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Este livro surgiu a partir de artigos apresentados no | Seminario Nacional
de Arte Coreografica que aconteceu em abril de 2012 em celebracao
ao dia internacional da danga. Nesse semindrio, reuniram professores
pesquisadores de diversas universidades brasileiras para discutirmos sobre
as implicagdes da corporeidade nas Artes Coreograficas.

A obra é dividida em trés capitulos onde foram agrupados artigos com
afinidade com o tema proposto para cada capitulo, como se segue:

O Capitulo 1 - Reflexbes sobre a Arte Coreogréfica — é composto por
seis artigos: Um modo particular de composigao: a improvisagao (Professora
Dr.? Suzi WEBER/UFRGS); O que é coreografia? (Professora Dr.* Ana Carolina
MUNDIM/UFU); Criador-Intérprete e Intérprete-Criador: reflexdes sobre e
a criagdo coreografica em danga contemporanea no Brasil (Professor Dr.
Arnaldo ALVARENGA/UFMQ); “La de casa”’- processo de improvisacao
em danca (Professora Dr.* Sabrina CUNHA/IFB); Compor coreografia de
personagens: exercicios de sala de aula, proposicoes e resultados de um
processo em devir (Professora Dr.* Soraia SILVA/UnB); Arte Coreogréfica:
plasticidade corporal e conhecimento sensivel (Professora Dr.* Marcia
ALMEIDA/CAPES/UQAM).

O Capitulo 2 — A Corporeidade e a Cena — é composto também por
cinco artigos: Corpos e sentidos (Professora Dr.* Alice Stefania CURI/UnB);
Corpo em Cena: percepcao, sentidos e experiéncia (Professora Dr.? Rita DE
ALMEIDA CASTRO/UnB); Memdria e identidade em cena (Professor Dr. Luiz
Humberto ARANTES/UFU); Dancando no passado: discussao de estudos
de caso, metodologias e implicagdes para processos criativos. (Professor Dr.
Marcus MOTA/UnB); Novos conceitos para a arte da performance (Professora
Dr? Maria Beatriz DE MEDEIROS/UnB).



O Capitulo 3 — A Cena da Arte Coreografica em Brasilia — é também
composto por quatro artigos: Integral Bambu para a Arte Coreogréfica:
relato de um corpo vivente (Dangarina e Antropéloga Roberta MARTINS);
Por uma identidade que nao petrifique percepgdes: esbogo de uma
cartografia da producgdo coreografica de espetdculos da Anti Status Quo
(Coredgrafa Luciana SORAES LARA); Corpo absurdado: a danga em
cotidianos [im]possiveis (Coredgrafo e Dancarino Ary COELHO); A Cena
da Arte Coreografica em Brasilia: processo evolutivo na perspectiva do
intérprete e das politicas publicas (Coredgrafa Rosa COIMBRA)



CAPITULO 1

Reflexoes sobre a
Arte Coreografica

Suzi WEBER

Ana Carolina MUNDIM
Sabrina CUNHA
Arnaldo ALVARENGA
Soraia SILVA

Marcia ALMEIDA







Suzi WEBER

Em Porto Alegre, durante os anos 1980, como aluna, no curso de
Artes Cénicas da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS),
nas disciplinas de Expressdo Corporal com as professoras Maria Luicia
Raimundo e Maria Helena Lopes, tive a oportunidade de vivenciar préticas
de improvisacdo teatral que, naquele periodo, foram determinantes para a
minha formacao. Paralelamente a minha formacao académica em Teatro,
ainda nos anos 1980, como bailarina, participei de um coletivo de danca
chamado Haikai Danga & Peformance', em que a improvisagdo como
ferramenta de processo de criacdo eraum ponto alto do trabalho coreogréfico.
Outra participagao de grande importancia enquanto bailarina foi na criacao
coreografica FATO (2002) de Tati Rosa, em que a improvisagao era a base
do processo e da atuacdo em cena. Na minha pesquisa de doutorado, dei
continuidade a esse interesse. Os trés bailarinos-criadores participantes do
meu estudo® (Pamela Newell, Lin Snelling e Andrew Lotbiniere Harwood)
utilizam a improvisagdo como processo criativo crucial para seus espetadculos
de danca. Além disso, durante meu doutorado na cidade de Montréal, a
fim de manter uma ligacao visceral com a prética da danga, frequentei
oficinas de Contato Improvisagao com grandes mestres dessa modalidade,

1 Entre os bailarinas que dangaram no Haikai estavam Adriana Torres, Cecilia Astiazaran,
Jussara Lerrer, Ligia Pretucci, Monica Dantas e Suzi Weber.

2 O estudo a que me refiro € minha tese de doutorado Les pratiques du danseur-créateur
vis-a-vis des pratiques dominantes en danse contemporaine : trois études de cas, defendida
em janeiro de 2010, no Programa de Doutorado Ftudes et Pratiques des Arts na Université
du Québec a Montréal (UQAM).
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como Andrew Harwood, Nancy Stark Smith e Ray Chung. Desse modo,
desde os anos 1980, a improvisacao tem me acompanhado como processo
e pratica de cena. As criagdes e oficinas que continuo experimentando
como bailarina sao fundamentais para a compreensao de meu olhar diante
da improvisacao na danga. A prética através da improvisagcao® em danca
focaliza minha reflexdo e meu interesse de pesquisa.

A improvisacdo estd ligada a nocao do presente, do imediato, do
imprevisto. A improvisagdo é um procedimento que tem uma relacao intima
e antiga com a danga. Susan Leigh Foster (2001) enfatiza que a improvisacao
em cena na danga e também nas outras artes oferece a oportunidade do
artista se ater mais no processo e menos no produto, insistir na execucao de
uma tarefa, ou de uma ou mais propostas, em detrimento de um resultado
final da criacdo. No caso da danga, a improvisagdo em cena permite alterar
a relacao habitual entre coredgrafos e bailarinos combinando esforgos para
que esses assumam de modo coletivo a responsabilidade do trabalho. De
acordo com Foster (2001), a improvisagao no palco, é uma estratégia que
permite também aos espectadores compartilhar novas formas de ser e de
agir sobre o mundo. A improvisacdo possibilita que todos sejam criadores
enquanto bailarinos e espectadores.

Na histéria ocidental, é possivel encontrar muitas formas de danga
que reservam um espago para a improvisagao, como as dangas africanas,
o flamenco, o tango, a claquete, a danca de rua, o samba brasileiro e
muitos outros fendbmenos populares®. No grande envelope da danca

3 Nos dltimos anos, devido a febre do Contato Improvisagio nos circuitos ligados a danga
contemporanea, tenho tido a oportunidade de estar préxima da improvisagao através do Sul
em Contato, evento realizado por Fernanda Carvalho Leite que tem promovido em Porto
Alegre muitas oficinas e alguns espetaculos de Contato Improvisagao.

4 Atualmente, no Rio Janeiro, hd um fendmeno que cresce cada vez mais que sdo os
concursos do “passinho”, ou “passinho da favela”, uma forma de danga executada por
meninos e adolescentes nas favelas influenciados pelo funk. Alguns desses jovens dangarinos
mostram grande capacidade de segmentacdo e acumulacdo de movimento (lembrando
certos movimentos do “break”), com refinamento bastante virtuoso. Alguns exemplos que
confirmam a intimidade a relagdo intima da improvisagdo e da danga, muitas vezes de forma
espontanea e popular, como o caso da “danca do passinho”.



moderna e pés-moderna, é possivel lembrar importantes nomes para os
quais a improvisacao teve um papel crucial. Para citar alguns exemplos,
temos os procedimentos aleatérios ligados a composicao, no caso de Merce
Cunnigham; no caso de Anna Halprin®, temos as improvisagdes coletivas e
o uso de “tarefas”; com Trisha Brown, vemos as improvisagoes estruturadas
e propostas de acumulacdo de movimento e composicdao. Ha ainda, o
didlogo cinestésico de pergunta-resposta, no caso do Contato Improvisacao
de Steve Paxton. Pelo lado europeu, Pina Baush resgata uma parte do grande
legado de Rudolf Laban. Na danga-teatro alema (tanztheater), Pina Baush
explora a improvisagcdo como estimulo revelador de contetidos emocionais e
psicoldgicos, tendo o bailarino como intérprete de seu préprio personagem,
improvisando sem mdsica, utilizando a fala e, sobretudo, gestos cotidianos.
E ha ainda, pelo lado oriental, o but6é que, com grande diversidade de estilos
personalizados tem a improvisagcdo como esséncia de sua pratica.

No campo da danga contemporanea, os grandes nomes da
improvisacdo da década de 1960 e 1970 s6 foram reconhecidos pela critica
internacional na década de 1990, apesar de essa geragao de bailarinos
ter desenvolvido um trabalho rigoroso vinte anos antes. Uma das mais
importantes publicagdes em danga, a revista belga Nouvelles Danse, em
1997, publicou entrevistas sobre a improvisagdo em danga em um ndimero
intitulado On the Edge/Créateurs de Iimprévu n.° 32/33; e, em 1999,
dedicou outro dossié especial sobre o contato improvisacao, intitulado
Contat Improvisation n.° 38/39. Nesses dossiés, é possivel encontrar
entrevistas e depoimentos de muitos bailarinos/coreégrafos, como os
americanos Steve Paxton, Nancy Stark Smith e Lisa Nelson, bem como
entrevistas dos europeus Mark Tompkins e Julyen Halmilton. Outra prova

5 Banes (2003) explica que, nos anos sessenta, Anna Halprin, na costa oeste, e Simone
Fortin, na costa leste, buscavam legitimar certos métodos de improvisagdo, tais como,

"ou

“indeterminated choreography”, “situation-response composition” e “in situ composition”.
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do reconhecimento tardio de artistas da improvisacao em danca aconteceu
em 2004. Em uma de suas raras apresentacoes fora dos Estados Unidos,
uma das precursoras da improvisagdo no meio da danga contemporanea, a
bailarina americana Anna Halprin, aos 84 anos, dangou pela primeira vez
na Franga®, a convite do bailarino e coredgrafo francés Alain Buffard. Além
disso, um documentdrio francés sobre seu processo artistico, intitulado Anna
Halprin, pionniéere de la Post-Modern Dance (2004) [Anna Halprin, pioneira
da danga pds-moderna] foi produzido pela francesa Jacqueline Caux.
Essa geracao da danga contemporanea que influenciou muitos artistas se
desenvolveu fora das companhias e das institui¢des artisticas tradicionais de
danca e serviu de exemplo para toda uma geracao de artistas que trabalham
em coletivos ou em criagdes pontuais fora dos grandes projetores. Tendo
em vista a pratica artistica dessa geragao (como trabalhos de Steve Paxton,
Simone Fortin e Anna Halprin), eles recusaram uma representagcao mental e
simbdlica da “companhia de danca” enquanto ideal artistico. Essa geragao
substitui o binario coredgrafo/intérprete por colaboragbes artisticas. Essa
proposta constituiu uma face alternativa diante desse tradicional binario,
flexibilizando, desse modo, a forte hierarquia do coreégrafo como criador
Gnico e “patrao da obra artistica”, visao dominante no campo da danca
contemporanea. Eles ndo participaram do crescimento internacional da
danga em termos de visibilidade nos grandes festivais dos anos 1980 e
1990. Preocupados em desenvolver novos modos de criagdo, sobretudo os
bailarinos de Contato Improvisagdo, se mantiveram ativos difundindo suas
técnicas e mostrando suas colaboragdes por meio de produgdes modestas.
Eles ndo estavam interessados em participar do modo usual do mercado da
danga. Como destaca o depoimento de Steve Paxton (1997):
E por esta razdo que nao quero estar no mercado de uma forma
comum. Para mim, é muito estranho o que estd acontecendo
no mercado e como isso afeta a danga. A producio agricola
torna-se mais e mais artificial, e eu acho que a mesma coisa
estd acontecendo com a danga. Vocé vé belos produtos no

mercado, mas vocé se pergunta sobre sua integridade enquanto
alimento. As vezes me questiono sobre isso em relagdo a danca:

6 Sobre essa apresentagdo, ver o artigo « Anna Halprin in Paris », de Libby Worth (2005).



a danca alimenta tdo bem como ela poderia? Ou serd que ela
estd simplesmente tentando ser atraente na mesa? Servida com
molho temperado e com muito liquido para beber junto com
ela, para que nds ndo percebamos se ela realmente vale a
pena... “(Nouvelles de Danse n. 37/38, 1997, p. 61.)

Como é possivel ver no depoimento de Steve Paxton, ao longo de sua
carreira, ele se preocupou com muitas questdes da danca e da integridade
de seus corpos. Essa postura o manteve longe do mercado tradicional. Seu
modo de produgao e investimento foi por meio de colaboragoes artisticas,
difundidas, principalmente, para um publico especifico’, e producdes
caracterizadas por ligacdes temporarias e pontuais, de modo dindmico, o
que dificultou sua difusdo. Outro aspecto que faz com que os bailarinos de
improvisacao sejam somente reconhecidos em circuitos restritos da danca
contemporanea € que a improvisagdo é uma pratica recente na histéria da
danca, como ressalta o bailarino Andrew de Lotbiniére Harwood:

A danga é um meio, é um “universo”, e a improvisagdo é um
pequeno pais dentro do universo da danga. A improvisagdo em
meio a danca ndo é grande, comparado com a danga de modo
mais amplo. Vocé sabe, se vocé olhar para o mundo cléssico,
se vocé olhar para a danga moderna, a danca folclérica, as
dancas étnicas, elas tém muitos séculos! Muita histéria. Vocé
tem também a dancga de clubes (club dancing), onde as pessoas
vao dangar disco, que é danga também. E é diferente. (...) A
improvisagdo é algo particular, um ramo muito particular de
danca. E mais ainda, eu diria, a improvisagdo ndo é um ramo
particular somente da danga. Improvisagdo € um ramo particular
de um interesse de expressdo. Porque ha improvisadores de
todos os tipos de categorias. Ha narradores (storytellers) que
sdo improvisadores, hda musicos improvisadores, ha atores
improvisadores, etc. (HARWOOD, 2006, Tradugdo da autora8).

7 Nesse sentido, é muito eficaz a comparagido de Bannes (1997) entre a comunidade do
Contato Improvisagdo e o mercado de alimentagdo alternativo de alimentos integrais.

8 It’s also why | don't particulary want to be in the market place in the normal way. To me
it’s [a] very alien place-what’s going on in the market and how it affects dance. Agricultural
production becomes more and more artificifial, and | think the same thing happening to
dance. You see beautiful products in the market but you wonder about their integrity as
nutrition. | sometimes wonder that about the dance as well-does it really nourish in the way
a dance could ? Or is it simply trying to be attractive on the table ? With heavy sauces and
lots to drink around it, so we don’t really notice what it’s worth... (Traduction Nouvelles de
Danse, 1997, p. 61.)
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Apartirdadécadade 1980, aimprovisacao tem um papel fundamental
na danga contemporanea. Emergindo de redes locais e internacionais,
coloca em campo artistas itinerantes, que viajam, que se movem por
meio de criagdes modestas, mas com grande mobilidade internacional. A
maioria desses artistas ndo se enquadra em nichos oficiais reconhecidos,
no entanto, suas producdes e trocas artisticas sdo intensas e muito
ativas. Esses coletivos se desenvolveram sob a sombra em comparagao
ao crescimento e a visibilidade das companhias e dos grandes festivais
internacionais de danga contemporanea que se fortaleceram a partir dos
anos 1980 (sobretudo na Europa). Para as grandes companhias, de modo
geral, a improvisagao foi uma ferramenta para a criagao de coreografias,
que, com a participacdo de bailarinos-improvisadores, ajudaram os
coreografos a consagrar seus estilos. Na contramao dessa visibilidade,
fora dos grandes projetores, os coletivos de improvisacao seguiram
criando e se reproduzindo. Nos dias atuais, as palavras colaboragao,
compartilhamento e coletivos se tornaram correntes em debates e em
certa propostas artisticas, fragilizando e diluindo, assim, a importancia do
papel do coredgrafo e, no caso do teatro, da figura do diretor teatral.

A improvisacdo como meio de expressdao em cena, além de incentivar
o trabalho de colaboragdao por meio da proximidade com as técnicas
somaticas, tem favorecido a longevidade dos bailarinos no palco, como é o
caso de Anna Halprin, Steve Paxton e Nancy Stark Smith, para citar alguns
exemplos. No caso do Contato Improvisacao, essa pratica é difundida num
espirito comunitario bastante flexivel no que diz respeito ao ensino da técnica
e aos modelos dos corpos. Em workshops e Jam sessions, a aceitagao de
bailarinos com diferentes niveis de dominio da técnica é comum. Também,
em certos eventos e em certas jam° sessions, € incentivada a inclusdao de
corpos atipicos. Mesmo que as hierarquias sejam inevitaveis, essa pratica
sempre buscou uma maneira de flexibiliza-las.

9 Inspirada na abreviatura de JAM (Jazz After Midnight) utilizada pelos musicos nas sessdes
de improvisagdes, o termo se refere aos encontros livres da pratica de Cl.



Na ocasiao dos debates com o publico, nas criagdes observadas em
meu estudo, uma de suas questdes recorrentes era a compreensao da fronteira
entre o que era “realmente coreografado” e onde comegava a improvisacao
“pura”. Outra pergunta recorrente, era o que estruturava a criacao. Na
verdade, pelo fato de certas criagdes se tratarem de improvisagao em cena, o
publico, nessa proposta menos diretiva, sentia-se menos seguro em precisar
os elementos de criagdo a que eles assistiam. Referindo-se aos debates apds
algumas apresentacdes, a bailarina Lin Sneling destaca uma suspeita por
parte do piblico no que se refere a espetaculos ligados a improvisagdao em
cena. Para ela, quando se trata de uma coreografia tradicional, hd muito
mais aceitagdo por parte do publico no que se refere a composicao de
movimentos. Mas quando se trata de improvisacdo em cena, o publico se
questiona, segundo ela:

A primeira questdo, sempre, sempre, com o publico, era “O
quanto [o movimento, a composi¢ao] é improvisado e o quanto
é coreografado?” E sempre a primeira questdo. E [0 espetaculo]
é tudo improvisado, tudo [no decorrer do espetaculo]. Mas esta
questdo sempre volta. (...) Porque é a primeira questdo! Porque
em um espetaculo coreografado ninguém diz: “O quanto é
coreografado, o quanto ndo é2?” Ninguém diz isso. Tu tomas por

certo o que € da ordem da coreografia, e pronto. (SNELLING,
2006, Traducao da autora.)

Parte do publico encontra dificuldade em aceitar a riqueza de
composicdo em certos movimentos da improvisacdo dancada, em que
essa riqueza lembra uma estrutura coreografica, quando, na verdade, trata-
se de uma coreografia forjada ao instante, o que alguns artistas chamam
“coreografia instantanea”. Para alguns, no caso da dancga, quando se trata de
um espetaculo onde tudo é improvisado em cena, trata-se de improvisagao em
danga, para outros, trata-se de coreografia instantanea (HARWOOD, 2007) e
para Lin trata-se de coreografia, simplesmente. Além disso, ela compreende
tudo como danga. Quanto a isso, ela se expressa nos seguintes termos:
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Entdo, qual é a diferenca entre improvisacdo e coreografia
na danca? Até certo ponto elas se tornam uma coisa s6... e
a palavra danga é o suficiente para descrever ambas. Como
artista que trabalha com essas duas formas, frequentemente
cheguei a conclusdo de que a danga ja é coreografia por
natureza e que a coreografia serve somente para explorar
os impulsos de dangar. Mas ao compreender claramente o
momento de entrada de uma forma e de outra, o dancarino
esta escutando, se movendo como um musico, estd ouvindo
o som. Trata-se da intencdo e da clareza de uma escolha [?]
As escolhas de harmonia, dissonancia, melodia e os padrdes
de ritmo que tornam-se parte da danga. H& uma consciéncia
ampliada de ser levado a escolhas que se esta fazendo tanto
como dancarino ou como coredgrafo, e essas escolhas estdo
comprometidas revelando a coeréncia com vocé no momento,
abrindo a dadiva do relacionamento e do impulso para dangar.
(SNELLING, 2006.)

