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RESUMO

O artigo compartilna parte da pesquisa de mestrado que a autora estd
desenvolvendo. Contextualiza-se a discussdo sobre a ideia de dramaturgia e coreografia,
oferecendo o ritmo como um ponto de encontro para abordar a cena contemporanea
usando da metodologia exposta. Apds um breve resumo da trajetoria de Dimitris
Papaioannou, aborda-se a performance Inside (2011) a partir de como ela mobiliza esses
conceitos. As consideragcdes finais, estabelecem conexdes entre ritmo, cultura e
processos criativo na contemporaneidade.
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ABSTRACT

The article shares part of the master's research that the author is developing. A
discussion about the idea of dramaturgy and choreography is contextualized, offering
the rhythm as a meeting point to approach the contemporary scene using the exposed
methodology. After a brief summary of Dimitris Papaioannou’s trajectory, The
performance Inside (2011) is approached from how it mobilizes these concepts. The
final considerations establish connections between rhythm, culture and creative
processes in contemporary times.
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As aproximacdes entre o teatro e danca pos-modernos, a performance art e 0
thanztheater alemdo vem acontecendo desde 0s anos sessenta e aparecem contemplados
nos estudos de teatro pos-dramatico de Hans-Thies Lehmann e da danca pds-moderna
de Laurence Louppe (NHUR, 2020), assim como nos estudos sobre o performativo de
Erika Fischer-Lichte e Richard Schechner (ALMEIDA & PEREIRA, 2020) . Quanto
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mais avangamos no tempo, mais as fronteiras se diluem e os artistas também comecam
a ter uma formacdo mais hibrida (PAIS, 2016), de modo que 0s processos criativos se
encaminham combinando diversas metodologias e ndo miram em resultados cénicos que
caibam necessariamente nas categorias consolidadas pela historia das artes cénicas no
ocidente.

O diretor ou coredgrafo contemporéneo atua como o organizador do tecido
espetacular no tempo-espago, elaborando propostas que sdo devolvidas pelos seus
colaboradores. Ao processo de articulacdo desses materiais tem se dado o nome de
dramaturgia.

Um conceito-hidra em cujo centro reside a funcdo de estruturar,
quer o texto dramético, de um ponto de vista tradicional, quer a
globalidade dos materiais cénicos, numa perspectiva pds-brechtiana. As
suas varias cabecas simbolizam as distintas acep¢des que co-existem no
Seu uso contemporaneo: cada novo impulso artistico reformula o
significado de dramaturgia, amplia-o e transforma-o, acrescentando-lhe

uma outra ramifica¢do, sem, contudo, anular os sentidos anteriores, ou
seja, sem cortar as antigas cabecas. (PAIS, 2004:21)

Além de “Dramaturgia”, outros dois termos aparecem quando se estuda a
estrutura na cena hibrida: “Coreografia” e “Partitura”, que sdo usados de modo amplo
para abordar o desenvolvimento no tempo dos elementos que constituem um
espetaculo: a iluminacdo, a cenografia, a sonoplastia ou o grupo de atores, performers
e/ou bailarinos. Quando ndo usados como sindnimos, a escolha por um deles
configura o filtro de leitura que um artista pretende dar a sua obra.

Qualquer evento que se desenvolve no tempo organiza-se em “presencas,
situacOes, atmosferas, eventos, acontecimentos, excecdes, catastrofes, instantes de
desvio e, por tanto, ritmos.” (MONTEIRO, 2020: 224) e cabe a teoria e a critica
acercar-se da prética, e realizar uma genética da encenacio (FERAL, 2015) a fim de
mobilizar esses vocabularios, buscando tanto aproximar a teoria a busca empreendida
pelos criadores, quanto colocar em evidéncia de que maneira as operagdes
inconscientes destes conceitos aparecem em uma obra.

Essa realidade exige da critica e dos estudos académicos uma abordagem
cada vez mais particular, seja enfocando o trabalho de um artista - que vai constituir
sua linguagem a partir de suas referéncias - ou fazendo a apreciagdo individual de
suas obras, que podem resultar completamente distintas, a depender do momento em
que foram criadas, das suas condi¢fes de producdo e do coletivo junto ao qual foi

desenvolvida. Diante de tantos cruzamentos historicos, estéticos e metodoldgicos, 0



estudo da cena contemporanea que acontece na fronteira das linguagens e cuja
estrutura se funda no movimento foi por muito tempo “negligenciada pela critica
literaria e teatral” (GILPIN, 2016: 143). A fim de empreender essa busca, este estudo
elegeu o elemento comum a todas as artes: o ritmo.

