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TOURINHO, LIGIA. A arte da composicdo em Danga como praxis ideoldgica. Rio de
Janeiro: Universidade Federal do Rio de Janeiro; Professora Adjunta; Atriz e
coreodgrafa.

A Dancga é uma praxis de vida. Todos os seus saberes e reflexdes derivam da
experiéncia e as obras de Danca s&o falas poéticas do, sobre e para o mundo. E
impossivel desassociar sua pratica de uma ética de vida, de um conjunto de crengas
sobre o que ¢é a realidade, das quais fazem os nossos contextos e constituem o que
chamamos de mundo. Os saberes da Danca ao longo dos tempos foram
estabelecidos a partir de processos de criagdo — protocolos de criagdo. Na
contemporaneidade discutir sobre a possibilidade multipla de estruturacéo dos
protocolos de criagdo dos processos artisticos tem se tornado um tépico obrigatorio:
o artista diante do mundo, suas ideias, questdes, provocacdes e as muitas
possibilidades de estruturagdes cénicas. Pesquisar a Danga a luz dessas
perspectivas significa reconhecer a diversidade de poéticas e pontos de vistas que
atravessam esses modos de fazer. No presente trabalho sera desenvolvida uma
reflexdo sobre a arte da composigdo como poténcia ideoldgica e de pluralidade de
temas e poéticas, bem como serdo compartilhadas experiéncias e reflexdes sobre a
pratica docente no campo da composi¢ao coreografica.

Composigao coreografica. Protocolos de criagdo. Poética.

Abstract: Dance is a way of living. All their knowledge, experience and reflections
came from the Dances practices. It is impossible to disassociate their practice an
ethic of life, a set of beliefs about what is reality, which make our contexts and
constitute what we call the world. The knowledge of Dance through the ages were
established from the process of creation - creating protocols. In contemporary
discussions, the multiple creation protocols of artistic processes have become a
mandatory topic: the artist and the world, his/ her ideas, questions, taunts and the
many possibilities for structuring Dances. In this work will be developed a reflection
on the art of composition as an ideological practice, plural of subjects and poetics.
Also will be shared experiences and reflections on teaching dance composition.
Key-words: Choreography. Protocols creation. Poetics.

Este artigo ndo se propde a resolver questdes e nem a definir poéticas e modos de
fazer. Possivelmente também apresentara algumas lacunas e/ ou provocagdes,
algumas reflexdes e pensamentos sobre a composigdo de dangas e
simultaneamente uma defesa apaixonada pela experiéncia da arte da coreografia e
alguns incbmodos sobre algumas caracteristicas das cenas dos dias de hoje e seus
modos de fazer. Mas afinal o que é a Danca? O que é a Composi¢cao Coreografica?
Quais as relagdes entre composigao, coreografia, cena de danga e dramaturgia? E
do que se trata a apreciacao coreografica? Sera que nos faz sentido nos dias de
hoje projetar definicbes herméticas e sistematicas sobre cada um desses conceitos?
Ou sera que podemos pensa-los como méveis e interseccionado de acordo com
cada pratica, singularidade e experiéncia? Qual o papel e quais sédo as fronteiras
entre a composicao, a cena e a dramaturgia?
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Cada obra possui uma vida prépria e possivelmente articula esses conceitos e o0 as
funcdes da ficha técnica conforme as necessidades do proprio processo. Os
processos de criacdo possuem uma forga de existéncia. As criagdes apresentam
forgas proprias que revelam caracteristicas, condigdes e necessidades aos artistas.
As obras, quando iniciadas, comeg¢am também a manifestar sua presenca ao artista,
tdo quanto o artista cria a obra a partir de suas questdes e desejos. Talvez por isso,
falar de processos de criagao seja falar também do invisivel. Tadeusz Kantor em seu
Teatro da Morte, aborda o conceito “object-trouvés”, fala que os objetos encontrados
ao longo do processo trazem uma forga prépria para a obra. Os artistas precisam
estar abertos a escutar essa presenca e suas forgcas. Da mesma forma, a obra
possui suas forgas e traz uma fala oculta ao artista.

Para o artista em estado de composigao é fundamental se abrir a outro tipo de
escuta, uma escuta sensivel a obra, ao mundo, ao inconsciente. A arte da
composi¢cado ndo é sindbnimo de formatagao, ndo se trata de organizar estruturas, de
combinar formas dadas, nao é analise combinatéria de gestos. Compor € arquitetar,
esculpir o espago com o gesto poético, com o intangivel, acessar o mundo do
siléncio'. Um artista da arte da composigcao de dangas € um poeta do movimento —
como dizia Laban, um bricoler, que cria a partir dos materiais disponiveis no espaco.

O ponto de partida para o inicio de um processo de criacdo pode ter naturezas
diversas, pode se definir ao longo do processo de criagdo, como denominado por
Kerkhove (1997), dramaturgia de processo, ou pode partir de um roteiro
coreografico ou de um texto dramaturgico, o que Marianne Van Kerkhove (1997)
denomina de dramaturgia de conceito. Pode partir de um argumento como suporte e
um conjunto de estimulos, pode encontrar caminhos nunca antes percorridos,
incapazes ainda de se desenhar em um texto. Os modos de tecer dramaturgias sao
plurais.