Segundo Lehmann (2006), a partir do momento em que o puiblico
ndo se encontra frente a uma obra espetacular, ele assiste a uma perda
de critérios artisticos. O carater performatico de certas criagdes em danga
e teatro nos oferece uma qualidade em termos de processo e de relacao
entre publico e obra, no didlogo desses dois. Em consequéncia, os critérios
de julgamento dependem da experiéncia dos participantes. O sentido da
performance é divido entre piblico e espectador. Reforcando essa ideia,
Roux (2007) defende que existem diferentes geragdes de espectadores que
tem diferentes percepgoes. Os espectadores tém sua propria existéncia e
suas referéncias passadas para traduzir suas experiéncias estéticas. Segundo
a autora, a partir da década de noventa, é perceptivel uma assimilagao
de valores da danca pés-moderna americana tanto pelos os artistas quanto
pelo pdblico. Essa evolugao resulta de certas caracteristicas da danga
contemporanea que aparecem como inovadoras para certos espectadores e
“normais” para outros.

As criagdes em danga nutridas pelaimprovisagao, interdisciplinaridade
e da performance estdo em sintonia com as artes contemporaneas, onde
a transgressao de disciplinas e papéis é algo recorrente. Como sugere



Lehmann (2006), a polivaléncia e a simultaneidade de significantes
destronaram a sintese. Em outros termos, encontramos tanto no teatro
quanto na danga uma dramaturgia muito mais ligada a estruturas parciais
do que a coeréncia de uma Gnica dramaturgia. No Dicionario de Danca
de Moal (2008), a primeira definicdo do termo coredgrafo o define como
criador de obras tendo a danga como linguagem principal. A coreografia é
um capital em estado objetivo e simbdlico dos mais importantes no campo
da danca contemporanea. O que estd em jogo em relacdo aos valores e
transformagdes do que é a coreografia esta no coragdo da mutagdo do
campo coreogréfico. E nesse espaco que uma parte das lutas de valores
da arte e da danca contemporanea estd concentrada. Se o verbo atual é
compartilhar, parece que os espetdculos de danca que conjugam esse
verbo, mantém a danga como fundo, tendo a frente um compartilhamentos
de didlogos entre as artes, ou entre a literatura, entre a tecnologia, entre a
paisagem urbana etc. Mas, para isso, uma visao renovada de coreografia
deve ser considerada.

No caso da Lin e de toda uma geracdo de artistas, a nocao de
coreografia ndo se resume mais as técnicas corporais de danga e de
movimentos acabados. Outros elementos, como situacdo, agoes, gestos,
voz, fala, lugares, musica, iluminacdo, acessorios, moda e uma diversidade
de tecnologias podem ocupar um espago importante na criagao, reduzindo,
assim, o papel da composicdo do movimento e das exigéncias fisicas do
corpo por meio de técnicas corporais de danga. Como salienta Sally Bannes
(2003), nos anos 1960 e 1970, a vanguarda norte-americana que trabalhava
com improvisacdo se deteve mais no didlogo do movimento, como bem
exemplifica os espetdculos de improvisacao, ou as obras de Trisha. Nos anos
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1980 e 1990, a improvisacdo incorporou um discurso mais explicitamente
politico, abordando, entre outras, questoes de etnia e de género.

Em um momento em que todas as artes alargam suas fronteiras
disciplinares, a improvisacao tem um papel importante, pois nao somente
a composicdo do corpo em movimento € privilegiada, mas a composicao
de modo geral. A coreografia, num sentido mais amplo e atual, joga em
termos de composicdo com muitos elementos. E se a danga resta como
o pano de fundo, como fica o bailarino-criador nesse amplo espectro de
possibilidades de composicao? Como jogar e compartilhar com um grupo
de pessoas, com vdrios elementos do espetaculo, como luz, som, cenografia
e figurino, quando todos improvisam? O risco de certas criagdes em que
compartilha muitos elementos € vir a ser um “espetdculo de truques”, em
que ndo ha tempo para instalacdo de certas atmosferas, ndo ha tempo
para contemplagdo do espectador, ndo ha espago para a escuta e para o
didlogo do que realmente estd em jogo. O excesso de propostas em cena
pode tornar tudo superficial e banal. A improvisacao se fragiliza quando ha
muitas propostas, a partir do momento em que ninguém se escuta. Por isso
a importancia de deixar espaco e tempo para emergir eventualmente alguns
elementos. Por vezes, deixar a musica se instalar, ou a iluminacao, ou ainda
a paisagem videografica. E importante também dar tempo suficiente para
o publico dar sentido a criacdo, dar coeréncia ao que esta em cena. Para
Andrew, experiente bailarino de improvisagdo, é importante sensibilizar
diferentes camadas da percepgao ao lidar com tantos elementos em cena.
Alem disso, € preciso escutar todos em uma criagao e, para Andrew, muitas
vezes a iluminagdo, o video, a musica funciona como outros corpos.

Era [a criagdo RAFT 70] muito [desenvolvidal em termos de
cenografia, muito em termos de iluminagdo e de mdsica (...)
Por isso, era importante para nds, nds conversamos sobre isso,
que a danga, as vezes, pudesse acontecer no fundo para deixar
ressortir alguma coisa, como a musica, por um momento, ou
cenografia. A imagem que Jonathan (videasta) propunha, que
pudesse ser o foco durante um certo periodo de tempo. E nés

[bailarinos], estarfamos mais no fundo. Ndo estavamos em
primeiro plano. (HARWOOD, 2007).



O depoimento de Andrew mostra a lucidez e a consciéncia da
improvisacdo em danca associada a outros elementos. A importancia da
“escuta”, do jogo, do didlogo no momento em que a danga compartilha o
espago com outros elementos.

A improvisacao em danca em espetdculos ou estagios trabalha com
movimentos que ndo sdo pré-estabelecidos enquanto partitura fixa. No
entanto, trabalhamos com o que conhecemos, trazemos organizagdes
corporais e composigoes de movimentos ja experimentadas anteriormente,
ideias que, de alguma forma, j& visitamos. O conhecimento de certas
técnicas que experimentamos ja com certa recorréncia favorece a riqueza da
composicdo coreografica. Improvisar pode ser uma técnica de como nossos
corpos fazem escolhas no espaco, improvisar pode ser um procedimento
de selecdo, improvisar pode ser uma prdtica de dialogo. A riqueza e o
rigor dos bailarinos que trabalham hd muito tempo com procedimentos de
improvisacao é adquirida por meio de décadas de experiéncia e prética.
Incorporacao do corpo, pelo corpo, exercicio de imaginacao associado ao
movimento e a outros elementos (voz, texto, objetos cénicos etc.) forjados pela
pratica. O frescor e a espontaneidade revelados na pratica da improvisagao
é resultado de grande investimento de certos artistas. A improvisacao em
danca é um mergulho em um afinado estado de percepcao e de presenca.
F um procedimento que sempre esteve presente na danga nas mais diversas
culturas. No entanto, sua dificil analise dentro do grande guarda-chuva da
arte contemporanea, é em parte, devido ao seu carater efémero por natureza,
e também por ser um fendbmeno de constante mudanga.
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Segundo Cunha (2007, p. 217), no Dicionédrio Etimolégico da
Lingua Portuguesa, coreografia é a “arte de compor bailados”. Para
Ferreira (2001, p. 186), coreografia é “A arte de compor bailados ou de
anotar, sobre o papel, os passos e figuras deles. 2. A arte da danga.” Se
levarmos em conta que no préprio mini-dicionario Aurélio (FERREIRA,
2001, p. 83), o significado para a palavra bailados é balé, entenderemos
que essas defini¢cdes, embora contribuam para o que podemos chamar de
coreografia, reduzem imensamente as possibilidades de desdobramentos
que o seu conceito pode abordar.

Se pontuarmos algumas passagens histéricas na politica e na danga,
veremos que buscar na palavra coreografia uma definicao que fixe conceitos
ao longo do tempo € tarefa despropositada. Sdo totalmente diversas as
relagdes que se estabelecem com a danga, o movimento e a coreografia,
por exemplo, no balé de corte (enaltecendo o Rei Luis XIV), no periodo de
Noverre (com a pantomima como forma de aproximar o sentir e o expressar),
no periodo da danca moderna (com os corpos-emotivos feridos de modo
psicofisico por duas guerras mundiais) e na pés-modernidade (permeada
pela era digital). Neste artigo, portanto, ndo ha a pretensao de buscar na
palavra coreografia uma representacdo tGnica de caminhos que se orientam
por vivéncias tao distintas. A proposta é ampliarmos as discussdes acerca
do tema, contribuindo para um pensamento sobre o que temos chamado
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de coreografia na atualidade. Susana TAMBUTTI (2007, p. 54)" considera:

E claramente visivel que o continuo deslizar semantico do termo
coreografia e a modificagdo de seu sentido inicial que estabelecia
que o termo designava simplesmente a descri¢ao (graphe) de uma
danca (koreia). Tradicionalmente se identificou o termo “coreografia”
com o termo “composi¢ao”, e ambos, indistintamente, designaram a
arte de criar estruturas de movimento. [...]

[...] Sem duvida o termo “coreografia” parece hoje insuficiente
para cobrir aquilo que se tenta nomear e esta limitagdo se
corresponde a imprecisdo e indeterminagdo claramente
observaveis dos programas pedagégicos que tentam organizar
um plano de estudos ligado a tarefa coreogréfica. O coredgrafo
renunciou qualquer tipo de especificidade, gerando hoje um
discurso cénico amplo que trata de abarcar muito mais que o
desenho de uma série de movimentos, o qual traz consigo uma
nova consciéncia da relagdo entre coreografia e representacao.

Tomando como base esse alargamento da terminologia, que transcende
questoes epistemoldgicas, e a amplitude também da palavra danga, que gera algumas
confusdes entre seu conceito no imaginario popular e no campo profissional, em
primeira instancia é importante contextualizarmos sobre que aspectos discutimos o
conceito de coreografia. E preciso reconhecer que essa palavra nao é utilizada apenas
no ambito artistico. E possivel criarmos uma coreografia em casa, em um baile, em
uma boate para que se dance sozinho ou com os amigos. Nesse sentido, sua principal
funcdo é mover o corpo de forma prazerosa reunindo passos €/ou movimentos com

1 Traducdo sob minha responsabilidade, do original: “Es claramente visible el continuo
deslizamiento seméantico del término “coreografia” y a modificacién de su sentido inicial
que establecia que el término designaba simplemente la descripcién (graphe) de una
danza (koreia). Tradicionalmente se ha identificado el término “coreografia” con el término
“composicién”, y ambos, indistintamente, designaron el arte de crear estructuras de
movimiento. [...]

[...] Sin duda, el término “coreografia” pareciera hoy insuficiente para cubrir aquello que
intenta nombrar y esta limitacién se corresponde con la imprecisién e indeterminacién
claramente observables en los programas pedagdgicos que intentan organizar un plan de
estudios ligado al que hacer coreografico. El coredgrafo ha renunciado a cualquier tipo de
especificidad, generando hoy un discurso escénico amplio que trata de abarcar mucho mas
que el disefio de una serie de movimientos, lo cual trae aparejado una nueva conciencia de
la relacion entre coreografia y representacion.



o0 objetivo de entreter os envolvidos, podendo ou ndo compartilhar a coreografia com
um espectador. Dessa maneira, torna-se um meio legitimo de expressao por meio
do corpo, embora nio se configure como possibilidade artistica. E preciso ter clara
também a diferenca entre dangar e compor dangas. Para Smith-Autard (2005, p. 1)*:
H4& uma grande diferenga entre dangar e compor dancas.
Dangar poder ser aproveitado pelo prazer de mover-se com
habil precisdao, de mover com outros e pela libertagdo do
sentimento. Mas compor uma dancga é criar um trabalho de

arte, e, de acordo com Redfern (1973), uma compreensao da
danga como arte inicia:

... quando a preocupagdo nao é simplesmente com o encanto
do movimento corporal mas com um todo formulado, “algo”
estruturado de modo que aquela relagio e coeréncia das partes
constituintes se torne de crescente importancia e interesse. (p. 103)

No presente artigo, o recorte que apresentamos se localiza no campo
da danca enquanto area de conhecimento e producao artistica e, portanto,
esta no lugar do labor. O conceito de coreografia, o qual trataremos aqui, esta
atrelado ao campo cénico e situado mais especificamente no contexto da
pos-modernidade. Com o advento da Judson Church?, a danca foi repensada
em sua relacdo com o espaco, em seu cardter conceitual, em sua estética
e em sua propria constituicdo formal, na medida em que a improvisacao
ganhou espaco e as referéncias corporais se redimensionaram na pesquisa
de movimentos muito mais do que na repeticio de passos. Esses novos

2 Tradugdo sob minha responsabilidade, do original: There is vast difference between
dancing and composing dances. Dancing can be enjoyed for the pleasure of moving with
skilled accuracy, of moving with others and for the release of feeling. But to compose a dance
is to create a work or art, and, according to Redfern (1973, 103), an understanding of dance
as an art form begins:

. when concern is not simply with delight in bodily movement but with a formulated

whole, a structured ‘something’ so that the relationship and coherence of the constituent
parts becomes of increasing interest and importance.
3 Em 1961 e 1962, Robert Dunn iniciou um curso de composicdo no Estidio de Merce
Cunningham. Os primeiros estudantes foram Simoni Forti, Paul Berenson, Marnie Mahaffey, Steve
Paxton e Yvonne Rainer, em 61. Em 1962, outros se juntaram, incluindo Trisha Brown, David
Gordon e Deborah Ray. Os alunos apresentaram pela primeira vez no Judson Memorial Church,
em Nova lorque. Logo apds esse periodo, Paxton e Rainer deram continuidade a encontros
semanais no esttdio de Rainer até que o coletivo se transferiu para a Judson Memorial Church.
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paradigmas provocam reverberagdes até a atualidade no que se refere aos
modos de fazer danca. Ainda que processos mecanicistas de aprendizado
se mantenham gerando procedimentos de criagdo centrados em uma Unica
pessoa (coredgrafo), a qual concebe e elabora a coreografia, também surgem
novas maneiras de organizacao do processo de composicao coreogréfica.

As primeiras referéncias a palavra coreografia a concebem de um
modo restrito, compreendendo-a apenas como grafia da danga, conforme
é possivel identificar em nota de rodapé do livro Noverre: Cartas sobre a
Danga, de Mariana Monteiro (MONTEIRO, 1998, p. 339):

Thoinot Arbeau, conego de Langres, foi o primeiro a destacar-
se pelo tratado que publicou em 1588, que ele intitulou
Orchéosographie. Escrevia acima de cada nota da musica
os movimentos e os passos de danca que lhe pareciam
convenientes. Beauchamps, a seguir, deu uma forma nova a
coreografia, aperfeicoando o engenhoso esboco concebido
por Thoinot Arbeau; encontrou meios de escrever os passos por
intermédio de signos aos quais atribuia significagdes e valores
diversos, e acabou sendo declarado inventor dessa arte, por
decisdo do Parlamento. Feuillet ligou-se intensamente a ela e
também nos deixou algumas obras sobre o assunto.

Percebe-se, portanto, que a coreografia comega sua existéncia muito
atrelada a ideia de partituras musicais e, portanto, diretamente vinculada a
estruturas sonoras. Jean-Georges Noverre, em sua obra Lettres sur la danse
et sur les ballets, publicada em 1760, criticava duramente a coreografia
tal qual era entendida naquele momento. Em sua carta de nimero 13
(MONTEIRO, 1998, p. 339), ele dizia:

A coreografia a respeito da qual quereis que vos entretenha,
Senhor, € a arte de escrever a danga com a ajuda de diferentes

signos, assim como se escreve a mdsica com o auxilio de figuras
ou de caracteres chamados notas, com uma Unica diferenca:



que um bom musico lerd duzentos compassos num instante,
enquanto um excelente coredgrafo ndo chegara a decifrar
duzentos compassos de dangca em menos de duas horas. Tais
signos representativos sdo faceis de conceber, apreendemo-los
rapidamente, mas da mesma forma os esquecemos. Esse género
de escrita particular a nossa arte e que talvez os antigos tenham
ignorado foi necessdrio nos primeiros momentos, quando a
danca sujeitou-se a principios. [...]

[...] Os passos a ser seguidos eram indicados sobre esses
percursos com tragos e signos demonstrativos e convencionais;
a cadéncia ou os compassos eram assinalados por pequenas
barras colocadas transversamente, dividindo os passos e
fixando o tempo; a musica sobre a qual esses passos foram
compostos aparecia no alto da pégina, de forma que oito
compassos de coreografia equivaliam a oito compassos de
musica; por meio desse arranjo era possivel soletrar a danga,
contanto que se tivesse a precaucao de nunca trocar a posi¢ao
do livro, mantendo-o sempre na mesma direcdo.

Eis, Senhor, o que foi outrora a coreografia. A danca era
simples e pouco composta, a maneira de escrevé-la era
consequentemente simples e essa leitura facilmente podia ser
aprendida sem grandes problemas. Hoje, no entanto, os passos
sdo complicados, sdo duplos, triplos, hd uma imensa variedade
de combinagdes entre eles; é pois muito dificil decifra-los. Essa
arte, além disso, € muito imperfeita, pois s6 indica com exatidao
a acao dos pés e, se mostra os movimentos dos bragos, nao
chega a definir nem as posi¢des, nem os contornos que devem
ter. Também ndo mostra as posturas do corpo, os effacements,
as oposicdes de cabega, nem as diferentes situagdes, sejam
nobres ou naturais, tdo necessdrias a danca. Eu a encaro
como uma arte indtil, j4 que nada acrescenta no sentido do
aperfeicoamento da nossa.

Noverre aponta algumas questdes relevantes para pensarmos em
resquicios desse processo histérico que ainda rondam nosso imagindrio
quando nos referimos ao termo coreografia. O principal incomodo trazido
pelo artista era a ideia de que a danga pudesse ser criada por meio de
grafias ndo antes experimentadas corporalmente. Ele dizia (MONTEIRO,
1998, p. 348):
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“Nao Senhor, é um erro imaginar que um bom mestre de balé
possa tragar e compor sua obra ao pé de sua lareira. [...] Nada
é mais insipido e mais langoroso que uma obra pensada apenas
no papel: ela ressente-se sempre de contengdo e esforgo.”

A questdo levantada por Monteiro estava na problematica de se
criar a coreografia a partir da escrita, desconectada do fazer corpéreo. O
movimento viria como consequéncia da escrita e ndo o contrario. Desse
modo, € interessante pensarmos que a coreografia era vista, de certa forma,
como uma armadilha para a cena, na medida em que suas possibilidades
criativas eram reduzidas por regras fechadas a serem seguidas, regras essas
que ndo chegavam a considerar a complexidade do corpo e do movimento.

Outra questao que podemos discutir hoje a partir das contribuices
de Noverre é a problemdtica de se transpor o modo de notagao da musica
para danca. As especificidades de cada fazer artistico sdo extremamente
ricas no didlogo possivel entre elas, mas a transposicdo de conceitos
entre as duas dreas, tal qual assumida na época do balé de corte, como
obrigatoriedade, pode, em alguns momentos, restringir as possibilidades de
atuagao de cada uma, especialmente se uma se sobrepde a outra. Assim, é
preciso, na atualidade, considerarmos a possibilidade de desmembramento
da musica da danga quando pensamos na elaboracdo coreografica. Isso nao
significa desconsiderarmos o uso do tempo, da sonoridade e do andamento
na constituicdo dos movimentos que compdem uma coreografia, mas, sim,
ampliarmos essa ideia para uma elaboracdo sonora que inclui o siléncio,
ruidos, falas, para além da expectativa melddica e harmdnica, e que nao
necessariamente acompanha os habituais oito compassos estabelecidos no
periodo do balé de corte.

