
vez eu aguardo. Acompanho a fermentagao, infimo milagre, fruto da
experiéncia e do cuidado com os detalhes. Minhas mé&os dao forma a
essa massa. Eu a coloco no forno e controlo o tempo de cozimento.
Retiro-a e espero que esfrie um pouco. Agora posso comer o pozinho
quente. Mas a partir do momento em que lavro a terra, penso em para
quem eu preparo o pao, onde vou comé-lo, de que modo vou
compartilha-lo, com quem ou sem quem. E uma atitude que se
desdobra na forma de utilizar o préprio oficio e de manter vivo o
sentido das relagdes, independentemente de sua duragdo. A
dramaturgia n&o diz respeito somente a composicdo de um
espetaculo. E luta pra ndo ser expulso do presente e é recusa do
inferno (BARBA, 2010, p. 292).

A “dramaturgia do contato” é uma proposigdo que tem se configurado
pelas inquietacbes, descobertas, memodrias, sensacgbes, percepgdes, afetos,
histérias de vida que se cruzam e se conectam numa rede de relagbes. Trata-
se de uma intuicdo criadora a partir de uma poética prépria desvelada por
principios despertados diariamente nas experimentagbes aulicas, nos



processos de criagdo, nas emogdes multiplas e heterogéneas nas quais
partiihamos as labutas diarias. O entendimento do contato, presente nessa
dramaturgia, se faz a partir das inter-relagdes diversas que o intérprete-criador
constroi em suas vivéncias tecidas nas heterogeneidades com outros atores
sociais em seus corponectivos emocionais, sociais, fisicos e intelectuais. Esses
elementos levam a uma tessitura de acgdes em movimentos, inferindo a
principios de uma danca que se estabelece pelo contato com outro e o mundo.
A “dramaturgia do contato” vem sendo despertada por um movimento
dialético da sensorialidade revelando mundos, no sentido de identificacdo de
um caminho autbnomo e pessoal de comunicagdo comigo mesma e com 0
lugar inserido. Considera-se entdo, esta dramaturgia, um movimento singular
de contato com a corporeidade do espago, do ambiente, da memdria, do
sentimento, de interioridades e exterioridades nesse despertar sensivel de
didlogos observados nos momentos aulicos e nos depoimentos finais em roda.
Possibilidades inerentes de tecer fios e somar vivéncias na (re)criacdo de
novos encontros. Deleuze e Guatarri(1992) afirmam ser a filosofia uma
atividade de criagdo de conceitos, e ndo existe conteudo novo sem expressao
nova. Ao referir-se sobre sua dramaturgia, na obra “queimar a casa”, o autor
Eugenio Barba revela que nos ensaios com seus atores era necessario destruir
as logicas e transformar interagdes simples na experiéncia de uma reviravolta.

Dramaturgia, nesse sentido, era a criagao de uma complexa rede de
fios. Era também um modo de pensar. Era uma propensédo a
desencadear com total liberdade de um processo de associacoes € a
misturar, de forma consciente ou acidental, fatos e componentes
preestabelecidos para desconfigura-los, torna-los estranhos para mim
e dificeis de identificar. Intencionalmente eu criava situagdes que era
incapaz de reconhecer. Dessa forma, era obrigado a identificar uma
nova coeréncia e a transmiti-la, sensorialmente, ao espectador,
através das acoOes dos atores (BARBA, 2010, p. 41).

Os canais de criacdo nas atividades em Deleuze e Guatarri (1992) e
Barba (2010) sédo verossimilhantes em seu movimento. Os trajetos se
confundem com a subjetividade e reflete na criacdo, consequentemente
naqueles que o percorrem. Principio sera sempre algo que esta no comecgo e
cada pessoa que o partilha € que permanece dando-lhe existéncia, portanto,
considero que as ideias iniciais da “dramaturgia do contato” sédo atitudes que se
desdobram na tentativa de manter vivo o sentido das relagcdes. Neste sentido, a
danca se estabelece a partir de uma poética propria do sujeito que a pratica,
desvelando interfaces de sua criagao na labuta diaria. Nessas reflexdes, entéo,
aponta-se a atencgao, intencionalidades e sensacgdes diversas presentes em
pontos de referéncia de comunicagdo entre os sujeitos revelando espacos
infimos do plano de movimentos, fronteirico e potencialmente sensivel para o
ato criativo.

