Gﬂlmlmm Revista Gambiarra - No. 1 - Ano | - 2008

Da Organicidade a (Des)Construcio e Fragmentacio:
uma Analise da Obra de Marta Soares

Andréia Maria Ferreira Reis !

“Para que destruir meus monstros? Quero ¢ incorpora-los e
transforma-los”.

O presente artigo visa abordar o trabalho da dangarina e core6grafa Marta Soares na
obra Les Poupées (1997), sob aspectos da desconstrucao e fragmentagdo. Em seu
trabalho podem ser levantas, também, questdes socio-culturais, de identidade e de
género. A obra de Marta articula-se a0 momento atual das culturas diversificadas, que
sdo valorizadas por sua “exoticidade”. Ou seja, a valorizagdo e a inclusdo da diferenca
e da multiplicidade, através da expressao mais clara desta diversidade, o corpo.

Na visao contemporanea de corpo, as identidades sdo descentradas e o impacto da
globalizagao reflete diretamente na identidade cultural (HALL, 2005, 14), o corpo
transitorio e mutavel € caracterizado enquanto multirreferencial € nao mais dual como
nas concepgdes cartesianas. E a partir de um entendimento de corpo bio-psico-social,
que se fundamenta a conectividade do ser humano, dada em fun¢ao da sua propria
existéncia multipla. As experiéncias sdo adquiridas, incorporadas, diluidas, re-
formuladas; os corpos sao hibridos, enquanto preparados para fazer parte de toda e
qualquer experiéncia a qual venha a se deparar, e vivenciar estas experiéncias alimenta
seu repertorio. Todo este processo gera um conflito de identidade, explorado por
Marta em Les Poupées, onde a desconstrugdo e a fragmentagdo apresentam-se como
elementos que transpdem as dualidades, como por exemplo: masculino/feminino,
interno/externo, belo/grotesco, eu/outro, fragmentado/integrado, assim como o
processo de hibridismo (proposto pelo pesquisador indiano Homi Bhabha como
intermediador de processos binarios), que diferentemente da mestigagem, ndo € apenas
jun¢do, mas inter-relacao.

O hibridismo, para Bhabha (2005), ¢ uma ameaga a autoridade cultural e colonial,
subvertendo o conceito de origem ou identidade pura da autoridade dominante através
da ambivaléncia criada pela variagdo, repeti¢do e deslocamento; uma ambivaléncia do
que ndo ¢ nem o Eu nem o Outro, mas o entre, o territorio do intersticio, o
imprevisivel. Este hibridismo, a somatoria de diferentes espécies que da origem a um
terceiro elemento, ao contrario da repulsa, exerce fascinio e atragdo, proporcionando
transgressdo do discurso dominante e possibilitando o reconhecimento e inclusdo da
diferenga, o questionamento e o deslocamento. Esta area fronteiri¢a, em contaminacao,
promove a criagao de um sistema em constante interagao e conexao (HACKNEY,
1998), assim como o Sistema Laban.
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O hungaro Rudolf Laban (1879-1958) além de coredgrafo, pesquisador e educador, foi
um visionario, que desde jovem tornou-se consciente das diferencas entre
nacionalidades e costumes sociais, fundamentando seu trabalho no multiculturalismo e
incluindo diferengas. O Sistema Laban, desenvolvido por Laban e mais tarde ampliado
por seus alunos e colaboradores como Irmgard Bartenieff e Warren Lamb, por vezes ¢
mal entendido sendo considerado como eurocéntrico (eu ja fui questionada sobre o
eurocéntrismo de Laban!) por ter sido desenvolvido no cendrio europeu do inicio do
século XX, num periodo de crise generalizada, do movimento Expressionista na arte e
da Primeira Guerra Mundial (BERGHAUS, 90, 1997). O termo eurocéntrismo para
denominar o trabalho de Laban ¢ um grande equivoco, realmente esta questao s6 pode
ser levantada por quem nao conhece o Sistema enquanto uma linguagem do
movimento e, sobretudo, em movimento.