Todas essas limitagdes impostas na época e questionadas a partir de
Noverre trazem até hoje para as palavras coredgrafo e coreografia um vestigio
inerente que lhes confere, muitas vezes, uma leitura fechada, encerrada em
si mesma, como se assumir essas palavras significasse declarar um modo



de trabalho distante da proposicao de didlogo com o entorno e entre os

envolvidos no processo. Noverre dizia (MONTEIRO, 1998, p.350):
Sim, Senhor, a coreografia amortece o engenho, apaga e
enfraquece o gosto do compositor que a utiliza, torna-se pesado,
sem graca, incapaz da invengdo. De criador que era ou que
teria sido, converte-se em mero plagiario, sua imaginagdo se
cala, ndo produz mais nada de novo e todo o seu mérito se
limita a desfigurar as produgdes dos outros. Esse é o efeito do
entorpecimento e dessa espécie de letargia em que ela lanca
o espirito, tanto que vi inlimeros mestres serem obrigados a
abandonar os ensaios porque haviam perdido o caderno e ndo
conseguiam fazer os figurantes movimentarem-se sem ter sob os
olhos o memorial daquilo que os outros autores tinham composto.
Eu repito, Senhor, e defendo que nada é mais pernicioso que um
método que estreite nossas ideias ou que os impega de té-las;
[...] Eis a fonte inesgotavel dessa variedade imensa que distingue
o verdadeiro artista do coredgrafo inapto e grosseiro.

E relevante percebermos o quio carregadas de conceitos as palavras
coreografo e coreografia atravessam os tempos. Noverre chega a desconsiderar
o coredgrafo como artista, uma vez que ele o considerava como aquele que
escrevia danga e ndo como alguém que praticava danga. Essas questoes
reverberam até hoje e muitas vezes ainda se apresentam como uma questao
a ser discutida. F recorrente virmos, por exemplo, nos atuais processos de
concepgdo cénica, a tentativa de substituicdo da palavra coredgrafo por
entendé-la como fator limitante e redutor. Por uma necessidade mercadolégica
de determinar funcoes e criar definicbes, encontramos, em fichas técnicas,
as palavras propositor(a), provocador(a), diretor(a) coreogréfico(a), entre
outras, especialmente em trabalhos de danca contemporanea, em que ha
uma figura externa que estimula um ou mais intérprete-criadores a criagao,
assumindo um trabalho conjunto. A palavra coredgrafo parece nao ser
suficiente para se referir a conducdes de trabalhos colaborativos.

Se por um lado essas discussdes parecem desinteressantes por
tentarem delimitar e etiquetar processos de criagao, simplificando matérias
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de grande complexidade, por outro ndo podemos ignord-las, uma vez
que elas revelam as mudangas de pensamento/acdo na danga geradas
historicamente.

Segundo Monteiro (1998, p. 340) a primeira obra que expds os
principios de notagdo coreografica foi Chorégraphie ou I’Art de Décrire la
Danse, par Caractéres et Signes Démonstratifs, de Raoul-Anger Feuillet. Para
Lepecki (2010, p. 14) o termo coreografia aparece impresso pela primeira
vez nessa publicagdo, datada de 1700. Para o autor, ha uma:

Dupla operacdo de composicdo do plano que embasa as
condicdes de possibilidade de algo denominado “coreografia”:
primeiro, criar uma fantasia de que o chdo da danga é um

espago em branco, neutro, liso; segundo, apagar a brutalidade
e a violéncia do ato de neutralizar um espaco. [...]

[...] Se Deleuze nos falou da folha em branco como repleta de
clichés que devem ser desfigurados de modo que algo novo
possa se expressar em seu plano, o caso aqui é de um espaco
branco repleto da violéncia que o fez e que o constitui como
ilusoriamente “neutro.”

Lepecki discute, portanto, a proposta que Feuillet trazia para a palavra
coreografia com uma conotagdo “a-histérica”, como se coreografar, ato
imbuido da efemeridade do movimento, fosse apagar as marcas colhidas
e partir do vazio, do nada, do espaco em branco. Mas, seria possivel
desconsiderar a memodria corporal? Desde esse periodo a danga sofreu
inGmeras alteragoes e se faz imprescindivel problematizar a utilizagao do
termo coreografia. O préprio fato de se redimensionar o olhar para o uso
do chao altera as possibilidades do que seja considerado coreografia. Se
antes o chdo era pensado unicamente como apoio para a verticalidade
preponderante do balé cldssico, agora ele se torna um local para construcao
de movimentos e se apresenta com énfase em algumas linguagens como o
hip hop, a danga moderna e a danga contemporanea. Isso redimensiona os
processos de producdo e criagdo artisticas.



Sobre as alteracdes de uso do espaco entre o balé classico e a danga
moderna, Aquino fala (2010, p. 182):

No inicio do séc XX, ao lado do balé surge uma maneira
diferente de fazer danga, resultante de uma outra abordagem
de técnica corporal e de nova configuragdo coreogréfica. Na
época, chamada de danca livre, ou danga expressao, hoje se
tornou conhecida como danca moderna.

A danca moderna, com o discurso libertario de seus
precursores (contaminados pelo pensamento da modernidade
de outras linguagens artisticas), € um contraponto a estrutura de
composicao do balé. [...]

[...] Do balé, como forma coreografica de ordenamento do
espaco, a partir da perspectiva renascentista, e do conceito de
espaco absoluto newtoniano as atuais formas de utilizagdo de
métodos de composicdo em danga, — a partir do aleatério e do
acaso, — a concepgao de espaco e tempo na danca sofreu um
consideravel aumento da complexidade.

Novas ideias coreograficas surgem no fim do século XIX
e propdem um novo padrdo de movimento, que abarcam
novas técnicas corporais. Essas ideias surgem em corpos de
coredgrafos e dancgarinos que deflagram um novo paradigma,
para a danca, que é denominado danca moderna. [...]

[...] A danca é retirada de seu espago absoluto, predeterminado,
e passa a engendrar seu préprio espago de configuracao.

Este espago produzido desloca as relagdes dos elementos cénicos
perceptuais. O espaco frontal linear, que permite ao espectador
acompanhar a agdo cénica que ocorre no “lado de fora” da
“janela”, é transformado em um espago gestado, finito, elaborado
pelos préprios dangarinos. O espago passa a ter densidade a partir
da qualidade do padrao do movimento ali realizado.
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Pensar a danca nesse novo contexto alterava toda uma percepcao
sobre a construgao coreografica. Os espagos da danga agora extrapolavam
as referéncias dos bailes de corte ou do palco italiano para o contato com
a natureza, com o espago urbano, com a tridimensionalidade. As cicatrizes
das duas guerras mundiais e a emocao por elas causadas geravam expressoes
em movimento dancado e guiavam toda uma produgao criativa focada num
corpo que sofria quedas e recuperagoes, contragoes e relaxamentos e inseria
o chdo como possibilidade de passagem e manutengao de acoes e situagdes.

A danga contempordnea se apropria desses elementos e avanca
em algumas discussdes no que se refere a utilizagdo do espaco e das
sonoridades. Lepecki fala (2010, p. 15):

Plano de composicio sendo repensado pela danga
contemporanea: desenvolver uma relagdo nova com o chao
supostamente neutro da danca, propor uma arqueologia da
violéncia repisada que faz mesmo assim tropegar o dangarino,
apesar de todos os alisamentos. Ou seja: pensar a danca
contemporanea como proposta de planos de composicao de
uma politica do chao. [...]

No terreno mais liso, no espago mais neutro, no plano mais
aplainado, tocos de corpos que foram negligentemente
enterrados, descartados, esquecidos pela histéria e seus algozes
brotam do chdo emperrando nossos passos, provocando
desequilibrios, quedas, paragens ou movimentos cautelosos,
ou entdo, gerando uma necessidade de nos movermos a uma
velocidade alucinante, ou em permanente zigue-zague, porém
atenta e cuidadosamente.

Essa nova perspectiva altera, portanto, o modo de se mover, de pensar
adancga, o movimento e a coreografia. Dancar como forma de antropofagizar
a histéria e deixar-se atravessar por ela, relacionando-se a partir de uma
outra roupagem permeada pela era digital. O corpo se desestabiliza
ressignificando o movimento e o ato criativo. Quadriplicar, parar, repetir ou
rebobinar o tempo como algumas das inimeras possibilidades de construcao
do movimento. A partir de John Cage e sua proposta de sonorizagao que
destaca o siléncio como possibilidade criativa, destrinchar partituras



musicais por meio do corpo e seu entorno. E, ainda, deslocar o eixo que
mantém a centralidade, horizontalizar o corpo, retorcé-lo e assumir sua
tridimensionalidade como modo de enxergar e colocar-se no mundo sob
distintos pontos de vista.

Para Britto (2010, p. 188),

Embora a danga contempordnea ainda esteja se debatendo
com as velhas questdes de nacionalidade, do conceitualismo,
da autoria, da originalidade, da elitizacdo etc., o sentido de
atualidade das suas composicdes coreograficas e dramaturgias
parecem residir justamente no modo como tais questdes sdo
assimiladas, resolvidas, reorganizadas ou ignoradas pelos
artistas em seus corpos, a partir do aproveitamento que fazem
do repertério de agdes e conhecimento que dispdem. Tratam-
se de escolhas artisticas que, por mais gratuitas que paregam,
estdo ancoradas em complexas logicas de afinidades eletivas
que o corpo estabelece involuntaria e naturalmente para definir
seu conjunto de possibilidades interativas em cada situagao.

Claramente identificamos que a absorcdo e a reelaboracdo de cada
artista dos materiais por ele incorporados promove o frescor criativo de
suas obras coreogréficas, delineadas pelas opgoes de ordem mecanica e
emotiva que o corpo realiza. Nesse sentido, encontrar parcerias para a
construcdao coreogréfica passa a ser uma rica oportunidade de troca de
percursos, “fazeres”, saberes, “sentires”, “moveres”. Desde o momento
da Judson Church, as criagdes colaborativas surgem como um exemplo
de democratizacdao do ato criativo, tendo em vista que o levantamento
de materiais e as edicoes realizadas partem de uma negociacao coletiva.
Outro modelo que também aparece com certa énfase é o da existéncia de
um Unico coredgrafo que, no entanto, ao invés de desenvolver sozinho o
trabalho, estimula a criacdo de materiais dos intérprete-criadores e depois
os edita e os organiza a partir de seu olhar.

Dentro desse novo contexto, a cépia de passos também vai se
diluindo, enquanto o estudo do corpo em movimento vai entrando em
cena com mais poténcia. Compreender o préprio corpo, dilatd-lo em
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zona criativa e explorar processos de experimentagao, tornam-se o grande
mote de trabalho para os intérprete-criadores* e coredgrafos. Compor, que
era agcao a ser realizada previamente a exposicao cénica, apds a Judson
Church, se reforca como acgao possivel de ser realizada também em tempo
real. Nesse processo, o jogo vai se tornando elemento de trabalho precioso,
que traz aos intérprete-criadores regras, recursos e/ou procedimentos
para a experimentacao lidica do exercicio da composicao e da criacao
coreografica.

Lepecki escreve (2010, p. 18): “Cada um que pense e que faga a danga
que queira ser feita. Ou desfeita.” E eu acrescentaria: cada um que faga a danga
como deseja fazé-la, livre de regras ou modismos em fungdo de adequar-se
a um ilusério mercado de trabalho. O importante é que haja critérios nas
escolhas e rigor técnico-criativo no trabalho desenvolvido. Uma questao é
pensarmos nas contaminacdes dadas pelo periodo em que a obra é criada. E
natural que elas existam. Muitas vezes os assuntos que permeiam a danca e
os modos de discussao coincidem em fungdo de um momento especifico da
histéria que inspira determinados comportamentos. Outra questao, totalmente
distinta, é a multiplicagdo e a disseminagao de “férmulas de se fazer danca.”
E muito comum vermos em festivais de danca coreografias pré-fabricadas
plagiando videoclipes ou, na incansavel sustentagao da competitividade de
alguns desses eventos, virmos a coreografia vencedora do ano anterior ser
reproduzida em massa na expectativa do recebimento do troféu vigente.

Ainda, na profusdo de editais que promovem recursos financeiros para
trabalhos a serem desenvolvidos em curta duragdo, ha pouco tempo para
pesquisa e para a continuidade. O tempo é o da produtividade em massa. E
muitas vezes hd a tentativa, por parte dos profissionais da danga, de adequar
seu trabalho artistico as expectativas do edital a que se almeja ganhar,
seguindo os modelos esperados, o que encerra qualquer possibilidade de
rompimento com as férmulas disseminadas. Essa realidade inevitavelmente

4 Considera-se intérprete-criador, nesse texto, aquele que além de atuar cenicamente,
participa de todo processo coreogréfico do espetdculo, criando movimentagdes e interferindo
diretamente na constru¢do dramatdrgica do trabalho.



.z

interfere em processos criativos que antes mesmo da experimentacdo ja
tem que lancar a escrita de um projeto, apresentando estrutura e roteiro
coreografico, figurino e trilha sonora. O curto periodo para execugdo nao
permite maturacao e induz ao uso de estruturas ja habituais. Mesmo na
danga contemporanea que, a principio, parece fugir dos c6digos, tem sido
recorrente a cristalizacdo dos modos de se fazer e compor movimentos
dentro de uma perspectiva coreogréfica.

Somado a isso, na era digital, em que a circulagdo de informacdes é
imensa, ha a nitida sensagao de que tudo ja foi criado. Se a tdo desejada
originalidade estd no modo como elementos ja existentes sdo combinados,
jogar, brincar e experimentar sdo caminhos possiveis para a inventividade,
para despregar-se das expectativas pré-determinadas, rever espacialidades,
encontrar novas configuracbes de movimentos e possibilidades
dramatdrgicas, sem que se acomode nos mecanismos reconhecidos.

Para Tambutti (2007, p. 52)°:

Em uma sociedade em que o criador e o espectador
contemporaneos se enfrentam a um espaco de representagao
préprio do que se poderia considerar uma sociedade digital,
se faz necessdrio pensar ndo apenas a obra mas também

5 Tradugao sob minha responsabilidade, do orginal: En una sociedad en la que el creador
y el espectador contemporaneos se enfrentan a un espacio de representacién propio de lo
que podria considerarse una sociedad digital, resulta necesario no sélo pensar en la obra
sino también actualizar los conceptos tedricos que le dan fundamento, sus presupuestos
productivos y receptivos, asi como también la amplitud y la intensidad de la metamorfosis
sufrida por los términos “coreografia” y “representacion”.

El coreégrafo muchas veces desea fervientemente que exista una Biblia milagrosa, algo
asi como un “manual imaginario dei quehacer coreografico” y poder auxiliarse con
procedimientos establecidos: ejercicios que le indiquen como puede desarrollar la artesania
del movimiento, una metodologia que le ensefie a establecer una dramaturgia, un decalogo
de modos de establecer relaciones con el mundo sonoro e inclusive, aunque de manera
subyacente, sigue preocupado por la “unidad” de la obra. En la actualidad resulta muy dificil
fijar los limites del quehacer coreografico debido a la polifonfa aportada por la presencia de
diversas herramientas escénicas provenientes de otras disciplinas que configuran el “mundo”
de la obra. El coredgrafo es hoy alguien que continuamente inventa sus regias y métodos
formales transformando su tarea en una actividad mdltiple y compleja.
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atualizar os conceitos tedricos que lhe dao fundamento, seus
pressupostos produtivos e receptivos, assim como também a
amplitude e a intensidade da metamorfose sofrida pelos termos
“coreografia” e “representacao”.

O coredgrafo muitas vezes deseja fervorosamente que exista
uma biblia milagrosa, algo assim como um “manual imagindrio
do fazer coreografico” e poder auxiliar-se com procedimentos
estabelecidos: exercicios que indiquem como pode desenvolver
o artesanato do movimento, uma metodologia que lhe ensine
a estabelecer uma dramaturgia, um decalogo de modos de
estabelecer relagdes com o mundo sonoro e inclusive, ainda
de maneira subjacente, segue preocupado pela “unidade”
da obra. Na atualidade é muito dificil fixar os limites do fazer
coreografico devido a polifonia trazida pela presenca de diversas
ferramentas cénicas provenientes de outras disciplinas que
configuram o “mundo” da obra. O coredgrafo é hoje alguém
que continuamente inventa suas regras e métodos formais
transformando sua tarefa em uma atividade multipla e complexa.

Pensar em coreografia hoje significa avaliar uma rede de
particularidades inerentes ao processo criativo, afunilar possibilidades
dentre o excesso de informagdes disponibilizadas sem desconsiderar a
validade e a legitimidade de outros caminhos, ponderar as tensdes causadas
pelos conflitos existentes entre o desejo criativo e a necessidade de manter-
se no campo de trabalho. Também significa considerar as perspectivas que
cada um tem como profissional da érea.

As escolhas realizadas por cada coredgrafo determinam diretamente
o tipo de trabalho artistico que esse desenvolve. Coreografar para uma
companhia estavel, para uma companhia particular, para um intérprete,
para um coletivo, para um grupo independente de pequeno porte, para uma
academia de danca, para um intérprete-criador, para si mesmo, para um
conjunto de intérprete-criadores etc. Cada uma dessas escolhas estabelece
modos de relacdo totalmente diferenciados entre os participantes, os
motivos deles se vincularem a criagdao e o modo como se conectam a ela.
A estabilidade ou instabilidade no e do trabalho, as maneiras de viabilizar



recursos financeiros e o montante efetivamente investido na producao,
o levantamento e a selecdo de temas de discussdo, os procedimentos e
sistemas técnico-criativos utilizados como manutencido dos profissionais
em questdo, a quantidade de pessoas envolvidas no trabalho, o grau
de liberdade de atuacdo no processo criativo, a perspectiva espacial do
espetaculo (palco italiano, arena, espago urbano etc.), a possibilidade de
aprofundamento ou ndo em um processo de pesquisa (relativa ao tempo de
duracdo do projeto criativo), a duragdo do trabalho (determinada ou nao
previamente), o nivel de envolvimento dos atuantes com o processo. Enfim,
ha uma gama de questdes a serem consideradas dentro de um procedimento
de construcao coreogréfica que impactam profundamente na obra a ser
criada e na estética a ela conferida.

Querer comprimir no termo coreografia todas as nuances que nele
podem estar contidas torna-se muito redutor, uma vez que, independente dos
caminhos percorridos, todas as escolhas podem ser legitimas, se realizadas
com critérios e proposi¢des claras. Desse modo, faz-se imprescindivel,
quando na utilizagao da terminologia, amplia-la em sua conceituacao, para
que ela ndo seja desgastada em face a dura responsabilidade que lhe é
atribuida: a de abarcar tantas diferencas e especificidades em uma unidade.
Para Louppe (1994, p. 4)°

Para compor, para criar em danga, é designado em francés o
verbo écrire, para escrever. Escrita coreografica ndo tem nada

a ver com notagao, aparentemente, ao menos. Diz-se que um
coredgrafo produziu um trabalho muito “escrito”, sem que

6 Traducdo sob minha responsabilidade, do original: To compose, to create in dance, is
designated in French by the verb écrire, to write. Choreographic writing has nothing to
do with notation, in appearance at least. A choreographer is said to have produced a very
“written” work, without having ever laid down the slightest line on paper, or at least, without
foregrounding any such practice. Choreography, for the contemporary creator, corresponds
to a transformation of latent motor organizations, of the time and space that they contain,
and of the play of exchange between these interior polyphonies and the objective spatio-
temporal gives with which, among other things, the act confronts them. It is therefore above
all a matter of an interior score, moving and intimate. The score is within all of us: it is the
ensemble of breathings, pulsations, emotive discharges or mass displacements which are
focused on our bodies.

b4

VOIdYYDOIFIOD 1AV V FYdOS SIOXIT43Y



ele tenha jamais escrito uma linha no papel, ou ao menos,
sem que ele tenha em primeiro plano nada de tal pratica.
Coreografia, para o criador contemporaneo, corresponde
a uma transformagdo de organizagdes motoras latentes, do
tempo e do espago que eles contém, e do jogo de intercimbio
entre estas polifonias interiores e os dados objetivos espago-
temporais com os quais, entre outras coisas, o ato os confronta.
E portanto acima de tudo uma questdo de uma partitura interior,
comovente e intima. Esta partitura estd dentro de todos nos: é
o conjunto de respiragdes, pulsacdes, descargas emotivas ou
deslocamentos em massa que estao focados no nosso corpo.