1.1 PRINCIPIO DAATENCAO
A consciéncia do corpo induz um contato paradoxal com o mundo: é
imediato porque conecta a consciéncia com as forgas do mundo,
fazendo a danca tornar-se desde o inicio “pensamento do mundo”.
(GIL, 2004, p. 145).



O movimento gerador de pensamento leva-nos a simultaneidades,
pensar o corpo e espago juntos, os olhos e o toque movendo-se
simultaneamente, na velocidade que a atencao possa permitir. As habilidades
da atencdo é o que move esse principio. O “corpo de atengao” € o corpo da
partilha, do inventar modos de ser e atuar no mundo.

E possivel identificar na atitude corporal as vivéncias impressas nos
corpos, cuja liberdade se torna possivel por meio das mesmas ou
nao, de acordo com as experiéncias vividas e ainda a liberdade que
vem por conta do acesso que é permitido por ambas as partes no
contexto desta troca com o outro, que surge com uma histéria de vida
que vai para além do que se havia percebido corporalmente, um
ocorrido do passado toma suas reais proporgdes quando se percebe
0 quanto o corpo pode alargar-se. (Geise Alcantara - depoimento
concedido em 27/abr/2011 na aula de improvisagdo na danga
realizada na UFPA).

A sensibilizacdo dos sistemas corporais convida o sujeito a percorrer
caminhos de constante fluir na improvisagao, a transitar por um estado de
atencao diferente e disponivel. A decisdo de estar em contato € ampliar o
sentido para aquilo que se deseja saber. Um corpo que se move tocando para
a investigacao, exploragao e busca de informagdes. O contato da-se entao por
encontros.

A memoéria de espagos e imagens invadiam o meu corpo e eu fui
impregnado por elas. Os espagos sdo varios por onde eu passei que
hoje se transformaram em imagens marcantes da minha vida, espago
como escola, clube, parquinho, a rua de casa, do quintal do vizinho e
que hoje foram se transformando em outros movimentos explorando
0s espagos. Quando andava pela sala estava com olhar focado, ao
parar entrei em contato com a pessoa mais proxima e eu consegui
contar através de movimentos a minha histéria para ela, de uma
forma aberta. Foram histérias marcantes. (Higor Oliveira - depoimento
depois da aula de contato-improvisacdo no projeto Vértice da UFPA
no dia 10/05/2011).

Varias sdo as possibilidades de criar um espaco proprio, movimentos
visiveis do corpo cinestésico, como o0 uso de varias partes do corpo
transformando-se em olhos “este € um modo de contato corporal entre as
pessoas que, em geral, é prazeroso, divertido, ndo causa constrangimento e de
variadas possibilidades de analise e fruicdo estéticas” (RENGEL, 2008, p. 25).
Tais experimentacbes sdo como vias de acgdes basicas ao encontro do
aprimoramento da consciéncia do corpo, como se encontrasse um outro
sentido, para além dos cinco, um sentido diferente. A danca de contato com o
espaco seria dancar, inicialmente, em proximidades, permitindo que o parceiro
se mova sem toca-lo fisicamente, mas tocar a periferia do seu corpo, o espaco
proximo, o movimento do parceiro torna-se o seu proprio movimento. O
movimento periférico “caracteriza-se por ter origem, quase sempre, nas
extremidades do corpo. O fluxo desta caracteristica do movimento envolve as
extremidades do corpo (dedos, maos, pés, cabeca), a periferia” (RENGEL,
2005, p.87).

Segundo Damasio (2000), ha na atencao fatores especificos que levam
a distincdo entre atencdes basica e superior. A primeira diz respeito aos
elementos do ambiente que sao inerentes ao sujeito e a segunda trata da



capacidade de concentrar-se em elementos selecionados pelo tempo e que
orientam o comportamento do sujeito, portanto, o principio da atencao esta
implicado em multiplas experiéncias individuais e coletivas, do passado e
presente, registradas por relagdes com o ambiente, o outro e consigo mesmo.
O fluxo de informagbes durante as vivéncias de todo um ciclo de vida,
coparticipam no processo de improvisagao e naturalmente se reconhecem em
trocas.