A dramaturgia tem sempre algo a ver com estruturas: trata-se de “controlar” o todo, de “pensar”
a importancia das partes, de trabalhar com a tensdo entre a parte e o todo, de desenvolver a
relacido entre os atores/ bailarinos, entre os volumes, as disposi¢gdes no espaco, os ritmos, as
escolhas dos momentos, os métodos, etc. Resumidamente, trata-se de composigao. A
dramaturgia é o que faz “respirar” o todo (KERKHOVE, 1997, p. s/n).

Os caminhos de composicao podem ser muitos, tdo quanto os artistas forem
capazes de criar. Para Bradley (2009) abordagem coreografica labaniana &
precisamente como os artistas contemporaneos do seéculo XXI trabalham suas
dancas. Em sua obra “Uma Vida para a Dang¢a”, Laban apresenta a ideia de que a
danca possui trés campos de atividade: Uma dancga teatral, que pode aparecer tanto
na opera quanto em trabalhos de dancga teatral independente. Uma danca festiva,
como obras de poema-danca, seu carater esta determinado pela expressao visual
que deve produzir e seu conteudo de movimento geralmente revela a razdo para a
ocasido. E uma ultima, que denomina Reigenwerk, uma forma de danga como arte
independente, relacionada com a sinfonia e oratérios, como uma celebragao da arte
da danca. Nessa categoria estdo contidas as dangas nacionais e todas as obras

1 Conceito de Laban para falar dos aspectos intangiveis da Arte do Movimento.
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frutos da imaginagao livre dos artistas da danga, que sao distintas das dangas com
espirito historico e dramatico do teatro. A esséncia desse tipo de dancga esta nas
pulsdes interiores dos personagens sem uma preocupagao com a narragao e com
os acontecimentos externos. Esses sao alguns aspectos geradores da danga teatro
e da danga como campo de pesquisa.

Laban foi um revolucionario da arte da composigdo em dancga, junto com ele muitos
artistas da danga expressionista alema, da danga moderna e do balé abstrato
também o foram. A partir do inicio do século XX o mundo se modifica
profundamente, assim como a humanidade, os artistas e as narrativas. A proposigao
pos-dramatica foi indiscutivelmente um rompimento significativo nos modelos de
dramaturgia com base na estrutura aristotélica e em modos de narrativas lineares
que privilegiavam a moral burguesa com base na catarse e na figura do protagonista
herdi. A pés-modernidade com seus novos paradigmas e rupturas de valores e
multiplicidade de linguagens nos langou a novas poéticas e uma pluralidade de
fazeres.

Porém, atualmente, quase como um ciclo natural da vida, alguns aspectos e
recursos de cena recorrentes em muitas obras pdés-dramaticas, instauraram uma
poética e hoje funcionam como modo de fazer cena e em alguns espacos de danca
e curadorias operam como normatizagcao e modelo de “boa Arte”, por mais que os
representantes desses /ugares sejam avessos a esses tipos de expressdes — “boa
Arte” e “modelo”. Ao se romper com os modos narrativos dramaticos, a forma se
tornou uma grande questao. Falamos hoje mais de estrutura do que das coisas.
Evidente que na estrutura ha a coisa, mas de fato estamos diante de uma crise da
poesia, pois a imaginag¢ao, o imaginario, a poética, ganharam uma segunda camada
na hierarquia das discussdes sobre composicao.

Fatalmente abordar este tema € um ponto de tensao e criar postulados como os
apresentados neste texto sdo acdes geradoras de polémica. Mas afinal, por que nao
escrever polemicas? Por que ndo se posicionar? Um dos grandes esteredtipos da
pos-modernidade e do pds-dramatico € o conceito de entre. Falamos tanto do entre
nos dias de hoje que talvez o entendimento desse conceito seja uma das grandes
palavras-chave da producéio artistica e uma das questdes centrais de nossa
problematica. O entre, fronteirico, o liminar entre as linguagens artisticas e a
relativizagado dos conceitos n&o exclui os posicionamentos.

lleana Dieguez Caballero (2011) dedica-se a estudar teatralidades, performances e
politica e em especial propostas que possuem uma teatralidade fronteirica com
cenarios liminares, tecida a partir dos processos de escritura corporal cénica, de
uma dramaturgia do corpo e do ator com matriz performatica. A questao do liminar
para ela parte do conceito de Turner (1988) e de quatro condi¢bes: a fungao
purificadora e pedagdgica, a experimentacao de praticas de inversdo de poder,
experiéncias que proponham a vivencia nos intersticios de dois mundos e a criagao
de communitas — uma anti-estrutura que propde a suspenséao de hierarquias. O
liminar parte das praticas de convivio e, segundo DUBATTI, de acontecimento como
praxis ou agao humana, que € o resultado de trés acontecimentos: o convivial, 0
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acontecimento poético ou da linguagem e o acontecimento de construgéo do espaco
do espectador. Caballero (2011) explora a relagao entre a politica e o cadaver, a
politica e a morte. “Politica € muitas vezes o ato de limpar e fazer desaparecer os
cadaveres. Fingir que nada esta acontecendo e utilizar a lei para utilizar o cadaver
como elemento legitimador da acédo” (CABALLERO: 2011, p. 221). O fim ndo é
matar, € despedacgar. Propde um regresso as agdes da arte barroca, ao suplicio do
corpo para demonstrar um discurso de poder. Uma das principais caracteristicas da
cena pdés-dramatica esta em uma narrativa despedacada.