Nota-se, portanto, a inversdo histérica de conceitos em relagao
ao uso da palavra coreografia. Se antes ela era considerada partitura
escrita anterior a experimentagdo corporal, agora a experiéncia estd em
primeiro plano e, para Louppe, é justamente na fric¢do que o corpo-
espaco estabelece em sua materialidade (interioridades em conexao
com as exterioridades) que a coreografia se organiza enquanto forma.
Nesse sentido, ela pode se estabelecer em inimeros formatos compostos
pelos corpos-espacos dos coredgrafos e das relagdes possiveis que
eles estabelecem com os intérpretes’” ou intérprete-criadores. Para
compreender melhor o uso do termo coreografia, é preciso garantir que
a amplitude que lhe é inerente seja respeitada.

A ideia de coreografia como sindbnimo de composi¢cao ainda é um
campo que provoca discussoes. Ha autores que consideram as terminologias
coincidentes e outros que a consideram divergentes.

7 Considera-se intérprete, neste texto, aquele que atua cenicamente, se apropriando dos
movimentos criados por outra pessoa, sem criar movimentagdo prépria e/ou interferir na
construgdo dramaturgica do trabalho.



Para Susana Tambutti (2007, p. 54)?,

“Coreografia” e “composi¢ao” foram termos utilizados como
sinbnimos muitas vezes intercambidveis e identificaveis em
seu uso, e até, inclusive, se associaram a uma Unica férmula
conhecida como “Composicdo Coreografica” sem pensar
que, deste modo, se identificava toda constru¢do coreogréfica
com uma determinada “forma” possivel de construgcdo: a
composicdo. Ao intercambiar de maneira indiscriminada os
termos “composicdo” e “coreografia’ ndo fica claro que a
“composicdo” é uma estética da disposicao”, e é um termo
que foi colocado por uma teoria classicista predicada pelo
humanismo do renascimento. O termo compositio implica
um ideal de beleza baseado na harmonia entre as distintas
partes, na medida, na propor¢do, no nimero e a ordem ; por
tanto, falar de “composic¢do coreografica” envolve uma postura
estética determinada. Entender a disposicdo dos elementos
cénicos como composigdo significa inscrever-se em uma
tradicdo coreografica que funde suas raizes na tese essencial do
classicismo renascentista. Esta, em muitos casos sem saber, é
uma das limitagdes que apresentam os programas pedagogicos
baseados em critérios compositivos. Mas essas duas palavras —
composicdo e coreografia -, na pratica artistica atual circulam,
desde muito tempo, por caminhos dissidentes.

A partir da referéncia trazida por Tambutti, seria inconcebivel
pensarmos na palavracomposicao como sinbnimo de coreografia no contexto

8 Traducdo sob minha responsabilidade, do original: “Coreografia” y “cornposicion” fueron
términos utilizados como sinénimos muchas veces intercambiables e identificables en su
uso, y hasta incluso se asociaron em una Unica férmula conocida como “Composicion
coreografica” sin pensar que, de ese modo, se identificaba toda construccién coreogréfica
con una determinada “forma” posible de construccién: la cornposicién. Al intercambiar de
manera indiscriminada los términos “composicién” y “coreografia” no queda claro que la
“composicion” es uma “estética de la disposicion”, y es un término que fue puesto en uso
por la teoria clasicista predicada por el humanismo del renacimiento. El término compositio
implica un ideal de belleza basado en la armonia entre las distintas partes, en la medida,
en la proporcion, el nimero y el orden; por lo tanto, hablar de “Composicién coreografica”
involucra una postura estética determinada. Entender la disposicion de los elementos
escénicos como composicion, significa inscribirse en una tradicion coreografica que hunde
sus rajces en la tesis esencial del clasicismo renacentista. Esta, en muchos casos sin saberlo,
es una de las limitaciones que presentan los programas pedagogicos basados en criterios
compositivos. Pero esas dos palabras—composicién y coreografia-, en la practica artistica
actual circulan, desde hace tiempo, por caminos disidentes.
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poés-moderno. Restringir a danga hoje aos modelos cldssicos renascentistas
e a seus padroes estéticos, em detrimento da ampliagcao de possibilidades
e formatos no processo de construcdo coreografica, significaria sufocar
caminhos de criacdo e suas resultantes. Para Tambutti (2007), os cédigos
renascentistas perduraram na danca ao longo dos anos e essas estruturas s6
foram rompidas por artistas a partir dos anos 50, como aponta os casos de
Merce Cunningham e John Cage, Steve Paxton e Pina Bausch, sendo essa
dltima considerada por ela a grande referéncia de ruptura (2007, p. 83):
Pina Bausch e seus procedimentos coreograficos terminaram
de liquidar a ideia de compositio, ao introduzir nas cenas
a simultaneidade e a justaposicdo de imagens, a ruptura
das “frases” coreograficas, as alteragbes des-compositivas

que produziam transformagdes na sintaxe, na aparicdo do
movimento cotidiano como simbolo polissémico.’

A radicalizagdo de Bausch inicialmente causou repulsa em parte do
publico e da critica especializada que ndo reconheciam as novas propostas
cénicas como possibilidade coreogréfica (BURT, 2006, p. 2). De fato, a
partir dos anos 50, ha uma reformulacdo dos modos de se pensar e fazer
danca que buscava novas possibilidades de estruturas e a¢des corporais. O
surgimento dos happenings, do site specific na danga, da coreocartografia,
o fortalecimento da composicdo em tempo real, entre outras propostas
cénicas quebram paradigmas que originam questionamentos ndo apenas
sobre os termos composicao e coreografia, mas também sobre o que pode
ser considerado danca a partir desse momento.

E possivel perceber, portanto, o quanto é complicado querermos
manter a utilizagdo de determinados termos ao passo em que a histéria
prossegue em seu ritmo ininterrupto, transformando as nossas relagdes

9 Tradugdo sob minha resposabilidade, do original: Pina Bausch y sus procedimientos
coreograficos terminaron de liquidar la idea de compositio, al introducir en las escenas la
simultaneidad y la yuxtaposicién de imagenes, la ruptura de las “frases” coreogréficas, las
alteraciones des-compositivas que producian transformaciones en la sintaxis, la aparicion
del movimiento cotidiano como simbolo polisémico.



com o corpo e seu entorno e com a arte. Em alguns momentos, vemos
tentativas de pesquisadores, coredgrafos ou bailarinos de alterar algumas
terminologias, visando atualizar conceitos a partir de suas praticas. No
entanto, quantos termos criaremos na tentativa de traduzir o que talvez nao
seja passivel de traducdo? Talvez novos termos sejam necessarios. Talvez
sejam necessarias novas formas de olhar para os antigos termos, ampliando-
os. Os resquicios serdo inevitdveis, mas poderao ser diluidos desde que
se tornem conscientes os processos de mutagdo. Desse modo, pensar a
composicao para além da Renascenga é como pensar a coreografia para
além de Arbeau.

A coreografia podera ou ndo ser similar a composicao coreografica
dependendo do modo como reconhecemos essas terminologias. Serd similar
se as entendermos de modo amplificado e ndo datado. Em outras palavras,
se compreendermos sua origem como referencial histérico e ndo como
engessamento conceitual restrito a um periodo especifico. Composicao
coreografica como modo de compor a partir da légica da danga, entendendo
a légica da danga como movimento intencional capaz de produzir imagens
do corpo-espaco, provocando fruigdes estéticas, sensiveis e reflexivas de
modo amplo.

Lobo e Navas (2008, p. 25) consideram a coreografia como composicao
coreografica. Para elas:

Para se compor em danga é preciso muito mais que o ato de
dancar. E necessaria a vivéncia do fascinante processo criativo
para, a partir dele, dar forma a composicdo cénica que em
danca chama-se coreografia, expressdo que tem origem no
grego e quer dizer: a grafia de dangas corais, danca de grupo.
Com o tempo, o termo foi sendo usado para nomear quaisquer
grafias ou escritas do movimento e nao somente as que se
referem a dancas coletivas.

Podemos chamar a coreografia de composi¢ao coreogréfica.
Na danga, quem escreve é o corpo com suas percepcdes,
sensagdes e sentimentos transformados em qualidades
expressivas no espaco e no tempo, seus parceiros inseparaveis.
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Aqui, portanto, encontramos a palavra coreografia relacionada
a escrita do préprio corpo, como sindbnimo de composicdo, mas com
uma proposicdo mais ampla do que a trazida por Cunha e por Ferreira.
Coreografia como movimento que risca, desenha, borra, marca, demarca,
revela, desvela, assina, compondo signos e construindo imagens. Coreografia
dentro de uma perspectiva dramatdrgica.

Segundo Bonilla (2007, p. 1):

Para materializar-se como espetaculo, a danga precisa se apoiar
em principios de composicdo. Processo unificador que procura
ressaltar todas as partes da obra coreografica. O percurso
coreografico deve legitimar todas estas partes a partir de um
sistema de relagdes significativas, diga-se, comunicadora de
sentidos. Entretanto, a uniformidade deste sentido esta longe de
constituir uma regra de composi¢ao, como ja sabemos diante
de tantas maneiras distintas de imaginar uma cena coreogréfica.

[...]

[...] a composicdo é o momento de criacao onde o coredgrafo
também deixara surgir a evidéncia, a necessidade interior, o
espaco, o equilibrio que o criador encontrou em si mesmo.
Pode ser que trabalhe a partir da intui¢cdo, ou com a articulagao
de diferentes forcas que se entrecruzam e se interpenetram,
fora das zonas narrativas, do sentido comum e da dicotomia
forma-contetdo, investigando em cima da sequéncia “justa” e
do ato “puro”.

A visao de Noel Bonilla se assemelha a de Cdassia Navas e Lenora Lobo
quando aproximam o termo coreografia do termo composi¢ao coreogréfica.
Além disso, os autores entendem esses processos a partir de uma estrutura
peculiar ativada pelo coredgrafo nas relagbes que estabelece com suas
percepgoes internas e externas, o tempo e 0 espaco. Sao, portanto, processos
especificos de quem estd envolvido no ato da construgdo criativa. Além
disso, dialoga ndo com padrdes pré-fixados, mas com o instante presente
e as sensagdes, atravessamentos e reverberagdes que ele gera no contato
com o corpo. Sendo assim, a coreografia e a composicdo coreografica
sdo processos que ndo param no tempo, mas se rearticulam, se reveem



e se atualizam conforme o periodo em que estao inseridos, por mais que

acumulem herangas em seus percursos. Para Humphrey (1998, p. 37)'°,
O coredgrafo, na arte que escolheu, estd sujeito a uma
condigdo irrevogdavel: a dura realidade do “presente”. Todas as
outras artes podem esperar o veredito da histéria, se elas sdo
rejeitadas pelo mundo contemporaneo — menos a coreografia.
Para ser fiel a ele mesmo, o coredgrafo ndo pode reverenciar o
gosto do publico; o coredgrafo deve escolher seu tema e como

incorpora-lo a partir de suas convicgdes profundas e de seus
valores na arte e na vida.

Faz-se, portanto, imprescindivel considerar aspectos da realidade
instaurada e suas camadas de insercdo em processos criativos em danca.
E assim a danca se reinventa e se arrisca mesmo que seja questionada em
sua atuagdo: “Isso é danga?” Especialmente na pés-modernidade, periodo
em que as redes sdo intercambidveis e os conceitos sao permedveis e
fluidos, torna-se arriscada e sufocante a proposicao de definigoes estaticas.
Garantir espago para o corpo criar, se mover, sentir, se expressar significa
permitir as variacdes de interesses que o compde. E claro que temos que
considerar que a danga profissional se orienta pela pratica do movimento
de carater intencional e que isso exige um rigor no que se refere ao labor
técnico-criativo, ao cuidado estético e a organizagdo dramatdrgica. Mas é
possivel manter essas questdes ativas sem perder a liberdade criativa. Abrir
espaco para proposi¢oes cénicas que saem da légica habitual normalmente
norteada por narrativas lineares que facilitam a leitura e pelas virtuoses
corporeas que impressionam o publico, gera um estranhamento inicial e
provoca deslocamentos de sentidos. Nao se pode perder de vista a presenca
de um publico e a necessidade de didlogo com ele. Porém, abordar outras

10 Tradugdo sob minha responsabilidade, do original: Le chorégraphe, dans I'art qu’il a
choisi, est soumis a une condition irrevocable: la dure réalité du “present”. Tous les autres
arts peuvent attendre le veredict de ['histoire s’ils sont rejetés par le monde contemporain —
pas la choréographie. Afin d’étre fidele a lui-méme, le chorégraphe ne peut pas flatter le got
du public; le chorégraphe doit choisir son sujet et les moyens de I'incarner a partir de ses
convictions profondes et de ses valeurs dans I’art et dans la vie.
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e/ou novas perspectivas e inverter, reverter ou transcender a ordem social
instaurada sdo agoes passiveis dos processos criativos que colaboram para
criar outros olhares para o mundo, ao amplificar discussdes sobre o corpo,
a danca, a sociedade, a politica, os sentidos, as relagdes. Crémézi (2002, p.
28)'" aponta que:
A coreografia contempordnea aparece portanto como um
sentido construido com uma certa complexidade, onde todos
os elementos reunidos sdo dos elementos de sentido. De fato, é
o que a justifica, o que a explica, € o que é sua razao de existir,
seu valor, sua finalidade emana do gesto, do movimento, da

motricidade, portanto, do corpo. Ou o significado surge a partir
do corpo.

A coreografia e a composicdo coreogrdfica, portanto, sejam
consideradas confluentes ou dissidentes, partem do mesmo principio:
o corpo e seus sentidos em experiéncia criativa dentro de uma proposta
dramatdrgica.

O bom coredgrafo é um amoroso ardente, ele queima de
entusiasmo pelo seu novo amor, a préxima danca.'

(HUMPHREY, 1998, p. 33)

Como abordamos no inicio deste artigo, podemos pensar que a
coreografia tenha condigbes de existir na auséncia de um pudblico. No
entanto, se a compreendermos como ato artistico, partimos do principio de

11 Traducdo sob minha responsabilidade, do original: La chorégraphie contemporaine
apparait donc comme un sens construit avec une certaine complexité, ou tous |és élements
semblent étre dés éléments de sens. En effet, ce qui la justifie, I'explique, ce qui est as raison
d’étre, as valeur, as finalité emane du geste, du mouvement, de la motricité donc du corps.
Or, le sens nait du corps.

12 Tradugdo sob minha responsabilidade, do original: Le bon chorégraphe est un amoureux
ardent, 1l brlle d’enthousiasme pour son nouvel amour, la prochaine danse.



que ela s6 concretiza sua existéncia na relagdo com o espectador. Assim,
criar um ambiente frutifero para o compartilhamento de discussoes criticas
sobre aspectos da sociedade faz-se potencialidade materializada por meio
do movimento.

Julyen Hamilton, em residéncia que orientou em Celrd (Espanha) em
2009, para o Grupo Republica Cénica, do qual participamos, nos disse:
“A coreografia € um convite.” Assim, fazemos um convite ao leitor para
repensarmos a coreografia e a composicao coreografica de um modo mais
amplo, revendo, inclusive, suas relagdes como elementos distintos ou similares.
Ao mesmo tempo em que se faz necessaria uma discussao sobre os conceitos
embutidos na utilizagdo de um termo, para que tomemos consciéncia dos
processos que vivenciamos, também é importante estarmos aptos para nos
descolarmos do efeito muitas vezes redutor de uma terminologia.

Fechar definicbes e buscar certezas no mundo pdés-moderno é
incongruente as necessidades de ordem complexa que sdo apresentadas
pela profusdao de acontecimentos, informacdes e visdes que se organizam
cotidianamente. Assim, faz-se imprescindivel reorganizarmos a leitura do
termo coreografia, incluindo certa subjetividade em seu campo de atuacao.
Podemos pensa-la como um convite para dangarmos juntos, para olharmos
o mundo com mais afeto e poesia, para causarmos mais encontros, para
fazermos pequenas transformagoes virdticas que nos permitam acreditar
que outras realidades sdao possiveis na construcdo de micro parcerias,
de micro agdes. A coreografia como um convite as texturas, aos odores,
aos sabores; como um convite para atrelar a l6gica a percepcao intuitiva.
Coreografia como espaco poético, na medida em que transcende o lugar
da informagdo e aciona os sentidos, a sensibilidade, a experiéncia, o
conhecimento. Coreografia como espago politico, como agao e discussao
de pensamentos e ideias, como posicionamento acerca dos assuntos
tratados. Coreografia como composicdo de reflexdes, como processo
dialégico, como possibilidade de transformagao. Como modo de enxergar
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a realidade de angulos distintos, de provocar micro-rupturas que abrem
fissuras de diferentes amplitudes, em diferentes perspectivas. Coreografia
como friccao e deslocamento. Coreografia como modo de tocar o outro,
como possibilidade de arrebatamento.

F o lugar das misturas, desde as fantasias até a realidade encarnada.
Talvez seja o lugar da utopia, mas uma utopia que gera acao, que incide,
que atravessa, que se arrisca, que escancara, que expoe, que desestabiliza,
que se materializa em outras cores, que rasga o espaco e propde outro
porvir. E a grafia da vida desenhada com esqueleto, musculatura, 6rgios,
veias, artérias e pele.
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Sabrina CUNHA

O grupo de pesquisa em improvisacdo em danca do IFB: Laboratério
Corpoimagem na improvisacdo, coordenado pela Prof.. Dre. Carla Sabrina
Cunha, tendo como participantes as estudantes dangarinas do curso de
Licenciatura em Danga, Camila de Oliveira e Olivia Aprigliano Orthof, desde
janeiro de 2012, vem pesquisando improvisacdo em danga para compor
videodanga e danga de improvisacao; com o objetivo de realizar a improvisacao
La de Casa, dentro do projeto Tornare a Casa/Coming Back Home.

O objeto de pesquisa é a improvisacao enquanto criacao e resultado,
podendo ser video ou apresentacio de danca.

Por enquanto, considerando a pesquisa em seu inicio, o grupo tem
exercicios de video e uma improvisacdo em processo de realizagdo. Segue
nos itens 1 e 2, a descricdo da pesquisa realizada até o momento.

Em agosto de 2011, o grupo de pesquisa Laboratdrio Corpoimagem na
Improvisagao, recebeu no IFB a dangarina e professora do método Feldenkrais
Bonnie Eldred, norte americana que vive e tem a Cia. Once de danca na cidade
de Siena, na Itdlia. Nessa ocasido, ela ofereceu a oficina para os estudantes do
IFB e comunidade: Intimidade acessivel: Feldenkrais e Improvisagao.
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Desse evento, nasceu a ideia de colaboracdo a distancia entre as
artistas, que se transformou no projeto Tornare a Casa/ Coming Back Home,
coordenado pelas dancarinas Bonnie Eldred, Sara Due Torri e pelo artista
plastico e design gréafico Christiano Cirri.

O projeto direciona o tema para voltar o olhar para o lugar geografico
de origem dos artitas envolvidos, inicialmente: Itdlia, Brasil, Palestina
e Estados Unidos. Mas, sobretudo, questiona o que é ou onde € a casa,
considerando a subjetividade dos diferentes sentimentos que podem surgir
ao voltar para a casa de origem ou estabelecer-se num outro pais, cidade
ou bairro, reflexdes sobre o “sentir-se em casa” mesmo estando fora dessa,
quando, por exemplo, se é um estrangeiro. Também por tratar-se de danga,
o termo casa pode ser usado como metafora para o corpo. O corpo que
serve de morada para o intimo e para a danca de cada um.

Portanto o encontro dos artistas envolvidos no projeto tem por objetivo
desenvolver uma colaboragao a distancia, numa primeira fase, e criar um
encontro presencial numa segunda fase, prevista para ser na Itdlia, no fim
de 2012.

A colaboracao a distancia ja estd em andamento através da plataforma
online Coming Back Home (Tornare a Casa), em que consta a participacao
do total de vinte artistas da danca e que transitam por outras areas, como
artes visuais, musicos, performers entre outros. Somando um total de dez
trabalhos artisticos em andamento, dentre eles encontra-se L4 de Casa.