Segundo Preston-Dunlop (1994, 131) “seus [de Laban] principios de movimento e
danca e seu sistema de notagao revolucionou o estudo da danga em toda parte do
mundo através de seus alunos alemaes que emigraram para os Estados Unidos,
Australia, Africa do Sul, e Gri-Bretanha”. No Brasil o Sistema Laban chegou através
de Maria Duschenes (Sao Paulo), na década de 1940, mais tarde chegaram também
Yanka Rudzka (Sao Paulo/Salvador) e Rolf Gelewsky (Salvador), alunos de Mary
Wigman, discipula de Laban (vide REIS, 2007).

O Sistema Laban ndo € uma receita a ser seguida, mas um Sistema aberto que permite
e parte de associagdes, assim como fazem diversos artistas-pesquisadores ao associa-lo
e aplica-lo juntamente ao Teatro Fisico (Julio Mota), ao Pilates (Daniel Becker), a
Danga Indiana/Danca-Teatro (Ciane Fernandes), ao Authentic Movement/Danca-
Teatro (Andréia Reis), ao Taoismo (Alice Curi), a Yoga (Méarcia Monroe), a Arte-
Terapia (Joya Eliezer), a Arte-Educacao (Alba Vieira), ao Texto Dramatico (Ligia
Tourinho, Jacyan Castilho), a Topologia e Teoria da Relatividade (Joana Lopes); a
pessoas com necessidades especiais como: Deficientes Fisicos (Saulo Silveira),
Sindrome de Down (Renata Soares), entre tantos outros trabalhos realizados no Brasil
e em todo o mundo. Muitos deles apresentados na Conferéncia Internacional Laban
2008: Artes Cénicas e Novos Territorios, realizada em abril, na cidade do Rio de
Janeiro sob dire¢do de Regina Miranda, com o objetivo de “celebrar a difusdo e a
importancia das teorias de Laban & Bartenieff no desenvolvimento da danca educagao
e da danga contemporanea brasileira e investigar a relevancia e os novos territorios de
aplicacao de suas teorias no século XXI” (MIRANDA, 5, 2008). Esta conferéncia foi
um dos eventos participantes da Celebracao Global Laban — em 2008, faz 50 anos da
morte de Laban — que acontecera também em Londres e Nova lorque. Sendo assim,
cabe a nos, “labanianos”, explorar o Sistema e expandir suas possibilidades
expressivas.

A paulista Marta Soares ¢ graduada em danga pela State University of New York e
mestre em Artes pela Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo. Ela possui o
Certificado de Analista de Movimento pelo Laban/Bartenieff Institute of Movement
Studies - LIMS (Nova lorque) e estudou com Kazuo Ohno em Toquio, tornando o seu
contato com o Butd muito evidente na estética de seu trabalho. Marta estudou também
com Maria Duschenes (Sao Paulo) e Merce Cunningham (Nova lorque), além de ficar
durante alguns meses junto a uma tribo indigena brasileira como processo de
construcdo de seu trabalho final no LIMS. A multiplicidade na formacao de Marta da a
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ela autonomia, agregando sua experiéncia pessoal e seus estudos para transgredir e
conectar uma rede de diversidade cultural e corporal.

Por sua formag¢ao em LMA (Laban/Bartenieff Movement Analysis) ¢ possivel
observar nos trabalhos de Marta os principios incorporados por ela; seu corpo, em
conexao, parte de um impulso interior para 0 movimento e este com/no espago
expandindo-se como uma espiral. A LMA, que envolve os Temas: Interno/Externo,
Esfor¢o/Recuperagdo, Fungao/Expressao, Mobilidade/Estabilidade, ¢ uma ferramenta
metodoldgica de criagdo artistica que parte do corpo. Através dela, a composicao pode
ser relida com liberdade por cada ator-dancarino, mantendo a caracteristica principal
do movimento. Ao buscar como base de suas teorias a idéia de continuum, a LMA
diluiu quaisquer tipos de dicotomias, transformando-as em movimento constante.