O ritmo € o elemento primordial de concepcdo humana, € anterior a palavra e
ao sentido. E por meio dele que a crianca reconhece a sonoridade da lingua materna e
organiza seu aprendizado (FUENMAYOR, 2020) e por meio dele que se cria 0 senso
de comunidade, a percepcdo de coletividade: a musica percussiva corporal e a danca
ritual estdo juntas na origem das artes performativas.

A propria ideia de cultura estd ligada ao ato de cultivar, de perceber o
funcionamento das estacbes do ano e, a partir da identificacdo e repeticdo de
determinadas acdes em ciclos (FILHO, 2016). Um sujeito ndo pode dar ritmo a si
mesmo: precisa entrar em uma cultura (ARIAS, 2020), fazer parte de um contexto,
para sO a partir de entdo, quem sabe, percebé-lo e jogar com ele. O ritmo depende
sempre de alguém que o estabeleca e alguém que o perceba. Na interacdo entre as
influéncias do entorno e do social e a historia pessoal, cada sujeito desenvolve sua
maneira de fluir no tempo e, para o artista, isso pode consolidar sua linguagem
pessoal (MIRAMONTES & VASQUEZ, 2020).

No campo das analises do espetaculo, o ritmo é tratado de maneira superficial,
geralmente para qualificar um espetaculo - que “tem” ou “ndo tem ritmo -, Sem que
haja um verdadeiro investimento em analisar de que maneira 0 comportamento dos
elementos cénicos no tempo interferem na experiéncia.

Para néo tratar o ritmo apenas como o tempo medido e dividido, nem como
apenas um qualificador do espetaculo, a pesquisa propde uma acdo combinada entre
seus aspectos sensiveis mensuraveis e seus aspectos culturais, fazendo dele chave de
leitura da recepgdo e critica de uma obra. Pretende-se compartilhar algumas
consideracOes realizadas a partir da abordagem complexa do ritmo na obra Inside de

Dimitris Papaioannou.

METODOLOGIA

Para produzir teorias sobre 0 que se move continuamente, € preciso que a
propria metodologia também possa se mover. “No espaco 1iso, em nosso nomadismo
sobre ele, considerando toda a atmosfera envolvente e exercendo a nossa intui¢do
sensivel, abrimos caminhos, poros.” (MARCONDES FILHO, 2010:262)
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Do outro lado de uma construcdo de pensamento que se pretende completa,
objetiva e totalizante, aqui, a cosmopercep¢do (OYERUMI,2002) traz os sentidos e 0
corpo de volta para a producdo de um pensamento complexo (MORIN, 2015), que
busca conectar saberes de diversas areas na abordagem de um fendmeno
comunicacional especifico: o espetaculo Inside de Dimitris Papaioannou.

Para fazé-lo, a pesquisa se desenvolveu em trés eixos: O primeiro eixo
consiste no levantamento bibliografico de estudos de estética, histéria da arte, do
ritmo e do tempo nas artes da cena. O segundo eixo foi a pesquisa documental sobre a
obra do coredgrafo e artista visual grego Dimitris Papaioannou. O terceiro eixo
consiste na analise complexa de Inside, que combina aspectos de sua recep¢do a
andlise da dindmica do espetaculo a partir de um método de descricdo em
desenvolvimento. A partir disso, pretende-se observar de que maneira o papel do
ritmo dos movimentos que estruturam a encenacao.

Apreciando o registro métrico do ritmo coletivo, percebido pela via sensivel,
aos registros da critica e a avaliagdo dos proprios artistas, conectam-se as intengdes
impressas em seu ritmo as percep¢des do publico e da critica, que podem ou nao

reiterar o que se pretendia no ato de criacao.

APRESENTAC}AO DO ARTISTA

Dimitris Papaioannou nasceu em Atenas em 1964 e foi aprendiz do célebre
pintor Yannis Tsarouchis. Na universidade, foi convidado a desenvolver cenarios,
figurinos e também a performar. Apds retornar de uma viagem a Nova York,
Papaioannou funda junto a Angeliki Stelatou a Edafos Dance Theater, cujos primeiros
espetaculos tinham como ponto de partida a experimentacdo com a danca butoh e a
transicdo entre imagens. Ao abordar a relagdo entre danga e dramaturgia, o olhar
retrospectivo do artista sobre algumas de suas primeiras criagdes revelam as
dificuldades de estruturar os espetaculos. O artista percebe a importancia da dramaturgia
na criacdo coreografica’ que ndo se resume em seguir de uma imagem a outra, sem
produzir algum tipo de logica interna para o performer. “Se ndo nos preocuparmos com
a dramaturgia, a dramaturgia tomara conta de nds. Nés produzimos significacfes, entdo
é melhor ter consciéncia disso e, se ndo as dominamos, que pelo menos construamos
seus agenciamentos” (GUTMANN apud KERKHOVEN, 2016: 215).