Por enquanto, a plataforma esta disponivel apenas para os participantes
do projeto Tornare a Casa, com o objetivo de troca de material que esta
sendo produzido pelos artistas, registro, assim como estimulos em forma
de video, foto, frase, didlogos que fazem um intercambio compartilhando o
processo de criacao de cada trabalho.



Esta sendo produzido o blog de acesso livre www.comingbackhome.
net, onde é possivel visitar materiais do processo de cada trabalho.

Consiste no encontro presencial para apresentacao dos resultados dos
trabalhos que estao sendo desenvolvidos e compartilhados na plataforma
online Coming Back Home (Tornare a Casa). O evento estd previsto para
ser realizado em outubro de 2012 na Itdlia. Esse encontro também tem por
objetivo discutir a possibilidade de que outro pais envolvido, receba os
trabalhos apresentados nessa segunda fase, tornando o projeto itinerante.

Com encontros semanais desde janeiro de 2012, estabeleceu-se a
seguinte metodologia de criacdo.

Cada integrante do grupo, composto por trés dangarinas pesquisadoras,
fica incumbida de criar um estimulo artistico para passar para outra,
semanalmente, a partir do tema Tornare a Casa, ou seja voltar para casa,
refletindo sobre as seguintes questdes: O que significa voltar pra casa? O
que significa casa? Onde é a minha casa?

Determinou-se que a primeira a oferecer o estimulo seria Camila,
passando o material para Sabrina, que por sua vez tendo criado estimulo
utilizando o material recebido, passaria para Olivia, uma espécie de
“telefone sem fio”. E assim tem ocorrido.

As criagbes realizadas, os quais chamamos de estimulo, foram até o
momento:
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Um almoco e tarde na casa da avo de Camila de Oliveira, no Gama-
DF. Em que, desde o percurso dentro 6nibus, as varias histérias que
foram ouvidas e assimiladas transformaram-se no segundo estimulo;

Uma danga no parque Olhos D’dgua com mdscara de Lobisomen.

Um video com imagens da danga no parque, bebé e cachorro que
pode ser visto em <http://vimeo.com/39792679>.

Um video com uma personagem central que telefona da rodovidria
para a mae avisando que vai voltar pra casa, mas ndo sabe a hora,
muito se passa num 6nibus, onde pessoas usam mdscara de animais,
que pode ser visto em <http://vimeo.com/40609284

Uma caixa de madeira, com um adesivo com a seguinte pergunta:
Como se constréi uma cidade? Contendo também o DVD com o
video do estimulo 4 e a seguinte escrita:

Na casa da avé tem arroz e feijdo, um céu azul que estoura sol.

Haja cor de guarda-chuva pra dar sombra. Ainda assim a sombra que
trago em mim basta e avanca na calcada concreta.

Voltar pra casa, as vezes significa ir embora.

Quando a casa sou eu, estou, sou e calo.barulho do 6nibus indica
que o dia acabou e que estas pessoas sdo mais verdadeiras. (Camila
Oliveira).

Uma garrafa com uma foto de amigos usando mdscara, contendo a
seguinte frase no verso: “quando as pessoas vao andando, andando,
andando, ai uma delas cansa, pdra e as outras vao parando junto, vao
ficando por [a” em resposta a pergunta: “como se constr6i uma cidade?”

Uma outra garrafa contendo segredos de pessoas escritos em papel.
Para saber tais segredos seria necessario quebrar a garrafa.


http://vimeo.com/39792679
http://vimeo.com/40609284
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Figura 1: Diario de Camila. Foto: Camila de Oliveira.

Figura 2: Diario de Camila. Foto: Camila de Oliveira.



Cada uma das dancarinas tem um didrio no qual anota e escreve
impressoes e acoes. Também é utilizado uma péagina do Facebook, para
comunicagdo interna do grupo. Os videos foram compartilhados na
plataforma do projeto Tornare a Casa/ Coming Back Home.

Transcrevemos abaixo um dos textos de Olivia sobre casa que se
encontra no Facebook:

Volto pra casa todo dia. Volto pra casa todo dia, mas as vezes
eu nem saio de la. Depois do zique-zague brasiliense, do
serpenteio dos meus pés, me desnudo na minha casa. O que
ndo quer dizer que fico mais verdadeira. Talvez mais passiva,
a espera de um insight. PLIN! As vezes eu volto pra casa indo
pra rua, mas por outras, a rua me mata. Af fico querendo
sair correndo, tomar banho—-no MEU chuveiro. Como é ruim
tomar banho na casa dos outros, ndo é? Vai ver que casa é
isso: banheiro, sujeirinha de cada um... No telefone-sem-fio é
assim: um encontro secreto fora de casa, que nem nos filmes
de acdo, pra voltar pra casa com a encomenda que fica me
perguntando: O que sou eu? Daonde eu vim? Eu era da casa de
quem? Da minha.

Apds a rodada de estimulos, ou “tesouros acumulados”, como
chamou Olivia, foi feita uma reunido para falar da experiéncia e conhecer
todo o material.

O encontro deu-se na casa de Olivia e foi registrado em video,
compondo material de registro, assim como os didrios.

Foi possivel observar, a partir do relato de cada uma das dancarinas
que o sentir a casa pode também estar ligado ao pertencimento de uma
familia, ou mesmo habitos e costumes. Tal fato podemos notar no primeiro
estimulo dado por Camila ao levar Sabrina para almocar na casa da avé.

Sabemos que a improvisacdo a que se pretende realizar, esta
diretamente ligada a experiéncia pessoal do significado de casa para cada
uma das dancgarinas. Tal siginificado estd em constante transformacgao,
variando conforme as experiéncias vividas.



Nesse caso, tragcamos um paralelo entre a abordagem do tema,
subjetivo e experimental casa, com a improvisacdao em danga, uma vez que
essa Ultima comporta a fugacidade de ser feita no instante e leva a marca do
imprevisto em sua composicdo, assim como na vida.

Assim, se danca e vida coexistem na improvisacdo de modo a
influénciar-se mutuamente, a presenga corporal e as escolhas do dangarino
tomam o primeiro plano na improvis¢ao e vem a tona a singularidade dessa
arte que dificilmente explica-se em palavras. De acordo com a dancarina e
pesquisadora norte americana, Melinda Buckwalter:

Se uma danga é efémera, pelo menos, é repetivel, mas uma
danca improvisada tem a possibilidade de mudar de momento
a momento o que torna dificil falar ou escrever sobre a mesma.
Como espectador, vocé pode dizer o que é que vocé acabou
de ver, na improvisagdo, mas sera diferente da préxima vez.
Como € que vai ser diferente, e 0 que permanece o mesmo?
Improvisagao esta mais relacionada a emogdo do ndo saber

0 que serd o préximo momento ou a préxima vez (2010, p. 3.
Traducao livre).

Nem por isso improvisacao é sinénimo de qualquer coisa, improvisar
significa mergulhar em processos de resignificacao, percepgao, escolhas e agoes.

Para a presente pesquisa, a criacao da improvisagao Lad de Casa prevé
uma estrutura. Segundo Muniz (2004), a improvisagdo estruturada teve
maior relevancia na década de 1960 com os experimentos do Judson Dance
Theater, a partir dos experimentos do grupo norte americano, em que se
destacaram nomes como Trisha Brown, Ivone Rainer e Lucinda Childs.

Nesse periodo, muitos dos dangarinos supracitados faziam aula
com Robert Dunn, coredgrafo e dancarino, que “se interessava mais pelas
formulacdes de ideias guias, do que pela sequéncia de movimento em si”
(MAZZAGLIA, 2007, p. 37. Tradugao livre).

Assim como para a dancarina e coredgrafa Simone Forti, que
participou desse momento de vanguarda, o processo se faz evidente nas
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propostas de improvisacdo, sendo tdo importante quanto o resultado final,
principalmente inventando novas formas de estruturas para improvisar,
como, por exemplo, quando cria:

0s jogos com regras, que seria a definicdo de normas comuns
que enquadram e guiam a improvisagdo em danga com a
finalidade de romper com habitos corporais assimilados,
definindo ao mesmo tempo, uma moldura que estimala a
criagdo (Ibid, p. 34. Tradugao livre).

A improvisagao em danga passa a ser usada ndo apenas como elemento
para a composicao coreografica, mas ganha a cena, é o proprio espetaculo.

Portanto, temos a improvisagdo como elemento para composi¢ao
coreografica, a improvisagdo estruturada, ou seja, regras estabelecidas
entre os dangarinos, deixando espago para o acaso, gerando também a
improvisacao como composicao instantanea.

Segundo Muniz (2004, p. 9), a composicdo instantdnea € um
conceito recente: “também conhecida como improvisagao em danga como
performance: aparece no inicio dos anos 90.”

A pesquisadora e dangarina Cleide Martins, assim escreveu sobre a
improvisacao em danga:

Os movimentos sdo realizados pelo corpo que danga no momento
de sua execugao, mas sem obedecer a nenhuma selegdo prévia de
frases ou sequéncias de movimento, como nas coreografias. Neste
caso, podemos acrescentar que o tempo para a aprendizagem
da programagdo de movimento € substituido por um tempo para
a aprendizagem da técnica de usar as informagdes do corpo em
combinagdes que buscam evitar a repeticdo. A forma dessa danca
deve emergir no momento da acao. Vamos chamar a esta forma de
organizagdo de dancga ndo planejada de improvisagcdo em danga. A
improvisagdo em dancga, muitas vezes, € utilizada pelo coredgrafo
como ferramenta de organizagdo de seus movimentos que, depois,
ele transforma em coreografia. Mas, a improvisagdo em danga pode
ser tomada como uma forma e ndo uma ferramenta de organizagado
do Sistema Danga, podendo ser considerada, também, como um
tipo de espetaculo e ndo somente como um meio de produzir
material para coreografias (MARTINS, 2002, p.36).



Portanto, entendemos que, na composicao instantanea o corpo do
dancarino, todo o conhecimento e vivéncia que esse tem de danca e vida,
sdo submetidos a favor da cena no momento de improvisar, sem prévia
estrutura.

No processo de criagdo para a improvisagdo Lad de Casa, estaremos
experimentando e criando estruturas, assim como deixando espacos para a
composigao instantanea

A apresentacdo dos resultados do trabalho serd feita no encontro
presencial do projeto Tornare a Casa/Coming Back Home.

A apresentagdo pretende ser composta de performance de
improvisacdo em danca e video, assim como uma exposicao do material
de processo: registros em video, didrios escritos e fotografias. Ao final do
processo pretende-se reunir o material artistico, contendo todas as possiveis
fases do projeto realizadas, em forma de memorial.

Danca - Sabrina Cunha. Foto: Camila de Oliveira.
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Arnaldo ALVARENGA

Levando-se em conta a ultima década (a primeira dos anos 2000),
pode-se dizer que, no campo da criagdo em danga no Brasil, vivemos um
periodo rico em eventos', cujos diferenciados formatos deram visibilidade a
variadas produgdes e contando com um publico mais diversificado. Nesses
eventos, embora se apresentassem grupos de danca que trabalhavam com
um ndmero maior de integrantes, chamava a atengao a quantidade de duos
e solos de danga, com primazia desses Gltimos, nos quais os intérpretes
eram também criadores. Foi estimulante perceber um nimero maior de
pessoas interessadas em assistir aos espetdculos de danca, mas, em algumas
situagdes, o que se observou foi um esvaziamento das plateias e a consequente
imposicdo de uma pergunta: como estava se dando a aproximagao desse
publico com os trabalhos apresentados, qual seu impacto na relacdo com
eles; e, quanto aos criadores, como esses se colocavam nessa situagao?

Ampliando nosso olhar sobre os modos de aproximacao e desfrute da
dancga nessa ultima década, observa-se um crescente interesse por ela, nos
campos da salde, nas terapias corporais, na psicologia, na danga voltada
para as necessidades especiais, como lazer e na pesquisa académica,
principalmente com o incremento dos programas de pés-graduagdo na

1 1° Encontro sobre memoria da danca brasileira de Minas Gerais (MG); Féruns Por que
Dancga? (MG); Semindrios de Danga — 25° Festival de Danca de Joinville (SC); 11° Encontro
das Companhias Oficiais de Danga do Brasil (MG) e o projeto Missao Meméria da Danga
(Prémio Klauss Vianna para a Danga 2007- FUNARTE), Projeto Rumos Itad Cultural Danga,
a Mostra 1,2 na Dancga, o Festival Panorama, entre outros.
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area. Nesse quadro, a atuagdo do profissional de danca tem ocupado
variadas fungdes na sociedade, satisfazendo demandas que vao além da
criagdo, passando a atender a demandas de um publico mais diversificado,
e pagante. Nesse contexto, surgem questdes profissionais (conscientizacao
sobre o fazer) e mercadoldgicas (principalmente a concorréncia), que tem
levado alguns artistas a qualificarem mais o trabalho que realizam e passam
a oferecer. Por sua vez, a clientela, também, tornou-se mais exigente nas
escolhas, seja dos profissionais ou dos locais onde usufruem daquilo em
que investem. Nesse aprimoramento, esses profissionais tém procurado
cursos, de curta, média ou longa duracao, oferecidos tanto pela iniciativa
privada como por instituicdes publicas, alterando o perfil dos profissionais
de danca do pais. Seja no campo teérico ou no refinamento da sua prética
artistica, o fato é que uma nova “dindmica” vem alterando as relagdes entre
danca e sociedade, tanto pelos que dela desfrutam, como leigos, como por
aqueles que dela fazem uma profissao.

Noutra direcao temos a criagdo e a atuagao em danga contemporanea,
com uma proliferacdo de grupos menores, mas com um visivel destaque
para o trabalho de solistas. Tal fendmeno, as performances solo, tem sua
génese relacionada as maes e aos pais da modernidade em danca, e eram
a oportunidade para, além das apresentagoes dos seus intérpretes, dar a ver
também, todo um credo estético e vivencial intimamente associado a uma
filosofia e pratica do fazer danga sustentada pelo artista que, ocasionalmente,
utilizava-se de um conjunto maior de dangarinos para suas criagoes. Nesse
sentido, é esclarecedora a fala do bailarino, coredgrafo e diretor Aurélio
Miholy Milloss (1906-1988) em relagao ao trabalho de Mary Wigman, que
sobre ele causdra uma profunda impressao:

Danga expressionista era uma definicdo apreciada por Mary
Wigman e seus adeptos, quando tudo se concentrava sobre a
personalidade de cada um; quando Mary Wigman trabalhava
com um grupo era porque precisava dos outros como

proliferagdo de si mesma, mas ndo como inclusdo de outros
temperamentos em sua danca; era naturalmente algo colossal®.

2 MILLOSS, Aurélio Miholy in Mein leben ist tanz (Minha vida é a vida é a danga).
Documentario Inter Nationes diregao de Ulrich Tegeder (1986).



Para Wigman, como para outros representantes da danga moderna
alem3, a obra de arte devia prestar tributo a personalidade do artista, um
fato que na interpretacao do regime Nazista, entdo instalado na Alemanha,
fez com que Mary Wigman fosse acusada de “um rigoroso egocentrismo”>.
De modo semelhante, Isadora Duncan, Ruth Saint-Denis e Ted Shaw, entre
outros, mantiveram suas carreiras sustentadas, em boa parte, pelos solos de
danca criados por eles mesmos. Porém, um fato a ser considerado é que esses
artistas partiam de referenciais sobre os quais procuravam avangar como
investigacdo artistica desenvolvendo e estabelecendo bases reconheciveis
no tempo e em continua transformagdo, mesmo que bebendo em fontes
tomadas a referenciais culturais distintos de suas herancas nacionais;
subsequentes reelaboragdes desses materiais primarios, davam estofo ao
trabalho em construgdo. Segundo Louppe (2000, p.28),

(...)ndobasta articular um gesto emprestado da danga indiana ou
da danga barroca, ou combinar uma corporeidade neoclassica
com as desestabilizagdes a /a Limon (como, por exemplo, no
trabalho de Forsythe), para que um discurso coreografico se
torne mestico. Sabemos que este Gltimo ndo se limita apenas
a enunciagdo formal de um “vocabulario” gestual, mas inclui
uma filosofia do corpo, um trabalho sobre o ténus corporal
etc. E todo um dispositivo qualitativo do bailarino, tudo o

que o constitui em sua relagdo com o mundo que deveria, na
verdade, ser objeto de mutagdes e de misturas.

O que pode ser observado, em muitas ocasides, nos solos
apresentados nas mostras nacionais, anteriormente citadas, foi a presenca
de intérpretes-criadores, que, prescindindo das técnicas tradicionais de
formagao de profissionais de danca (balé, danca moderna, jazz, dancas
de saldo etc.) subiam nos palcos e dangavam. Em geral, eram pessoas que
desenvolviam trabalhos corporais diversos, desde artes marciais, técnicas
circenses, educagao somatica, parcour e capoeira, entre outras, cuja fusao,
em alguns casos, resultava em justaposicdes dos elementos tomados a

3 MILLOSS, Aurélio Miholy in Mein leben ist tanz (Minha vida é a vida é a danca).
Documentario Inter Nationes direcao de Ulrich Tegeder (1986).
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muitos referenciais, revelando, por vezes, a necessidade de uma maior
consisténcia. Nao discuto o direito a livre expressao de cada um, mas me
preocupo com os efeitos de situagdes como essas, seja entre os proprios
artistas de danca como sobre o publico, que, espera-se, va assistir a esses
espetaculos e mostras, pois o que se pode observar é que esses profissionais
tém sofrido dificuldades nas relacdes de suas criagdes com o publico — o
que ndo é novidade no meio artistico. E tal preocupagdo procede, pois
hd um publico interessado em espetaculos de danca e que parece nao
encontrar neles a esperada satisfagdo no que concerne a capacidade de
comunicagao desses; soma-se a isso que essas criacdes sao, em sua maioria,
financiadas por leis de incentivo, ou seja, verbas publicas e/ou da iniciativa
privada, investidas em producdes que tém resultado, muitas vezes, num
esvaziamento das plateias. Surgem, entdo, outras perguntas: por que a
dificuldade de comunicacdo com o publico? E problema das criacdes? E
um problema do puiblico? O que essas criacdes produzem naqueles que
as assistem? Os temas que inspiram seus criadores interessam também ao
publico? Ha uma preocupacdo dos criadores com essas questoes, e sera
que eles tém que se preocupar com isso? Penso que podemos encontrar
respostas em partes de cada uma das possibilidades levantadas; porém,
nesse n6 da relagao entre criacdo e recepcao, quero focar meu olhar na
relacdo do intérprete e sua condigdo de criador.

Voltando um pouco no tempo, aos anos 1960, pode-se localizar,
segundo Varela (1996), um crescente interesse em muitos campos do
conhecimento, e na sociedade em geral, de aportes da Psicologia focados
na valorizacao do ritmo pessoal e nas relacdes interpessoais do sujeito.
Desse modo, procura-se que a expressao desse manifeste seu jeito proprio,
estando esse ritmo relacionado com o desenvolvimento do corpo, das
muitas linguagens, da gestualidade e da imagem, entre outras coisas. Nas
praticas corporais e de danca, tal aporte apresenta-se pela via da expressao
corporal, da biodanga, da mimica corporal dramatica com a finalidade de
desbloquear e eliminar resisténcias. Tornam-se usuais, ao universo corporal
do artista de danga, préticas terapéuticas, como: Rolfing, Feldenkreis, a



Técnica de Alexander, Eutonia e mais proximamente o Body Mind Centering
— (BMCQ), favorecedores de uma relacdo mais intima dos profissionais de
danga com outras possibilidades de pesquisa e criagdo de movimentos,
ampliando sua criatividade e a busca por uma maior espontaneidade, num
intenso trabalho sobre si mesmo, personalizando ainda mais o resultado
final de suas criagdes. Tais praticas possibilitaram ainda, ao artista de danga,
a chance de alcangar uma descodificagao, pretendendo uma desconstrucao
do seu corpo de modelos prévios (DERRIDA, 2002) — técnicas diversas de
danca, com destaque para o balé e outros cédigos da dangca moderna —,
embora, essas mesmas praticas terminassem, num grau aparentemente
menor, criando novos cédigos e clichés; assim, chegamos aos dias atuais,
com uma ampliacdo das possibilidades de auto-expressao para os mais
variados biétipos, até entdo, pouco comuns em espetaculos dessa natureza.
As diversas companhias e grupos buscam fugir dos padrdes fisicos vigentes
na tradicdo do balé. Ganhou-se, com a maior democratizagao dos corpos
nessa arte, dando maiores oportunidades e maior perenidade ao trabalho
do dangarino no palco. O artista de danca modelo na contemporaneidade
se desfaz e surgem condicdes para o desenvolvimento de projetos estéticos
pessoais (PRIMO, 2005), sejam para o seu préprio corpo e/ou para suas
criacoes de danca.