1.2 PRINCIPIO DA INTENCIONALIDADE

O ato criador ndo nos parece existir antes ou fora do ato intencional,
nem haveria condigbes, fora da intencionalidade, de se avaliar
situagdes novas ou buscar novas coeréncias. Em toda criagdo
humana, no entanto, revelam-se certos critérios que foram elaborados
pelo individuo através de escolhas e alternativas (OSTROWER, 2009,
p. 10).

As variacdes de velocidade nas agdes, a capacidade de compreensao
pela escuta e as oportunidades diferenciadas de olhar o mundo em criacéao,
mobilizam forcas e articulam o pensamento em uma tessitura das experiéncias.
Ha uma liberdade nesse transito de informagbes porque entende-se ndo o
conceito como definigdo, ou um fim em si mesmo porque seria matar a prépria
poténcia do conceito e o pensamento como ato criador, mas agenciar a arte no
campo da criacdo de afetos. No principio da intencionalidade, para a
dramaturgia do contato, agencia-se uma triade de tempo, escuta e
oportunidade que desvelam-se pelo tocante a sensibilidade e a atuacdo
criadora a partir da permeabilidade do contato fisico, pensamento e realidade
sdo como movimentos a um so6 tempo. Desse modo, a intencionalidade na
realizacdo do movimento, vai ao encontro do que o intérprete-criador pode
fazer e ndo exatamente no que ele sabe fazer.

O poeta Manoel de Barros (2010), em “poesias completas” trabalha o
tempo e a oportunidade a partir da disponibilidade de um ensino-aprendizagem
pela escuta, afirma poeticamente que “para apalpar as intimidades do mundo é
preciso saber que desaprender oito horas por dia ensina os principios.”
(BARROS, 2010, p.9). A disponibilidade, entdo, € um dos elementos que
permite maior clareza, uma compreenséao firmada na relagdo com o outro € no
tempo que se doa para o fazer e aprender junto. Seria também uma previsao
de comportamentos entre aspectos motivacionais que agem sobre a danga de
contato. A motivacdo pelos desejos talvez seja um dos aspectos mais
recorrentes nessa pratica. A agdo que objetiva do desejo € uma agao real,
porque se o desejo produz uma intencao, pelo fato de produzir, € o proprio real.
“O desejo ndo é a representagdo de um objeto ausente ou faltante, mas uma
atividade de produgdo, uma experimentacdo incessante, uma montagem
experimental” (ZOURABICHVILI, 2009, p. 69).

Na dramaturgia do contato, onde considera-se a historia de vida como
interface processual, € possivel pensarmos na intencionalidade construida por
contatos de mundo. O principio da intencionalidade ndo se da como ato ja
instalado, mas na relacdo processual de reconhecé-lo no caminho que desvela
o movimento dancado. Se a intencionalidade me leva para um caminho de
movimento que eu ja sei fazer € melhor abrir mdo e n&o fazé-lo, ir por outro
caminho, esse pequeno espago na tomada de decisdo me leva a escolhas, e



escolhas levam a possibilidades, e possibilidades a encontro. Encontros é
pluralidade, conexdes e multiplicidades. A escolha nos convoca a reinvengao
de futuros. A pratica de sala de aula € uma reinvengcdo dos processos de
experimentagao, nao é simulagao, € materializagdo de um espirito criador.

1.3 PRINCIPIO DA SENSACAO

Porém, o ser humano ndo é somente corpo fisico, mas um corpo
fisico vivo com sensacgbes, afetividades, impulsos, sentimentos,
pensamentos, energias e vibragbes. O ator-pesquisador deve ter um
corpo fisico desenvolvido e preparado, e, além disso — mais
importante — ser conhecedor do seu universo humano e energético.
(FERRACINI, 2003, p. 216)

Estar imerso nessa conexao sensivel entre emogdes e sensacgdes do
humano, proporciona ao intérprete-criador possibilidades de movimentos
condutores de informagdes subjetivas e de ordem coletiva. O aprimoramento
da sensibilidade torna-se necessario na comunicagao, pelo modo como afeta
as diferentes qualidades, substancias e valores em seus modos relacionais e
no trabalho sensivel da criagcao artistica. Peso, memoria e sentimento geram
uma fluéncia no plano das sensagdes. Trata-se de elementos com conexdes de
acoes ininterruptas no qual o movimento encontra-se, os caminhos cruzam e o
processo criador € permeado de operacgdes sensiveis. Diante do principio da
sensagao, a dramaturgia do contato apresenta-se nao apenas nas linhas de
representacdo, mas nas relagdes direta do movimento visivel.