2 Ver aba <1987 The Raincoat” em http://www.dimitrispapaioannou.com/en/archive. Acesso em
04.08.2021.
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Dentro do recorte da danca teatral, o trabalho de Papaioannou é dotado de alta
carga dramatica, de modo que a narrativa acontece no corpo e pode-se identificar a
configuracdo de personagens em todos os seus trabalhos entre 1987 e 2002, passando
por diversas encenacdes de tragédias e mitos, tanto junto a companhia quanto como
convidado de teatros para a encenacgédo de Operas.

ExperimentagBes sem narrativa dramatica comeca a aparecer em Forever
(2002), ultimo trabalho junto a Edafos Dance Theater. em 2004, passa a ser conhecido
internacionalmente pela direcdo de Birthplace, A abertura e fechamento das Cerimdnias
Olimpicas de Atenas em 2004. Ao retomar sua criagdo autoral, o artista cria diversos
espetaculos sem narrativa, aprofundando-se na investigacdo do tempo e espaco na
criacdo: 2 (2006) Nowhere (2009) e Inside (2011) (DELIKONSTANTINIDOU,
PADILHA, PEREIRA, 2020).

Este dltimo foi seu maior fracasso de bilheteria, ponto essencial de sua carreira
para o inicio da jornada de reconexao e consagracdo junto ao publico e a critica: Primal
Matter (2012) preparou as condi¢des de recepgéo, Still Life (2014) foi coroada como
obra prima e The Great Tamer fechou a trilogia silenciosa. A seguir, vieram Since She
(2018), Sysiphus Transform (2019), Ink (2020) e Transverse Orientation (2021). O que
ha em comum em todos os seus trabalhos desde 2012 é a auséncia da configuracdo de
personagens, do encadeamento dramatico e de cddigos de danca.

INSIDE

A primeira imagem com a qual nos deparamos em Inside é um apartamento que
foi construido no palco de um teatro no Centro de Atenas. O evento foi denominado
como performance e ao longo de suas seis horas de duracdo, o publico poderia entrar e
sair quando e quantas vezes quisesse.

No apartamento, nenhum, um, dois e até trinta performers desenvolviam acdes
do chegar em casa: descalcar-se, despir-se, tomar banho, alimentar-se, observar a
varanda e deitar-se, em linhas gerais. Essa partitura evidenciava-se como coreografia
quando outro performer podia ser visto - a seguir ou simultaneamente - realizando-a

exatamente da mesma maneira.



Figura 1: Frame de Inside.

Disponivel em: https://vimeo.com/74864424 . Acesso em: 04.08.2021.

Considerando as acGes como unidades minimas estruturantes, elas foram

nomeadas e coloridas levando em conta o espa¢o onde se desenvolviam.

Figura 2: Areas de agio em Inside.
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A medida que o tempo avancava, a partitura de acdes cotidianas sofre cortes,
comega ou termina em pontos distintos, levando em conta as entradas e saidas
estratégicas do palco, entre outros recursos. O avanco do tempo vai produzindo edigdes
cada vez mais complexas da mesma sequéncia. Ao assistir as seis horas de gravacao,
chamam atencéo as composicOes coreogréficas que o artista desenvolve, que emergem e

depois desaparecem, dando lugar ao simples e cotidiano novamente. Como o publico



podia entrar e sair quando e quantas vezes quisesse para ver o que se desenvolvia, 1SS0
poderia lhe trazer uma percepcao mais performativa ou mais coreogréfica do espetéculo,
em um primeiro momento.

Nos créditos desta performance, Papaioannou responde pela “concepgdo e
direcdo”. Em entrevista®, os performers usaram o termo de “partitura” para se referir a
sequéncia construida e revelaram que havia indica¢des bastante precisas sobre a dire¢ao
e desenvolvimento dos movimentos. Quando ndo ha alguém na funcdo de
dramaturgista, o proprio diretor ou coredgrafo assume a organizacdo das imagens e
sentidos que os corpos vao criar. Elementos performativos, coreograficos e teatrais
misturam-se e 0 evento cénico acontece nessa intersec¢ao que existe desde o processo
criativo.

Em primeiro lugar, a construcdo cenografica do apartamento no palco nos
aproxima do realismo/naturalismo, pensando em sua concepc¢éo classica da reproducéo
de uma fatia de vida em cena. As projecbes na varanda e ao som ambiente
correspondente mudam por vezes quando alguém entra ou abre o vidro da varanda, de
modo que aquela figura ganha uma funcéo protagdnica, ainda que por alguns instantes.
Embora os performers sempre acendam as luzes, elas se apagam sozinhas para que a
chegada do préximo produza o mesmo efeito, recriando a condicGes para repeticao e
recomeco e garantindo a continuidade da ilusdo cénica. Olhando pelo viés do teatro, a
peca opera sem palavras o mesmo “nao fazimento” do teatro Tchekhoviano.