Nessa intensa personalizacdo da atual producdo da danca
contemporanea, detecta-se também um crescimento paralelo do nimero
de coredgrafos, condicao na qual o artista de danga descobre inimeras
possibilidades expressivas, num trabalho profissional caro, quando
encomendado, e sem regras sobre o que se deva levar ao palco como
coreografia — que ndo seja o de um reconhecimento construido junto ao
publico interessado e da critica existente sobre as tentativas e erros de seus
aspirantes —, uma vez que, no Brasil, a formacao de coredgrafo tem se dado
de modo aleatério baseado no esforco préprio dos bailarinos, com cada
pretendente correndo atras das oportunidades que surgem*. Por um lado

4 E importante ressaltar a P6s-Graduagdo Lato Senso em Coreografia, existente na UFBA
desde finais da década de 70.
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€ essencial que nedfitos se interessem por essa arte — na qual poucos se
destacam —, mas tal esforco ndo garante necessariamente a eficacia do
resultado, em termos dos elementos fundamentais de organizacdo de uma
coreografia, da elaboragcdo dos temas propostos, dos recursos disponiveis
para a producdo e de algo que, convenhamos, é essencial, a necessaria
habilidade no fazer. Consequentemente, a esperada comunicagdo com o
publico corre o risco de ndo acontecer; por vezes, nem com todos esses
aspectos levantados, trabalhando a favor, tal comunicagao acontece.

Dentre as motivagdes geradoras de movimentos que estruturam
coreografias e podem conter dangas, temos a expressao de ideias,
procedimentos, emocdes e sentimentos que, nos corpos daqueles que
dangam, se tornam meios para a producdo de sentidos; sentidos esses,
que trazem valores imanentes. Em seu conjunto, uma criacdo em danca
pode vir prenhe dessas matrizes poéticas e muitas mais. Ao olharmos hoje
os caminhos tomados pela danca contemporanea no Brasil, veremos um
sempre crescente interesse da geragao atual em relagao as novas informacoes
e entendimentos sobre o corpo e seus mdltiplos significados no mundo
contemporaneo, dando continuidade ao que ja acontecia ao longo do
século XX. O interesse em conhecé-lo com maior precisao, aprofundando a
pesquisa do movimento, ampliou as conexdes desse com a esfera tecnolégica
e as ciéncias em geral capazes de revelar possibilidades insuspeitadas e
ainda ndo focadas por esse universo artistico, mas que cada vez mais vem
ganhando espaco. E o corpo-imagem; o corpo-cibernético; o corpo-virtual;
o corpo-neuronal, cognitivo, processando e processado como produto
sempre inacabado de uma insatisfeita e insaciavel contemporaneidade e do
sempre querer mais do bicho-homem; um intimismo abstrato imerso num
aglomerado de sociedade cada vez mais individualista; particularidades
racionais de seres-corpos tentando possibilidades ditadas por contingéncias
mil sobre uma total desconstrucdo de certezas das geragdes anteriores,
avangando com a inexorabilidade do tempo que flui.

Desse modo, intérpretes-criadores inspiram-se, para suas produgoes
coreograficas, nos mais variados temas, cujos processos de pesquisa passam



aser vistos como potenciais argumentos para suas experiéncias coreograficas
e passiveis de serem levados a cena. Sim, experiéncias, e o piblico, desse
modo, é instado a vivenciar junto a esses jovens criadores, tudo aquilo que
eles, em suas buscas, estdo investigando. Tornamo-nos assim, participes de
infinitas procuras, enquanto que, aqueles que procuram, quase sempre,
pouco se interessam pelo que se possa construir entre suas experiéncias
e processos, ou, procedimentos como querem alguns, e aqueles que vao
assisti-los. Ha casos em que até discursos prontos ja esclarecem a total
isencdo da parte do coredgrafo-intérprete quanto ao que se tenha a dizer.
Assim, me pergunto: se, para alguns, ndo ha preocupagao em ter o que
dizer, eu, espectador, também teria algo de significativo para fazer la
naquele espaco de experiéncias e processos? Nao é nenhuma novidade
que processos, de um modo geral, possam ser maravilhosos e edificantes
para o espirito humano, sendo fundamentais em situacdes as mais diversas,
por exemplo, em relagdes educativas de ensino-aprendizagem, sendo as
vezes mais valorizadas que o produto final; mas devemos esperar que
tenham o mesmo efeito sobre um publico assistente, que paga para ver um
espetdculo? Penso que elas podem funcionar como curiosidade passageira,
mas ndo se sustentam em longo prazo, até porque ha processos e processos,
com diferentes potenciais de poder empatico. Penso que os palcos ndo sao
os melhores locais para se apresentarem processos ou procedimentos; caso
isso venha a interessar, talvez fosse mais sensato que cada um buscasse os
meios de se aproximar das informagdes que deseja, sobre como tal ou qual
intérprete-criador trabalha.

Nunca pensei que o artista devesse ocupar um lugar privilegiado na
sociedade, a meu ver, todo sujeito, que se pretende como tal, e busca por
isso viver em sociedade, deve, a partir de suas habilidades, contribuir com
aquilo que faz para o bem comum, seja esse bem o que for; o que o tornaria
diferente em seu meio seria, tdo somente, medido a partir das escolhas que
faz dos usos dessas habilidades em relacdo a sociedade na qual se insere.
A partir dai, procedimentos como a producao de hortalicas hidroponicas, o
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processamento de proteina animal para a produgao de hambdurgueres, uma
sofisticada prétese articular, o elaborado trangado de um tecido de seda ou a
elaboragdo de um vinho e até mesmo a meticulosa recolha e processamento
do lixo por n6s produzido sdo dignos de admiracdo e interesse; porém, sao
coisas distintas e que demandam diferentes modos de aproximacao. Até
que ponto interessa a uma plateia os niveis e processos de elaboracao, por
mais refinados que sejam, da criagdo a ser fruida? Pode até acontecer, mas,
nos dias atuais, temos muito mais motivos para permanecermos em nossas
casas do que arriscar nosso deslocamento fora delas — e, sinceramente,
poder sair de casa € algo muito bom —, mas sdo necessarias motivagoes para
tanto, porque afinal falamos do nosso préprio bem estar. Outro aspecto que
me chama a atengao é que, muitas vezes, o que se denomina coreografia
resume-se a uma demonstragao dos usos das ferramentas empregadas pelo
criador, todos os seus modos inteligentes de utilizagdo, todas as fases e
decupages por que passa o material a ser elaborado, numa didatica, que,
acredito, deva ser deliciosa para o praticante, mas que deixa a desejar ao
que acrescenta ao paciente observador. Radicalizando, deveria entao o
intérprete prescindir do publico ou o publico abrir mao das criagdes dos
artistas? Serd que chegaremos a isso? “O que fazer para o jantar?”

Como nos aponta Louppe (2007), ha uma determinacao dos artistas
corebgrafos em romper com as convengdes estéticas, com as normas
impostas pela tradicao, a preguica ou as programacoes; e € desnecessario
dizer da importancia dessas atitudes e das reflexdes que provocam para
qualquer drea do conhecimento humano e seu desenvolvimento, porém,
nada nos garante que tais comportamentos resultem em algo que, levados a
cena, efetivamente, estabelecam uma relagdo comunicativa, empatica com
o aquele que assiste. Nao preconizo aqui o uso de narrativas estruturadas ou
qualquer outra forma de organizacdo de movimentos corporais, coreografias
ou processos, o que me faz pensar é se a suficiéncia de complexas buscas
intelectuais teorizadas em pesquisas pode de fato dispensar a sensibilidade
cénico-coreografica necessdria a uma obra artistica que se pretende levar
ao palco — mesmo que o conceito de obra esteja ja superado por qualquer



outro nome que se queira dar. Mesmo que nao se tenha nada para dizer, no
sentido narrativo, quando reunimos signos e os combinamos numa forma
especifica que serd levada ao palco, ou qualquer espaco escolhido para
tal, estamos dizendo alguma coisa. Do contrario, por que necessitariamos
entdo da presenca do outro? Por que se tem o desejo de que alguém dedique
seu tempo a assistir aquela combinagao de signos? Ha alguma coisa ali
que se esta propondo ao outro; ndo se escolheu esse ou aquele figurino;
a presenga ou ndo de mdsica; aquele objeto cénico ou ndo; um recurso x
ou y de iluminagdo; ou aquele espaco especifico, a toa. Algo ja se coloca
nessa combinagdo, mesmo que aleatéria. E mais do que isso, uma pesquisa
foi feita antes! Algo esta sendo dito. E o que é dito seria suficiente para
sustentar um trabalho cénico que ocupa um determinado espaco como
obra/algo a ser visto? Serd o espaco cénico o lugar mais adequado para tais
experimentos, e, contando-se, ainda, com a participagdo de um publico
pagante, cuja venda de ingressos simbdlicos — mesmo levando em conta
que todos temos contas a pagar —, mais faz parecer que o intérprete, que ali
se apresenta, estd suplicando a condescendéncia do outro em ver o que ele
se propde a mostrar?

Enfim, mesmo quando se apregoa que danca contemporanea nao
é um “bicho de sete cabegas”, ndo hd como negar que os espetdculos-
experiéncias possuem uma plateia vazia, ou muito minguada. Ou serd que
vazios ndo serdo esses esforcos levados a cena? Sera esse um problema da
danga ou de intérpretes-coredgrafos que ao subirem nos palcos, expoem
sua incapacidade de se comunicar ou a falta de uma necessaria habilidade,
em relacdo a arte coreografica? Mas eu acredito que, as pessoas queiram se
comunicar, seja o que for. Talvez o problema esteja nos modos de utilizacao
do veiculo escolhido como forma de expressao, na inabilidade para utiliza-
lo; seria a arte coreogréfica seu veiculo de expressao mais adequado?

Ha que se levar em conta que, com a dificil manutencao de grupos
maiores, a proliferacdo de solos e duos sdao uma alternativa vidvel, que,
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reunidos em mostras, festivais e concursos diversos, sdo apresentados ao
publico, chancelados pela organizagdo e seus curadores. Nesses eventos,
em geral, estdo presentes organizadores de outros eventos, cujas curadorias
terminam promovendo categorizagdes e qualificacdes sobre o que deve
ou ndo circular, em outras palavras, quem serd escolhido como convidado
para a proxima vez, tendo assegurada assim sua disseminacao nos circuitos
de validagdo existentes, sejam eles nacionais ou mesmo internacionais.
Questoes de economia da cultura, claro, mas que direcionam e impoem
valores. Sendo assim, tanto sdo abertos novos espagos, como também sao
delimitados campos que ndo se abrem aqueles que deles se diferenciam.
Esses campos, podem ser entendidos na perspectiva proposta por o Bourdieu
(1983) como o lugar de uma concorréncia, onde o que estd em jogo é o
monopolio da autoridade definidora de uma pretensa capacidade técnica e
poder social; ou, se quisermos, o monopdlio da competéncia e capacidade
de falar e agir legitimamente, de maneira autorizada e com autoridade,
pelos seus integrantes. Ditam-se regras para o que é atual, interessante e
“tecnologicamente de ponta” enquanto danca contemporanea, esquecendo-
se, por vezes, que, no campo da arte, subsistem sempre estéticas de
temporalidades diversas e valores outros que apenas sao diferentes em suas
especificidades, e que o absoluto de uma pretensa legitimidade, a que se
outorgam alguns, é antes, tao somente, fruto de uma sustentacao de poderes
pessoais que se alternam em reciprocas valorizagdes, pois que de outra
forma ndo manteriam o poder do “campo”. Assim, procura-se criar, cada
vez mais, fortes redes de influéncias que se estendem nos meios, sejam
particulares ou mesmo em instituicdes publicas, que favorecem e procuram
preservar pessoas e ideias em lugares distintos e estratégicos, onde decisoes
importantes sdo tomadas para seu favorecimento e suas ideias. Disputas,
arrogancias, enfrentamentos pelo poder, coisas comuns da histéria humana.

Fato exemplar deu-se quando da edicdo 2006/2007 da Mostra
Rumos Danga promovida pelo Itad Cultural, evento que tem se empenhado
seriamente no mapeamento, na producdo e na divulgacao da criacao
contemporanea de danca do Brasil, e, que, nas palavras de abertura do



programa de apresentacdo, buscava oferecer um “diagnéstico da situacao
da danga contemporadnea no cendrio cultural do pais”. Nessa mostra, os
trabalhos apresentados foram previamente selecionados, num total de 25,
entre quase 500 projetos apresentados e subsidiada sua produgao. Levados a
cena, o resultado parece ter deixado a desejar, ndo atendendo, nem mesmo,
aos propositos dos promotores, o que levou a critica de danga Helena
Katz> — uma das incentivadoras intelectuais do evento desde sua criacao
— a fazer severas criticas em sua coluna do jornal Estado de Sao Paulo,
considerando a mostra como uma verdadeira “perda de rumo” quanto aos
seus propositos de origem, servindo muito mais como um “sintoma do que
acontece nessa area” do que a proposta de um diagnéstico. Entre muitos
aspectos levantados por ela, destaco a confusdo dos coredgrafos entre
pesquisa e boas ideias, bem como a preocupante replicagdo dos clichés e
padronizagOes presentes nas criagdes, uma vez que toda a mostra, numa
iniciativa de inegadvel importancia, é gravada e distribuida gratuitamente
para instituicoes diversas de todo o pais, ou seja disseminada. Tudo isso me
traz a memoria as seguintes palavras do jornalista e cineasta Arnaldo Jabor
numa matéria sobre filme de Wim Wenders Pina (2011), nas quais, também
comenta o trabalho da artista, pois “ela nos ensina. Aquela coisa do “beleza
é verdade e verdade é beleza” que se realiza diante de nossos olhos.
Ja vimos na arte do século XX, desde o pés-guerra, o sentimento
do absurdo, o horror, a desesperancga critica. Os mendigos de
Beckett vagueavam em desertos sem saida. “O Estrangeiro”, de
Camus pedia que saudassem sua morte com “vivas” de édio.
Hoje, na literatura, restou um anarquismo sem rumo, detritos
masoquistas de uma desesperanca superficial, “kafkas pop”,
“sub-joyces” despejando um automatismo narrativo porra-
louca e superficial. Pina Bausch era filha da Guerra Fria, ndo
estava nessa. Ela sempre deixou um fio de felicidade passar
por entre seus bailarinos solitarios, desunidos, malanjambrados

nas tristes roupas comuns, pobres ternos, pobres vestidinhos,
desamparados transeuntes do nada para o nada (...) Pina exalta

5 KATZ, Helena: critica—O Itad perdeu seu rumo. Jornal O Estado de Sao Paulo, 20/03/2007.
6 JABOR, Arnaldo. Wenders eterniza um génio do século XX in jornal O Tempo. Belo
Horizonte, terga feira, 3/4/2012.

b4

VOIdYYDOIFIOD 1AV V FYdOS SIOXIT43Y



a vida mesmo através de uma triste beleza, uma paz “dark”
diante desse tempo que a industria cultural estd deformando
com sua feira de ofertas. 7

Sem querer entrar em mais discussdes, que certamente poderiam
entrar aqui, sobre o que é arte e sobre a autonomia das artes em geral — que
antecipadamente ndo questiono —, ndo consigo, por outro lado, deixar de
me fazer certas perguntas:

Qual a responsabilidade do artista de danga como um criador/
intérprete se o pensamos, também, na condicao de um sujeito social?,
em relacgdo a sua produgdo artistica?

Deve-se levar em conta essa responsabilidade?

No seu lugar de receptora, estariam as plateias suficientemente
informadas sobre os interesses e procuras da danga contemporanea?
Caso estejam informadas, tal informacao sera suficiente para motiva-
las a se envolverem com os espetdculos assistidos?

Quando o artista passa a langar mao de tedricos, que, juntamente com
ele, tomam lugar no espago cénico de apresentacao para explicitar o que
serd assistido, para onde se desloca o valor intrinseco da obra criada e sua
possibilidade prépria de comunicagao?

De que forma as categorizagoes norteadoras dos circuitos de validagao,
que procuram definir o que deve e o que ndo deve ser considerado como
danca contemporanea, tém contribuido para esse nicho do mercado de
danca?

7 JABOR, Arnaldo. Wenders eterniza um génio do século XX in jornal O Tempo. Belo
Horizonte, terca feira, 3/4/2012.

8 Sujeito Social é aqui entendido a partir da definicdo de Charlot (2000, p. 33 e 51), para
quem o sujeito é um ser humano aberto a um mundo que possui uma historicidade; é
portador de desejos, e é movido por eles. Ao mesmo tempo, ele é um ser social, com uma
determinada origem familiar, ocupando um determinado lugar social. O sujeito é um ser
singular, que tem uma histdria, que interpreta o mundo e dé-lhe sentido, assim como da
sentido a posicdo que ocupa nele, as suas relagdes com os outros, a sua prépria histéria e a
sua singularidade. Para Charlot, o sujeito é ativo, age no e sobre o mundo, e nessa agdo se
produz e, a0 mesmo tempo, é produzido no conjunto das rela¢des sociais no qual se insere.



Que pesos terdo para a constituicao desse quadro geral apresentado,
as pesquisas académicas sobre danca, quando essas propdem
aproximagodes da danga com a ciéncia?

Quais valores subjazem as criagcbes contemporaneas de danga?
E tais valores estariam dentro de um horizonte de expectativas, de
necessidades mesmo, de nossa sociedade atual? Ou o artista deve,
sempre, estar isento dessa preocupagao?

Num mundo que se nos apresenta cada dia mais fragmentado,
esfacelado e com uma grande incerteza e volubilidade de valores,
que se substituem com alucinante rapidez, sera que o papel do artista,
mais do que questionar, ndo seria também, o de propor caminhos que,
na contramao de tendéncias desintegradoras, viessem a favorecer
uma busca maior pela unidade, construcdo, harmonia, comunhao,
agdes menos soliddrias e mais altruistas, integragdes mais efetivas nos
campos das inter e trans-disciplinaridades, relagdes mais presenciais
que virtuais?

Bem, minhas questdes se estendem, mas ndo posso deixar de afirmar,
parafraseando um poeta que desconheco o nome: vejo muitos bailarinos
em solos solitarios no palco, e, sua soliddo como uma ilha com saudade
de barco; vejo em alguns deles a indecisao como se soubessem muito bem
o que querem, mas achando que deviam querer outra coisa; vejo uma
auséncia de publico e sua auséncia é como uma falta que fica ali presente,
como uma necessidade; sinto falta da excitagdo, como quando vamos ao
encontro daquilo que gostamos muito, a excitagao que é como se os beijos
estivessem desatinados para sair de nossa boca depressa; sinto falta da paixao
que é quando, apesar do perigo o desejo vai e entra; quero a intensidade da
emogao que é um tango que ainda nao foi feito; e a certeza do sentimento
que € a lingua que o coragdo usa quando precisa mandar algum recado;
pensando com o corpo que danga, invoco a lealdade aquilo que no fundo
de nés mesmos reside como verdade, para além do que nos é imposto por
modismos, lealdade que é uma qualidade dos cachorros, que nem todo
ser humano consegue ter, mas que, quando exercida em plenitude, nos
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preenche daquela sensacdo de dever cumprido, que demonstramos com
um sorriso que é a manifestacao dos labios quando os olhos encontram o
que a razao e 0 coragao procuram.