O entre, o liminar, ndo sao sinbnimos da expressao popular em cima do muro, mas
vém impregnados de uma atitude politica e estética perante o mundo. Talvez a arte
da composicao seja a arte entre forgas existenciais, liminares, do devir que opera
entre a obra e os artistas. Criar € um posicionamento, ndo € uma articulacéo de
estruturas aleatorias.

A Danca é uma praxis de vida. E impossivel desassociar sua pratica de uma ética
de vida, de um conjunto de crengas sobre o que é a realidade, das quais fazem os
nossos contextos e constituem o que chamamos de mundo. A pratica da
composi¢cao em Danca coloca o artista diante do mundo, suas ideias, questdes,
provocacgdes e as muitas possibilidades de estruturagdes cénicas. A coreografia nao
€ a combinacéo de passos, ela vem de chorus, alegria, pulsao de vida.

Nao podemos mais simplesmente questionar a forma sem questionar a maneira de
lidar com o imaginario. Como lidar nos dias de hoje com a expanséo e liberdade
imaginaria? Nossa constru¢ao imagética ainda se forma de maneira arbitraria. Ainda
frequentamos uma escola que formata batalhdes enfileirados diante de um quadro e
um professor. Nossas criangas crescem como HDs que registram informagdes para
ingressar em um sistema selvagem de selecéao profissional. Nosso imaginario é
metralhado pela televisdo, propaganda, personagens da Disney, Mc Donald’s e do
cinema hollywoodiano — pautados em uma métrica aristotélica moralista e catartica.
A questao pds-dramatica € muito mais complexa do que romper com o drama.

Reino da metafora, das imagens, é a psique, a alma. E imaginar é a forma de existéncia da
alma, sua existéncia no plano intermediario entre o mundo e seu duplo. Esse € o principio
basico da alquimia, e pode ser um principio basico para o ator: tudo o que eu executo no plano
concreto da materialidade da cena tem seu duplo na imaginagdo. Minha acao fisica é a parte
visivel uma agao maior que também acontece em outro plano. E isso é inseparavel de uma
repercussao no plano da ética: ndo se lida impunemente com as imagens. Sabe-se que a
forma mais eficiente de se dominar um povo é dominando seu imaginario. Assim, oferecendo a
agua fresca da Mnemosine, e trabalhando constantemente com a conexao experiéncia-
memoaria-imaginagéo, a perspectiva mitica ajuda o ator a descobrir pontos essenciais do
processo de trabalho. Seguindo essa perspectiva mito-guiada, o mito exige a experiéncia
sensivel, pede o rito, sua atualizagao, por isso pede a matéria — dai a alquimia como método”
(FABRINI in NUNES, FABRINI & LIRA: 2012, P. 171).

Os nossos mitos e nossa formagao ainda sao estabelecidos dentro de uma poética
da tragédia e do drama, de onde o Freud tira toda a psicanalise, onde ainda se
ancoram 0s nossos dramas universais e existenciais. Ainda vivemos o drama da
familia, da guerra, a batalha entre os géneros... Mesmo ap6s uma quebra tao
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violenta com o drama em nossas narrativas, ainda nao transformamos 0s nossos
temas. Estabelecemos uma nova forma de continuar falando sobre as mesmas
coisas e estamos vivendo novamente uma fase extremamente formal e referencial.
Como resgatar a pulsdo humana nebulosa e inconsciente das dangas as avessas e
dos rituais - como dizia Artaud?

Talvez um caminho seja pensar a pratica da composi¢ao e a formagao de novos
coreodgrafos e artistas da danca a partir da alquimia, como propde Fabrini e Artaud,
e de experimentag¢des que potencializem as singularidades dos artistas e seus
desejos e impulsos de expressao e ndo simplesmente modos de se abordar a
composicao a partir de referencias historiograficas da danga ao longo dos tempos.
Isso nos leva a reprodugao de modelos e ndo a construgao de poéticas. Mas sera
possivel se afastar do Mito? Ou mesmo ha algum motivo para nega-lo?

Para Fabrini (2012), ao conjugar (jogar junto) teatro e mito, devemos considerar
alguns aspectos: quem ¢é o sujeito por tras do mito, qual € a linguagem do mito e do
que fala o mito. A partir desse caminho, sugere que se imagine uma praxis mito-
guiada, uma perspectiva para se olhar as coisas. A perspectiva, assim como o
teatro, é o lugar de onde se vé, sdo uma maneira de olhar o mundo, ndo de explica-
lo. Sugere-se pensar a pratica da composicdo como uma perspectiva poética,
politica e liminar, uma alquimia do movimento.
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