[...] mais simplesmente: uma multidao de sensacgbes diferentes retne-
se em cachos de gestos, como se de multiplos corpos de bailarinos
se tratasse. O que nio é surpreendente, uma vez que uma sensagao
(tal como um gesto) se compdée de uma infinidade de outras
sensagdes (de outros gestos) que a danga desdobra. (GIL, 2004,
p.123).

A imaginacdo participa da vivéncia e auxilia o saber criativo. Se
imaginarmos a queda como uma sucessao de microquedas, teremos uma
microdanga especifica de pequenas quedas, seria como despedagarmos em
varias partes para encontrar o quanto de muitos podemos ser.

Um rico tecido de correspondéncias pode estabelecer-se entre os
planos. Mas a rede tem seus pontos culminantes, onde a sensagao
se torna ela prépria sensagéo de conceito, ou de fungdo; o conceito,
conceito de fungado ou de sensacéo; a funcdo, funcao de sensagéo ou
de conceito. E um dos elementos ndo aparece, sem que o outro
possa estar ainda por vir, ainda indeterminado ou desconhecido.
Cada elemento criado sobre um plano apela a outros elementos
heterogéneos, que restam por criar sobre outros planos; o
pensamento como heterogénese (DELEUZE E GUATTARI, 1992,
p.234).

Prestar atengdo um ao outro, deixar o imaginario agir, tornar-se mais
transparente, distinguir sensagdes entre as partes que estao se elevando e que
estdo caindo sao elementos que proporcionam na danga de contato, uma
clareza fisica, sensorio e critica. Forma e estrutura tornam-se bem mais que
uma questdo dialética de pensamentos e conteudos. Ha uma ldégica das



sensacbes que se estende ao plano das composicbes. Nao € apenas a
sensacao harmoniosa da flor que esta no alto, mas pessoa que esta dando o
apoio, sujeito em flor, agua-terra juntos. “o contato improvisacdo mostra
claramente que o corpo do bailarino inicia sem parar um processo de devir-
outro” (GIL, 2004, p.122).

CONSIDERACOES

Um corpo de varios corpos, principios de uma dramaturgia. Atengdes e
intencionalidades peculiares na provocacdo de sensacgdes. Nesse percurso
reflexivo, no qual compreendo os elementos até aqui levantados, como chaves
para o inicio de um estudo dos principios que se configuram como uma
poética, aqui chamada de dramaturgia do contato, instaurando um pensar na
grande rede de composi¢ao de forgas que revelam atitudes de vida. Nao ha
uma hierarquia entre os principios, porque ndo ha uma hierarquia entre os
saberes. Trata-se de um emaranhado de questdes, dramaturgias proprias que
se conectam a infinitas maneiras de se mover. Tal proposi¢cao faz-me despertar
nas conexdes e heterogeneidades desveladas a cada aula, sempre como uma
nova oportunidade de intensificar os rastros que possivelmente compde essa
dramaturgia. Desde o seu despertar, todos os fatos oferecidos nas mais
diversas dimensdes tinham, e tem, um sentido peculiar, tudo funciona como um
material a ser investigado sensivelmente.

A dramaturgia do contato torna-se uma acdo de amor e ao mesmo
tempo uma luta de negociagbes de diversos fatores entre os quais as
possibilidades e limites, tempo e memdria, o ritmo e peso das historias de vida,
territérios que interagem na transformagdo de mundos. Compreender o
passado, refletir no presente para entdo propor mudancas futuras é
compreender a dramaturgia como memoria viva das relagbes, e o contato
como um dos elementos fundamentais do processo. A escrita como movimento
criador compreende-o como tridimensional e intervém diretamente na triade
dos principios: atencao, intencionalidade e sensagbes, atuando juntas na
dramaturgia do contato como mais uma possibilidade de olhar a danga na
contemporaneidade.
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