Vida longa a Dangal
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Soraia SILVA

Durante o inicio do primeiro semestre letivo de 2012, nas minhas
aulas da disciplina Movimento e Linguagem 2', propus um exercicio de
criagdo de estudos coreograficos de personagens rodrigueanos da peca Toda
Nudez Sera Castigada, como exercicio cénico final da disciplina. Para a
realizacdo dessa tarefa aplicamos os objetos de conhecimento do programa
da disciplina, tais como: estudo do corpo, estudo do movimento e estudo
da expressividade na metodologia de aplicacao e desenvolvimento pratico
do exercicio proposto. Obviamente pretende-se que esses trés objetos
de estudos estejam intimamente interconectados nos desdobramentos
do processo e do resultado cénico final. A ementa da disciplina propde
exercicios técnicos e andlise do movimento, com desenvolvimento ritmico
e de habilidades na aplicagdo do repertério do movimento expressivo.
Desse modo, nos pareceu adequada a proposi¢ao desse exercicio final de
criagdo coreografica de personagem.

No objeto de conhecimento estudo do corpo, foi proposta a
realizagdo de uma sequéncia diaria de aquecimento corporal antes dos
exercicios de criagdo coreografica. Nessa sequéncia diaria, trabalhamos
o estudo do corpo através da vivéncia pratica de alguns exercicios de

1 Estiveram presentes cursando esta disciplina os seguintes alunos: Ana Luisa Faria,
Barbara Ramalho de Souza, Bianca Ludgero Lima da Silva, Bianca Vieira de Souza, Brennda
Gabrielly Xavier Silva, Djallys Dietz Ferreira, Flaviana Damasceno Alves, luri Pereira dos
Santos, Julyanna Neiva Werneck, Marina Xavier Paes, Paula Karine Bolzan Freitas, Rafael
Jhonathan Santos Franco, Taina Ivo Calvo de Araujo, Thiago Augusto Schuenck Linhares,
Yasmin Barroso da Silva, Felipe Costa Vieira, Mariana Borges.

b4

VOIdYYDOIFIOD 1AV V FYdOS SIOXIT43Y



preparacdo corporal ligados a técnicas cujo objetivo é desenvolver um

ritual de aquecimento corporal. Esses exercicios propostos visam trabalhar

a conscientizagdo do sistema 6sseo; a respiragdo e 0 movimento; 0 uso

adequado do esforco para a execugao dos movimentos de alongamento

e projecdo; o principio do enraizamento como imagem de estabilidade e

quilibrio corporal provocando o principio de oposicao e sustentagdo como

base do alicerce para a construca o de um trabalho corporal expressivo.

Sobre essa etapa da aula, a aluna Paula Bolzan descreve sua

experiéncia:

Ultimamente tenho me feito perguntas gigantes! Por que um
exerciciosimples, ou que parece ser, tem me dado tanto trabalho?
entretanto, ap6s minhas frustragbes, comecei a pensar melhor
e questionar adequadamente. Como estd meu espaco? Meu
corpo? Meu peso? Meu foco? Meu tempo? E tenho sentido que
necessito de maior trabalho corporal, preciso acorda-lo para
novas formas, novos aspectos, novas circunstancias. Na aula
hoje foi trabalhado enraizamento (corre para o abrago), foco,
fluéncia e me estapeei internamente para entender o que estava
acontecendo quando percebi que a minha concentragdo estava
em outro mundo (Al6? terra chamando Paula!) e nio estava
conseguindo trazer uma satisfacdo do exercicio pro meu corpo,
ou trabalhando ele com o personagem escolhido da peca: «Toda
Nudez Sera Castigada» - Nelson Rodrigues. E a Soraia disse:
«pensa que vocé é uma arvore.» E eu pensei: «que magico!», foi
incrivel porque conversando com uma colega da turma, muito
antes da aula de hoje, eu disse que as arvores podem dancar
sem sair do lugar... (loucura). E chegando em casa fui assistir
um outro video/filme de James Thiérrée (Au Revoir Parapluie),
que € incrivel por sinal, e tem uma japonesa (Kaori Ito)que faz
uns movimentos interessantes, maravilhosos. Af liguei os fatos,
ascendi a compreensao e liguei o entendimento para a intengao
do exercicio de enraizamento: dai pode sair movimentos que
proporcionam um maior trabalho corporal consciente e que
dancar acaba se tornando um prazer pessoal. E, para terminar
a aula, foi utilizado o foco e o multifocal, foi um exercicio
livre e interessante e pude perceber como a variedade do foco
é enorme e que se propaga facilmente no espacgo, ajudando
nas linhas perfeitamente desenhadas do movimento. Deixo o



link do video <http://vimeo.com/24089655>. (PAULA, <http://
tuturma.blogspot.com.br/> 13/4/2012)

Com a aplicagao da técnica da eutonia, a qual baseia-se no
relaxamento (um aspecto do dominio do tonus) na sensacao tatil consciente,
no desenvolvimento de sensibilidade superficial e profunda e na capacidade
de sentir consciente e individualmente (0 mundo interior e exterior do
corpo), buscamos desenvolver um favorecimento da capacidade de criacao
artistica mediante uma regularizacao e uma adaptagao conscientes do tdnus.
Da eutonia trabalhamos as dez posicoes de controle (as quais propoe o
controle adequado das tensoes das grandes articulagdes do corpo), técnicas
de concentragdo por exercicios de corrente e movimento ativo-passivo.
Também para realizar um trabalho de exploracdo de ideias corporais em
movimento, com variagdo de tonus pelo uso de imagens dos elementos
da natureza, nos remetemos um pouco a metodologia isadoriana. Nesse
sentido, a 4gua, a terra, o fogo e o ar foram tratados como elementos
motivadores de um pensamento corporal que unisse interioridade e
exterioridade na expressao do corpo em movimento. Também aqui a aluna
Marina Paes relata suas impressoes:

Tivemos uma aula muito poética e intensa ligada aos quatro
elementos da natureza: terra, fogo, agua e ar. Mas primeiro
como sempre, trabalhamos as amarguissimas posicoes de
apoio. E perceptivel o quanto a disposicio de meu corpo
para o trabalho ndo é constante dia apds dia. Ha dias em
que fazer as posigcdes de apoio é muito doloroso e frustrante,
em quanto que em outros, passo por elas como apenas mais
uma barreira do meu dia (como por exemplo, caminhar do
ponto de 6nibus até o departamento ou esperar muito na fila
do RU). No entanto, hd posicdes especificas que sempre me
trazem muita anglstia. Uma delas é a posicdao do arado. E
muito dificil me manter no arado, mas ndo tao dificil quanto
descer as pernas colocando vertebra por vertebra no chéo.
Quando simplesmente despenco (sempre acontece) enquanto
o resto da turma calmamente se coloca no chdao me sinto fraca.
Parece inatingivel. No momento dos elementos senti-me livre
para liberar muito da minha energia que muitas vezes fica
acumulada. Este é um momento primeiro de liberdade e depois

b4

VOIdYYDOIFIOD 1AV V FYdOS SIOXIT43Y


http://vimeo.com/24089655
http://tuturma.blogspot.com.br/
http://tuturma.blogspot.com.br/

de alivio. Minha grande identificagdo foi com o elemento terra.
Comecei a perceber nossas semelhangas: somos pesadas,
absorvemos muitas coisas e amortecemos 0s impactos, somos
estidveis em algumas regides e em outras nunca sabemos
quando haverd outro terremoto. Outra caracteristica da terra
que me atraiu foi a lei da gravidade. Sempre estou ligada a
terra e por mais que eu tente ser leve e me distanciar dela, sou
puxada, abragada, pressionada por sua grande massa. Gostei
de observar os colegas em suas “viagens”. Foi interessante
perceber que quando eles representavam seu elemento de
identificagdo, o mesmo era quase nitido. Mas essa nitidez ndo
vinha de clichés. (MARINA, <http://tuturma.blogspot.com.br/>,
13/4/2012)

J& no exercicio do bambu ao vento, inspirado na técnica de Erick
Hawkins, propomos a fluidez do movimento para o favorecimento do
alinhamento adequado das vértebras, e do movimento continuo do tronco.
Tal fluidez e sua consequente continuidade de movimento favorecem a
desobstrucao de algumas regides tensas e rigidas da coluna, liberando assim
o proprio movimento, inclusive de outras partes do corpo (como cabega,
bracos e pernas) que estdo diretamente ligados a coluna. Assim, com o
corpo menos rigido, € maior a abertura para a “assimilacao” e “expressao”
de movimentos, ideias, sensacbes e emocgoes.

Os exercicios realizados com inspiracdo no “Moviment Ritual”
de Anna Halprin pretendem repor a energia, restaurar a sensibilidade e
a percepgao, relaxar a mente e dar ao corpo a condicdo de movimento
expressivo. Esses movimentos servem para construir um corpo forte e
flexivel com consciéncia da unidade do ser, do esquema corporal (imagem
tridimensional que todos tém de si mesmos) e do centro de gravidade do
corpo (com fortalecimento da musculatura dorsal e abdominal), localizado
um pouco abaixo do umbigo, ao qual Anna Halprin denomina
Centro esse imprescindivel para o equilibrio dindamico do corpo no espaco.

Do objeto estudo do corpo também pertence uma proposicao ligada a
nogoes de anatomia aplicada ao movimento, a qual, a partir de um exercicio
de analise dos sistemas de estruturas corporais; tais como os digestério,


http://tuturma.blogspot.com.br/

respiratorio, circulatério, excretor, nervoso, locomotor, reprodutor,
enddcrino; pretende fomentar o estudo do corpo dos personagens a serem
desenvolvidos. A partir do estudo da fisiologia desses sitemas, propus que os
alunos também fizessem um exercicio de composicao corporal expressiva
da personagem por eles abordada. Nesse exercicio, o aluno deve aplicar
principios das estruturas especificas de um desses sistemas anteriormente
citados, como uma determinada caracteristica intrinseca fisica ao papel
corporal da personagem em estudo. Desse modo, ao mesmo tempo em
que o aluno vivencia elementos da sua estrutura intracorporal, ele pode
conectar esse conhecimento com a sua sombra, ou seja, uma anatomia
poética extracorporal do personagem em estudo, partindo do Eu (corpo do
intérprete) para realizar o Ele (corpo do personagem).

Sobre a introducao desse tema, vale ver o comentario de Flaviana
Damasceno:

Ontem, dia 22 de margo, na aula de Movimento e Linguagem I,
com a Professora Soraia, tivemos um tempinho para pesquisar
um pouco sobre o corpo humano. Formamos alguns grupos
e discutimos sobre musculos, pele e ossos. O meu grupo, em
particular, ficou com ossos. A professora levou um esqueleto
de montar que apelidamos carinhosamente de Astobaldo.
Nosso mais novo mascote (risos). Bom, piadinhas a parte... F
fundamental para o ator ter consciéncia do préprio corpo, em
todos os aspectos. A professora citou em aula que muitas vezes
n6s perdemos o elo com nosso corpo. Parece exagerado de
mais, no entanto, quando estamos nos retorcendo no chao da
sala eu, definitivamente, desconhego a capacidade que minha
coluna tem de se curvar e fazer com que eu encoste meus
joelhos no chdo, como quando fazemos o tao terrivel: Arado
(citado na postagem anterior pela Marina). Em condigbes
“normais”, de uma vida “normal” eu JAMAIS me atreveria
fazer isso, mas como dizem que de perto ninguém é normal...
Do pouco tempo que tenho de conhecimento nessa area, a
consciéncia corporal é a que mais tenho usado, seja sentindo
dor, seja tomando consciéncia da dor ou mesmo tomando
remédios para dor (risos). Recado aos iniciantes: A vida de ator
déi, mas logo passa. E o pior é que reclamamos, reclamamos
e reclamamos, mas a gente adooooora. (FLAVIANA, <http://
tuturma.blogspot.com.br/>, 13/4/2012)
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Como principio metodolégico, todas as aulas (duas vezes por semana,
com 1h e 45” de duragdo cada aula) se iniciavam com a sequéncia de
aquecimento (20”), introdugdo de temas ou discussdes tedricas sobre os
textos sugeridos: a peca em foco e o artigo de minha autoria Toda Nudez
Serq Castigada, Obsessao em Trés Atos- Desvelamento da alma a luz da
prspectiva cinematogréfica: de Nelson Rodrigues (1912-1980) a Arnaldo
Jabor, uma recapitulagdo intersemidtica®*. Nesse momento também foram
introduzidos conceitos tedrico/praticos sobre o objeto de conhecimento
estudo do movimento com a introducao aos conceitos da teoria de Laban,
a qual foi abordada sob a perspectiva da: Coréutica (estudo da organizacao
espacial do movimento em padrdes determinados) e da Eucinética (estudo
das qualidades dos fatores do movimento - Fluéncia, Espaco, Peso e Tempo,
e suas aplicagdes praticas na vivéncia de sequéncias de movimento).
Também aqui foram tratadas questdes cénicas, tais como o relacionamento
com o outro e didlogos corporais.

J& no estudo da expressividade procuramos trabalhar a criacao de
sequéncias dentro do limite temporal, coordenacao e memorizagao dessas
sequéncias; consciéncia e aplicagao das frases de movimento — preparagao/
agao/recuperagao (nogdes de fluéncia e criatividade); orientacao espacial;
reacdo entre movimento/agao/imaginagao, movimento, agao fisica, gesto,
ritmo, interioridade, exterioridade, significacdo, construcao de frases
ritmicas e frases de movimento envolvendo um contetido temdtico.

O exercicio de elaboracao de frases de movimento envolvendo um
contetdotematicoresultouem criagdesapartirdatraducao paraomovimento
(geralmente feita em dupla), de ideias centrais de textos fornecidos em aula.
Esses textos foram escolhidos na tentativa de estabelecer questionamentos
sobre o movimento e seus fatores. Nesse sentido, selecionei fragmentos
textuais retirados de: O que é o Tempo de G.J. Whitrow, Movimento Total
de José Gil, e Espaco, Tempo e Além de Bob Toben e Fred Alan Wolf (1982).

2 In: Linha de Pesquisa (Revista de Letras da UVA). Rio de Janeiro: Universidade Veiga de
Almeida, Vol.2, n. 2, 2001.



Desse modo, ideias propostas por Bob Toben e Fred Alan Wolf e
José Gil, tais como as abaixo relacionadas, colaboraram na motivagao da
criagdo de pequenos estudos coreograficos:

O espagco é uma construgdo do pensamento. (...)Qual o
tamanho do espago? Ele ndo tem fim? Einstein ndo s6 esclareceu
esse assunto como também nos mostrou de que forma dar
significado a essas perguntas! Devemos ser objetivos e dizer
como nos propomos experimentar as respostas. (TOBEN e
WOLF, 1982, p.144) (...) Em outras palavras, o meu “agora”
ndo é o seu “agora”, a ndo ser que estejamos nos movendo
a mesma velocidade e no mesmo sentido. Se ndo estivermos,
nossos “agora” nao serao os mesmos. (TOBEN e WOLF, 1982,
p.142 ) (...) Mas talvez devamos entender de outro modo a
nogdo de esforgo. Sem duvida, “o esforco para” obter certa
sequéncia de movimentos contém em si a forma por vir; mas,
quando esta se desenvolve, ja ndo ha esforgono sentido préprio,
nem resisténcia do corpo ao movimento que flui. Digamos,
portanto, que o esforgo atinge o seu ponto zero quando o
movimento comum cessa e o0 movimento dangado comeca: o
esforco comum para também aqui, ja ndo tem razdo de ser.
(GIL, 2004, p. 17)

Partindo da leitura desses e outros textos os alunos realizaram estudos
coreograficos por eles nomeados como: “O meu agora ndo € o seu agora”,
“A relatividade do tempo e suas varias perspectivas”; “Tempo em relagao
ao espaco, considerando a relatividade”; “Onde a gravidade atua mais
intensamente o movimento fica mais lento”; “Forca gravitacional”; “O fim
e 0 comego com o espaco transformado pelo tempo”, “Seu tempo-seu
espaco/seu espago-seu tempo”; “Sem peso... sem gravidade!”; “O ponto

7

zero:”; “Peso, leveza e espaco”; “A gravidade como referéncia de fluidez”;
“O peso do espirito”; “O espaco objetivo transformado”. Nas figuras 1, 2, 3

e 4 podemos observar alguns desses estudos.
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Estudo coreografico “Onde a gravidade atua mais intensamente
o movimento fica mais lento”. Da esquerda para direita, Jullyanna, Taina e
Yasmin (Foto de Soraia Silva, maio de 2012).

Estudo coreogréfico “Onde a gravidade atua mais intensamente o
movimento fica mais lento”. Da esquerda para a direita, Jullyanna, Taina e
Yasmin (Foto de Soraia Silva, maio de 2012).



Estudos coreograficos “O fim é o comego, com o espago
transformado pelo tempo” a esquerda com Ana Luisa e Paula Karine; “Seu
tempo-seu espago, seu espaco-seu tempo” a direita com Bdarbara e Mariana
(Foto de Soraia Silva, maio de 2012).

Estudos coreograficos “O fim é o comego, com o espago
transformado pelo tempo” a esquerda com Ana Luisa e Paula Karine; “Seu
tempo-seu espaco, seu espago-seu tempo” a direita com Barbara e Mariana
(foto de Soraia Silva, maio de 2012).
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Logo no primeiro més de aula mostrei a turma o catélogo e a filmagem
do espetdculo Bejjo nos olhos... na alma... na carne..., do grupo de danca
1° Ato de Belo Horizonte, sob a direcdo de Siely Machado e Tuca Pinheiro.
Esse espetaculo foi criado em 1999 pelo grupo, e é uma “entropia” da vida
e da obra de Nelson Rodrigues. A aluna Tainad lvo comentou no blog a sua
impressao desse trabalho:

O titulo vem do nome da apresentagdo “Beijo nos olhos... na
alma... na carne “e esse é o nome da maravilhosa apresentagao
do grupo 1° Ato que a Professora Soraia mostrou para a turma
hoje. Apesar de toda a minha nado-qualificagdo para fazer
um comentdrio critico que valha alguma coisa, insisto em
dizer que o trabalho deles é maravilhoso e um tanto quanto
complexo, afinal Nelson Rodrigues é genial mas nao é facil ndo
(se fosse facil ndo teria graga !) e fazer uma série de coreografias
baseadas nas obras dele, montar toda uma linearidade para
ndo deixar que a plateia se perca e achar a combinagao certa
da sonoplastia, gritos e frases de um modo que deixa o publico
tipo ... UAU! , é ter uma percepgdo gigantesca, e sei 14 ... é
quase dos Deuses ( piadinha interna de lon de platao). Agora
falando sério e resumindo o que eu tava tentando dizer...
eles sdo geniais. (TAINA <http:/tuturma.blogspot.com.br/>,
13/4/2012)

Essa € uma experiéncia cénica muito rica e expressiva, como também
um bom exemplo para motivar o grupo no nosso exercicio de tradugao
para a danca da obra rodrigueana Toda Nudez Serda Castigada. Entdo,
sugeri a turma que observassem a palavra utilizada pelo grupo 1° Ato para
designar o processo por eles desenvolvido: “entropia” (que, em uma das
suas significagdes, pode designar a medida da quantidade de desordem
de um determinado sistema). A coredgrafa Tuca Pinheiro assim descreve o
principio do processo por eles desenvolvido, no catalogo do espeticulo:

...dorotéia, zulmira, misael, senhorinha, décio, nono,
boca de ouro, oswaldinho, virginia, arandir, timbira, geni,
olegério, alaide, amado, ribeiro, dr. Werneck, leleco, guida,
paulo, serginho, glorinha,...NELSON! Realidade ou ficgdo?

Meméria ou alucinagdo? Simplismente Nelson! A paixdo que
(des)norteia... O desafio: esculpir no corpo de cadabailarino


http://tuturma.blogspot.com.br/

os conflitos e os gritosde seres quedesconhecem limites e
caminham, iluminados e belos, para o abismo; transformar
radiografias tao peculiares do cotidiano brasileiro na linguagem
universal do movimento. (MACHADO; PINHEIRO, 2001, p.6).