Dependendo da cena que o espectador comece vendo, ele pode buscar uma linha
de raciocinio de comportamento na relacdo entre performers. Uma cena com dois atores
que ndo se olham, mas habitam o mesmo espaco sem se comunicar, parece uma
metafora da incomunicabilidade.

Papaioannou coreografa os performers e o espaco, criando linhas simultaneas de
entrada, saida ou de mudancas de plano. Outras vezes, as acdes sdo executadas por
duplas ou quartetos com pouca diferenca de fase, o que reforca o aspecto mais
coreogréafico, assim como a precisao da maneira como 0s movimentos sdo executados.

Tudo quanto foi descrito até agora aponta para como a designacdo do evento
como performance parece um contrassenso, mas ela determina a importancia do
processo que se reflete no resultado do espetaculo. A postura que se trabalha no palco,

no sentido mais simples, o de apenas estar presente. E preciso que os atores tenham

® Entrevista concedida & autora e ainda nio publicada, comporé sua dissertacio de mestrado.
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disponibilidade de presenca, sem nenhuma camada que 0s proteja, experimentando a
duracdo de seis horas - e a exposicdo sem o filtro de um cddigo de passos, ou de uma
personagem que o proteja.

Inside consistiu na mais radical experimentacdo com o tempo, fazendo do ritmo
o responsavel por revelar o aspecto coreografico do trabalho ou, ao contrario, fazé-lo
parecer absolutamente cotidiano. O publico, contudo, ndo se conectou com a proposta e
a performance teve sua temporada cancelada antes do planejado.

CONSIDERACOES FINAIS

Produzir arte contemporanea exige entrar em jogo ndo apenas com 0s ritmos
estabelecidos pelos diversos contextos culturais, mas também com o ritmo do mercado
da arte. Se de um lado, o mercado cobra definicGes a fim de fornecer ao pablico pistas e
codigos aos quais se ater, de outro, os artistas procuram cada vez mais fortalecer o
sentido de criacdo de uma experiéncia e, para tal, a performatividade é cada vez mais
presente. Tanto o teatro adotou elementos da performance, como a performance se
tornou teatralizada (LEHMANN, 2007), como vimos em Inside. Seja pela virada
performativa (FISCHER-LICHTE, 2008) que aconteceu na danca dos anos 80, sejam 0s
desdobramentos do teatro pds-dramaticos, “criar € proporcionar experiéncias passou
a ser uma questdo central da concepgao artistica” (HANTELMANN apud ALMEIDA
& PEREIRA, 2020:176).

Se a cultura é a criacdo e a repeticdo de determinadas formas de viver, o
sentido da cultura, por mais distante que pare¢a da sua origem, também vai se valer
de ldgicas ciclicas, de quebras e novas repeticdes: a sucessao historica cria ritmos de
percepcdao (DESGRANGES, 2012) e é através da proposi¢do de uma experiéncia de
duracdo e tempo distintas do cotidiano que a cena contemporanea cria e recria 0s seus
habitos, suas fissuras. Criar contemporaneamente € descobrir sempre um jeito novo
de provocar a plateia, sem deixar de operacionalizar algumas repeticfes para que o0
publico se reconheca como parte de uma cultura.

Na aproximacgdo entre a teoria e a préatica, cabe a teoria fazer reavaliacdes de
obras que receberam pouca atencdo por estarem do lado menos prestigiado do par
fracasso/sucesso - talvez mesmo pro friccionar os conceitos abordados, por produzir um
resultado bastante distinto da expectativa de determinado contexto cultural.

O ritmo é o elemento crucial da producdo de uma experiéncia, porque é 0

elemento sensivel que conecta o corpo movente do performer no palco ao corpo do
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espectador. Por meio da sua mobilizacdo, pode-se produzir um mundo outro e criar
alteridades, precisamente pela sua ligacdo a historia pregressa pessoal e cultural dos
sujeitos.

A dramaturgia ¢, ao fim, “uma forma de encenacdo do pensamento, iniciado ou
conduzido pelo corpo, pois, nas artes da cena, pensamos também com os pés.”
(GADELHA & FONTES, 2016 : 113) A conducdo do corpo ndo existe sem o ritmo, e
ao colocar o ritmo no centro da estrutura Papaioannou convidou o espectador a outra
operacdo de subjetividade, que ndo se opera pelo encadeamento dramatico
(DESGRANGES, 2012: 176-177), mas pelo radical esgarcamento e exposicdo do
tempo, propondo um reencontro a beleza do cotidiano e com as repetigdes que nos

unem, criando um espago reflexivo sobre a propria existéncia.
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