Marta, em seus trabalhos, utiliza a teoria e a pratica de Laban e as transcende dando
autonomia e autenticidade as suas obras. Sua obra, Les Poupées (As Bonecas), um
espetaculo concebido, dirigido e interpretado por Marta, tem como ponto de partida
fotografias e textos do surrealista alemao Hans Bellmer, a partir do conceito de
“inconsciente fisico”, desenvolvido por ele. Para Marta ndo ha fronteiras entre dentro e
fora, a forte organicidade em seu trabalho mobiliza seu fluxo interior para o
movimento, muito provavelmente pela sua formagao em Butd, proporcionando uma
interacdo entre interno/externo.

Além de explorar os temas como a fragmentagdo do corpo e a deformidade, Soares
questiona a problematizacdo de géneros masculino e feminino, levantando uma
reflexdo sobre a condi¢do de multiplicidade do sujeito contemporaneo. Marta explora
o corpo em conflito de identidade, social e pessoal, cotidiano e nao cotidiano, em
deformidade.

Utilizo, a seguir, o recurso da LMA para analisar uma das cenas de Les Poupées. Este
espetaculo foi dividido em quatro cenas, num total de 40 minutos. Na primeira cena,
de 15 minutos, Marta estd em cena esta usando um belo vestido de festas, porém,
utiliza-o de forma nao habitual, pois o busto do vestido ndo esta em seu tronco, mas na
sua cabeca. Ela caminha com os joelhos flexionados (conexdo isquios-calcanhares e
peso leve, fluxo controlado e tempo constante) € com seus bragos estendidos na
vertical cima (conexdo escédpulas-maos), ou seja, a imagem que temos ao vé-la ¢ de
um ser estranho, uma criatura num belo vestido e sem cabeca, caminhando de forma
desajeitada pelo espaco.

E possivel fazer varias leituras deste momento, tais como: Marta utiliza o que num
primeiro momento pode parecer uma exclusdo, um corpo sem cabega; no entanto, esta
pode ser uma estratégia para reverter a idéia de dicotomia, pois, neste caso o invisivel
(a cabega) esta contido no visivel (o corpo), ndo ha separagdo, mas uma conexao entre
ambos. Ao mesmo tempo em que a suposta auséncia do rosto, que num primeiro
momento representa nossa identidade e por estar em conflito ndo ¢ reconhecido ou ndo
estd aparente, remete a busca do (irre)conhecivel. A imagem nos remete também a um
ser estranho e monstruoso caminhando de forma desconstruida, neste momento o belo
e o grotesco apresentam-se inter-relacionados, a ponto de despertar um estranhamento
e uma sensacao agradavel, ao mesmo tempo, no espectador.

Marta movimenta-se com tempo constante, seu fluxo ¢ controlado, o foco direto e o
peso leve (Impulso Mégico), ela caminha em direcao a platéia, seu vestido vai
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descendo pelo corpo até sua cabega ficar visivel. Neste momento ela revela-se para o
outro (a platéia) e desce ao chdo em Forma Fluida (movimento a partir do fluxo
corporal interno, respiracao, 6rgao e liquidos). A partir deste momento Marta realiza
movimentos espirais no chao, com peso forte e tempo acelerado (Estado Ritmico ou
Proximo). Ela se mantém em Irradiacao Central (posi¢ao de “X”) por alguns instantes,
assim como em outros momentos da coreografia, ficando clara sua imersao em si
mesma e sua mobiliza¢do do fluxo interno para o movimento. Em seguida, sempre
(des)ajeitando seu vestido, Marta realiza algumas variagdes de movimento a partir da
Irradiacao Central. As pausas sao freqlientes em seus movimentos, contudo, o fluxo
interior que impulsiona seu movimento no espaco esta constantemente presente, o que
significa que, mesmo no ndo movimento aparente seu movimento interno ¢ constante,
0 movimento estd no ndo movimento.

Ainda no chdo, Marta gira sobre seus isquios € joga-se contra o chdo com peso forte e
tempo acelerado, ela se levanta e no plano médio desloca-se em homolateral (lado
direito/lado esquerdo do corpo). Os contrastes de tempo ficam mais evidentes. Em pé,
Marta caminha segurando a saia de seu vestido, que lhe escapa das maos a todo
instante e seu rosto fica encoberto por seu cabelo. Assim, Marta caminha e gira fora de
seu eixo em desequilibrio, com o tronco em extensao na sagital atras, ela se desloca
pelo palco e “desenha” linhas pelo espago. Kandinsky, contemporaneo de Laban,
considerava a linha como “a impressao da energia — o trago visivel do invisivel”,
enquanto que Laban descreveu o gesto da danca no espago como “formas tragadas no
reino do siléncio” (PRESTON-DUNLOP, 120, 1994). Para Laban e Kandinsky, esta
era a maneira de entrar na regido amedrontadora das formas e ritmos transformadores.
Estes dois artistas foram inovadores em suas artes, Kandinsky através das linhas em
sua pintura ¢ Laban através do movimento tracado no espago.

Na seqiiéncia, Marta para em pé na posi¢do vertical com o cabelo encobrindo
totalmente seu rosto, um ser que ao fundo do palco torna-se “monstruoso”, sem rosto e
sem distin¢do de sexo. Ao inclinar seu tronco na sagital frente caminha em dire¢ao ao
publico e desta forma “estranha” comega a correr em circulos, agora com o tronco na
vertical, até cair ao chdo. Com seu vestido (j& saindo de seu corpo) e aparéncia
completamente “desleixados”, Marta caminha para tras mantendo-se de frente para a
platéia, encerra-se a primeira cena.

Nas cenas seguintes ¢ possivel observar a desconstru¢do corporal com variagdes de
qualidades de movimento (LMA) como: tempo (acelerado e desacelerado), peso (leve
e forte), fluxo (livre e controlado), foco (direto e indireto), o que torna a coreografia
diversificada e ndo dbvia. O trabalho de Marta destaca-se por sua forte organicidade
em cena, o invisivel torna-se visivel em seus movimentos pela mobilizacdo interior
(Forma Fluida) em expansao pelo espago interno/externo. Marta mantém também a
conexao corporal, além de fazer uso da fragmentacao. Em cena um corpo deformado
que se arrasta pelo chdo e estranhamente torcido procura por si mesmo, num momento
€ um ser monstruoso, no outro um ser hibrido, assexuado ou bissexuado,
desvinculando-se de defini¢cdes ou classificacdes, ao mesmo tempo
feminino/masculino, belo/monstruoso, conectado/fragmentado. Marta expde um corpo
a procura de si mesmo, de sua (des)identificagao.

A performance parte da visdo particular de seu criador, mas imediatamente transforma-:
sob o olhar particular do fruidor. Greiner (2005, 84) diz que “toda informagdo estrangei
descentraliza”, ou seja, a performance de Marta pode ser vivenciada pelo espectador co
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estrangeira a0 mesmo tempo em que se torna pertencente a cada pessoa do publico
(des)acomodada em sua cadeira para assistir a Le Pouppés. A partir do momento em qu
observo o outro vejo a mim mesmo, sendo esta uma forma do publico questionar a sua
propria identidade e (des)construi-la, colocando-a em transi¢do, descobrindo a alteridad
diversidade cultural. Mais uma vez entramos no espago do entre, o local da transicao, d:
transformacao e da redefinicao pelo proprio movimento em processo continuum onde,
nao se pode nem mesmo observar qualquer coisa sem modificar o objeto observado e at
mesmo a si proprio...” (GOMES, 243, 2006).
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! Andréia Reis ¢é atriz-dangarina, performer e Professora de Danga. Mestre em Artes Cénicas pelo
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