Na minha metodologia particular de investigagdo da criagdo
em danga, tenho desenvolvido, desde Profetas em Movimento, minha
dissertagao/espetaculo defendida na Unicamp, em 1994, o didlogo estrutural
entre a danca e outras areas do conhecimento. Para a interacdo criativa
entre a arte do movimento e outras liguagens, a aplicacdo da semidtica
foi fundamental (no caso do mestrado), como veiculo de compreensao
dos principios de formagao da danca e da arte em geral, permitindo a
inauguracao de um processo, que pode ser definido por um termo amplo:
a dansintersemiotizacdo, ou seja, a aproximagao da danga com o universo
estrutural de outros codigos estéticos. Nesse caso em particular, buscou-
se uma aproximacgao entre danca e escultura, com a transposicdo para o
movimento cénico do conjunto escultérico dos Profetas do Aleijadinho.
Nessa transposicdo, obteve-se a interacao entre dancga/teatro, escultura,
musica e literatura, através do desenvolvimento de uma linguagem corporal
expressiva para cada personagem profeta, da leitura poética de texto Biblico,
e da insercao de uma miusica elaborada para os doze solos coreograficos
por mim desenvolvidos que culminaram em um espetaculo. Esse processo
de dansintersemiotizacao tem inicio com a aplicacdo dos principios da
Coréutica e da Eucinética desenvolvidos a partir dos enunciados teérico/
praticos de Rudolf Laban.

Essas teorias fazem parte do programa estabelecido na disciplina,
pois elas podem auxiliar na constru¢do de uma metodologia sistematizada
de observagao-transposicdo, da gestualidade do movimento expresso no
texto rodrigueano para uma possivel dinamica que anime virtualmente a
personalidade de cada personagem escolhido pelos alunos.

O Diério de bordo da turma esta sendo realizado coletivamente em
um blog (<http://tuturma.blogspot.com.br/>), o qual atualiza as experiéncias
vividas pelos alunos da disciplina no decorrer do semestre, permitindo uma
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http://tuturma.blogspot.com.br/

reflexdo publica e coletiva. Ao mesmo tempo, o blog permite o acesso
do aluno as imagens realizadas do seu exercicio de criacao, e essa auto-
andlise é fundamental para uma ampliagdo da consciéncia na realizacao
do movimento expressivo cénico. Embora ndo seja possivel relatar aqui o
resultado final da disciplina, ou seja, o processo de criagao de coreografia
de personagem, conforme o tema proposto, se o leitor tiver interesse, podera
acompanhar os resultados nesse blog. Neste artigo, apenas relatamos o
inicio da disciplina, as proposicdes e os programas a serem realizados e
alguns exercicios de aproximagao a cultura corporal do personagem, com
sugestoes de textos e imagens. O resultado e a avaliacdo final estdo previstos
para o inicio do més de julho de 2012.

DIARIO de bordo da turma. Disponivel em: <http://tuturma.blogspot.com.
br/>. Acesso em: 13 abr. 2012.

GIL, José. Movimento Total. Sao Paulo: lluminuras, 2004.

MACHADO, Suely; PINHEIRO, Tuca. Beijo nos olhos... na alma... na
carne...Catdlogo de Espetaculo, grupo de danca 1° Ato. Belo Horizonte, 2001.

TOBEN, Bob; WOLF, Fred Alan. Espaco, tempo e além. Sdo Paulo: Cultrix, 1982.



Graduada em Danca pela Universidade Estadual de Campinas (1989), mestre em
Artes pela Universidade Estadual de Campinas (1994) e doutora em Literatura
pela Universidade de Brasilia (2003). Atualmente é professora da Universidade
de Brasilia. Tem experiéncia na drea de Artes, com énfase em Coreografia,
atuando principalmente nos seguintes temas: danca, literatura, arte e composicao
coreogrdfica. Na UnB coordena o CDPDan (http://e-groups.unb.br/cdpdan/) ou
(http://cdpdan.blogspot.com) Coletivo de Documentacdo e Pesquisa em Danca
Eros Volusia (CEN/UnB), o qual procura estabelecer um espaco de reflexdo e
pratica da danca. Entre outros projetos artisticos produziu e atuou nos espetaculos;
21 Terras de 2012 (www.soraiasilva.com.br); No Principio (http://cdpdan.
blogspot.com), 2010, Lisboa e Brasilia; Trilogia poemadangando, no 7o Encontro
Internacional de Artes e Tecnologia, Museu Nacional de Brasilia em 2008, Profetas
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de pés-graduagdo em arte da UnB), No Principio (2010/Ed. do programa de p6s-
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prelo) ambos publicados na colecdo Stylus da editora Perspectiva (S.P.).
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Marcia ALMEIDA

Considero importante esclarecer meu distanciamento do termo
linguagem que vem sendo atribuido a danca. Nao trato a danca tal como
essa nocao do termo linguagem, porque a Arte Coreografica ndo aporta um
significado ou formas légicas discursivas (LANGER, 2011). Essa nogdo de
linguagem tem uma estrutura conceitual, de padrdo linguistico e discursivo.
Cada palavra atribui significado a alguma coisa de forma légica, como,
por exemplo, a palavra “flor”, que remete a imagem do seu significado:
uma flor (DEWEY, 2005). Quando pronunciamos a palavra “flor” indicando
um sapato, nao o reconhecemos como flor, mas como um sapato e assim,
identificamos a utilidade que um sapato se destina. O que quero dizer com
isso é que sempre existe uma correlacao entre o simbolo e o motivo, a
palavra e a coisa, o significante e o significado. As palavras sdo compostas
por letras que formam silabas que formam palavras que formam periodos
que formam um discurso. Um discurso que codifica significados para
comunicacdo de mensagens entre intérpretes de emissao e recepcao. Essa
nocao comunicativa sobre a linguagem prevé uma forma articulada de
compreensdo para os simbolos.

A Arte Coreogréfica/Danga Contempordnea ndo se expressa por
palavras ou mensagens que tenham referéncia estabelecida por alguma
convencdo de gestos simbolizados no desempenho de uma linguagem
comunicativa. Nao ha significado atribuido aos movimentos dangados,
portanto, eles ndo apresentam as caracteristicas bdsicas para satisfazer
aqueles critérios da comunicagao para concebermos sobre o que seria
linguagem. F bem verdade que quem contempla uma obra coreogréfica,
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tem a liberdade de lhe atribuir significacbes. A pessoa pode perceber, na
Arte Coreografica, a ideia concebivel de formas légicas, mas, mesmo assim,
€ uma interpretacdo dada pela pessoa que vé. Igualmente, a pessoa que
dancga pode atribuir significado aos seus movimentos. No entanto entre o
que eu fago e o que o outro vé ndo ha, necessariamente, o mesmo sentido.
E entre um sentido e outro existe um abismo anti-comunicativo; e é dentro
desse abismo que reside a linguagem poética. Ela funciona mais por
sensibilidade estética do que por inteligibilidade ética.

A Danca Contemporanea, ela mesma, ndo tem um vocabuldrio
linguistico e nem comunicativo e portanto ndo pode ter mensagens
traduziveis, embora sua expressdo possa produzir afetos. Sua funcao
simbdlica é imprecisa, ndo tem uma referéncia convencional, pois trata-
se de um “objeto” dinamico de estrutura plastica. Forma essa que a nogao
comunicativa sobre a linguagem nao tem competéncia e nem adequagao
para transmitir (LANGER, 2011). O dancarino se expressa através de forma
articulada nao discursiva (GIL, 2009), sem referéncia convencional e que
pode ser percebida segundo a experiéncia de quem vé. Nao se apresenta
como um simbolo. O que dela percebemos é apreendido através do
conhecimento sensivel, ou seja, pelos sentidos e ndo reconhecido por sua
funcao estabelecida de comeco meio e fim, como acontece nas novelas,
produto de entretenimento facil (ADORNO, 2010). E através dos gestos
que se sobrepdem uns aos outros (GIL, 2009), sem que haja hifen entre
eles, que percebemos o conjunto plastico que excita nossos sentimentos
estéticos. As ideias artisticas ndo se propdem para expor uma traducao
ou transponibilidade de algo literal, dando enfoque pragmatico ao que é
concebido como arte.

Entendo que a necessidade de tratar a danga como linguagem brota
do fato de que os artistas, muitas vezes, tendo necessidade de exprimir
através de relatos sobre a sua forma de fazer arte, adotam a terminologia
corrente e tomam como referéncia as andlises do pensamento dominante;
ou ainda, pessoas que se interessam em escrever sobre a danga, oriundas
de outras dreas que ndo das Artes, e ndo tém a preocupacgado de utilizar a



linguagem proépria da drea do conhecimento académico da qual elas fazem
referéncia. Esse problema se formula mais por uma questdao politica de
autoridade discursiva sobre a danca e menos por uma questao académica
de pesquisa em Arte. Pois que as andlises intelectuais, oriundas das
ciéncias, adotam maneiras que ndo sao adequadas para a Arte (LANGER,
2011). Elas pressupoem a observacao, a andlise, e a constatagdo. Essa
metodologia limita o interesse académico das Artes que sdo tratados de
outra maneira, através do conhecimento sensivel, que ndo é analisado
pragmaticamente (MERLEAU-PONTY, 1996). O conhecimento sensivel,
ndo oferece resultados precisos, e isso ndo constrange a experiéncia
artistica. No entanto, os artistas/académicos se sentem constrangidos e
adotam termos (como linguagem) concebidos por ideias inadequadas
(como as da comunicagdo). O discurso que entoam acaba satisfazendo
aqueles que impdem uma tradigdo académica que compromete, ao invés
de potencializar, o pensamento artistico (LANGER, 2011).

A fruicdo estética ndo pode ser analisada como é feito pela tradicao
dominante. Quero dizer que a fruicao estética € inacessivel as comparagoes
e objetivacdes. A atitude estética que a pessoa tem diante de uma obra é
evanescente, ndo podendo ser mantida tal qual, muito menos medida ou
quantificada (MERLEAU-PONTY, 1996). Ela é plastica, sem forma definida
(redonda, quadrada etc.), tendo uma sequéncia de inicio, meio e fim.
Ela ndo é traduzivel, como propde as andlises cientificas. Os diciondrios
ensinam o significado das coisas, como, por exemplo, o amor, mas nao faz
a pessoa sentir. Essa é a forma a qual Dewey (2005) propde para diferenciar
a expressao do cientista e do artista.

A Arte Coreogréfica Contemporanea contempla a historia da
abstracao, em ressonancia com a evolucdo técnica de um mundo
industrializado (Século XX) e posteriormente virtualizado (século XXI).
Os artistas coreograficos contemporaneos propdem uma plasticidade que
corrobora com o distanciamento das historias discursivas e compreensivas
de um periodo mais romantico. Dessa maneira, contribuem para afirmar
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o conhecimento sensivel e se afastar do conhecimento objetivo onde a
Arte ndo encontra lugar. DEWEY, (2005), propde que para contemplar uma
obra, é preciso buscar sua fonte de prazer na prépria obra e ndo analisa-
la tecnicamente. A apreensdo de uma obra se da pelo corpo inteiro,
por meio do sensivel. A necessidade de aproximar a obra do drama da
realidade transformando-a num objeto de identidade advém da negligéncia
de uma educacio estética (SCHILLER, 2010). “E que Narciso acha feio o
que ndo é espelho...” (CAETANO VELOSO, 1978). O humano apresenta
a total expressao de sua potencialidade no universo cujo ato de mover-se
inaugurou a plasticidade do mundo.
Se os homens, mantendo sua inteligéncia incorrupta, fossem
seres imoveis, incapazes de qualquer movimento (...). Poderiam
possuir um grau de aperfeicoamento no pensamento abstracto,
matematico e légico, mas ndo deixariam de ser uma espécie
secundaria ao lado de outras: as possuidoras de movimento.

Qualquer cao mesquinho mijaria nas pernas de um homem
altamente inteligente, mas imével. (TAVARES, 2007).

E bom sublinhar que o termo plasticidade tem a origem etimoldgica
na Grécia Antiga (plastiké), reintroduzidos na linguagem contemporanea
por Goethe. Muitos tém-se utilizado do termo plasticidade: Lageira (2011)
trata da plasticidade tangivel, sobretudo na Linguistica; Malabou (2004),
por sua vez, discute a plasticidade sobretudo na psicanalise; Debono (2009)
considera importante conceituar a multiplicidade do termo plasticidade.

Vou tomar-lhes emprestado o termo plasticidade para discorrer acerca
da possibilidade de mudanca (ou adaptagao corporal) do sujeito implicito
na sociedade e também para discorrer sobre o que resulta dessa adaptagao
(@ plasticidade ela mesma) na Arte coreografica. Mais precisamente,
discorrerei sobre a implicagao dinamica entre matéria (dangarino) e forma
(movimentos dangados) da corporeidade. Primeiramente pelos afetos
sensiveis da relagao da pessoa com o ambiente. E, em segundo lugar, pela
forma processada na execugdo da danga, na Arte Coreografica, dada a



corporeidade (a soma da matéria mais a forma) que se transforma em Corpo-
Obra-de-Arte. Tratarei, portanto, o termo forma dentro das proposi¢coes
estudadas por Demeulenaere (2001), levando em conta sua qualidade
plastica, que estd em constante movimento, ndo se aprisionando a uma
forma que formata.

Em meu artigo “A plasticidade corporal e a danca contemporanea”
(ALMEIDA, 2011), escrevo que a pessoa apresenta o sotaque do lugar em
que esta inserida. Quero dizer com isso, que a pessoa tem seu movimento
afetado plasticamente pelos habitos de movimento da sociedade que ela
vive, que as pessoas que compartilham um mesmo espago, numa mesma
sociedade apresentam o sotaque do movimento local, como apresentam
o sotaque da fala, pois a pessoa se adapta (DEWEY, 2005). Para ndo ser
olhada como alguém que nao pertencente ao local, ela procura se adequar
aos hébitos do meio e passar despercebida. Pode entdao observar sem
chamar a atencdo para si (BHABHA, 2001). Essa modelacdo ou adaptacao
do movimento, que chamo de sotaque corporal é, ele mesmo, dado pela
plasticidade corporal.

O que seria entdo a “plasticidade”? A plasticidade se caracteriza pela
maleabilidade e a capacidade de adaptacdo constantes das formas.

A plasticidade é em si o “plastico”. Entao, € um material que pode
assumir diversas formas, dependendo dos usos a que se destina. De um lado
modela e de outro transforma, destruindo a forma existente. Dessa maneira,
a plasticidade é um movimento de dupla acao, contraditério e, ainda assim,
absolutamente inseparaveis. Se de um lado toma forma, se adapta, de outro
anula o tecido da forma. Ao se transformar destréi o que havia sido formado,
formando e se adaptando a uma nova forma (DEMEULENAERE, 2001). As
acoes e produgdes humanas variam constantemente se amalgamando as
formas existentes e consequentemente engendrando uma nova modelagem.
A durabilidade das formas apesentam uma equivaléncia do tocar dos ventos
sobre a areia, se renovam sem cessar. Elas ndo se elaboram a partir de dados
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fixos, mas em acordo com fluidos que se movem como dunas de areia
diante de uma tempestade. Deslizam emolduradas de um tempo e espaco,
desvelando formas imprevisiveis num incessante bailado que se apresenta
como uma fuga sem fim. Ocorre um entrelagamento constante entre o que
modela e o que provoca o novo molde. A sua dupla maleabilidade permite
esse constante modelar, dado ao ato de mover-se. E reforcando minha fala
acima: o ato de mover-se inaugurou a plasticidade do mundo.

Sendo assim, a plasticidade corporal é esse modelar-se a partir do
contato do sujeito com o lugar. A plasticidade corporal imprime o sintoma,
desvela as digitais, marcas particulares que deixamos ao tocar o mundo. Re-
forma o que foi rompido dando uma outra configuragdo, como acontece na
pele que recebe um corte e plasticamente se reconstitui: embora a cicatriz
esteja 14, ndo existe mais o vao provocado pela ruptura da pele; ao mesmo
tempo, a unidade, sem cicatriz, ja deixou de existir.

Dito de outra maneira, a plasticidade corporal é a forma que se
mostra desse vai e vem (um ritornelo) tecido entre pessoa e mundo. Sendo
assim, a extensdo da pele além de sua anatomia mescla a pessoa com o que
compreendemos por espago, evocando a virtualizagao constituida em nosso
cotidiano. Essa troca dindmica entre a corporeidade e o mundo a nossa volta
incentiva um eterno redesenhar do mapa corporal. A permeabilidade da pele
faz com que as fronteiras se alarguem, nesse constante e dinamico movimento,
pois as histérias individuais estio impressas em todas as partes do corpo. E
a presenca desses vestigios que a ciéncia forense estuda os cadaveres para
descobrir o percurso de um sujeito que morreu. Por este método, temos os
meios para saber o seu tamanho apenas com uma s6 parte do seu corpo.
Como um fémur ou uma falange do dedo. Hébitos posturais sdo registados
sobre o esqueleto. Habitos alimentares podem ser descobertos a partir do
estudo de um fio de cabelo humano. E através desse método que foi possivel
descobrir padroes das sociedades desaparecidas (DAGOGNET, 2008).

O humano vive, portanto, suas experiéncias que ficam registrados na
carne, nos 0ssos etc. Essas experiéncias ultrapassam a pele, estendendo-se a



um lugar que ndo tem endereco. Quando realizamos que a corporeidade é o
resultado da conjugacao de uma infinidade de coisas, materiais e imateriais;
torna-se mais facil a compreensdo de que o espaco corporal toma a forma
do espaco ambiental. Em outras palavras, a corporeidade é plastica e isso
implica em constantes transformacdes que engendram mudancas sociais e
individuais.

Vimos até aqui que a plasticidade corporal também implica na
transformacao em diversos niveis do ambiente. Em geral, a caracteristica
de plasticidade corporal, sua adaptabilidade ao ambiente, fica evidenciada
pela dindmica da expressao nos gestos do cotidiano (o sotaque corporal).
Logo a corporeidade passa por transformagdes e a pessoa é afetada na sua
maneira de experimentar as dimensoes do tempo e do espaco. As mudancas
(plasticidade) afetam diretamente a forma de uma pessoa se situar no
mundo. Isso quer dizer que a pessoa transforma a sua plasticidade e através
dela transforma o que estd a sua volta.

Acredito que até aqui, ja explanei o suficiente para deixar claro sobre
como compreendo a plasticidade corporal. Chegou o0 momento em que
devo me adiantar e expor sobre a implicacdo da plasticidade corporal no
momento em que a corporeidade torna-se corpo-obra-de-arte. Dito de outra
maneira, me aprofundar sobre a plasticidade desse corpo-obra-de-arte.

Compreendido que a pessoa é composta de um tecido de afetos
ente ela mesma e o meio, sua expressao artistica é composta, também, de
uma parte do mundo comum ajuntado da percepgao do préprio artista.
Por meio de sua expressdo particular, entdo, ele reinventa inicialmente
o material bruto; transforma esse material bruto adquirido no meio em
comum, em uma coisa que ndo existiu anteriormente. Normalmente ele
ndo representa o que esta a sua volta. Mesmo as fotografias sao feitas a
partir do olhar do fotégrafo. Ele compde uma imagem, objeto artistico, a
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partir de uma imagem que capta, mas que coloca nela, o seu sotaque. Ele
propOe poeticamente a expressao daquilo que vive, e ndo tem como ser
de outra maneira. Ninguém produz alguma coisa que ndo seja eminente
de sua inquietacdo. E, se alguma coisa provoca a inquietagao da pessoa, é
porque essa coisa esta presente em alguma instancia em seu cotidiano, ou
seja, nao emerge do nada.

Logo que o dangarino vai propor um trabalho coreografico, ele
também, normalmente, vai modelar seus movimentos a partir de uma ideia.
Essa ideia que ele tira de uma intriga. Como seria essa passagem, essa
modelagem da ideia para a corporeidade?

Bom, vamos refletir: o dancarino é ele mesmo a obra de arte, mas
nem todo individuo é uma obra de arte. Explico melhor: eu nido vejo
uma escultura em uma arvore do jardim em frente, que se apresenta
exuberantemente diante dos meus olhos; contemplo sua beleza, posso
estetizar esse fendbmeno da natureza, mas isso ndo faz dessa arvore um
objeto artistico. Sendo assim, a pessoa que descansa embaixo dessa arvore
ndo é a obra de arte coreografica. Por mais bela que a pessoa possa parecer,
por mais que seus movimentos sejam graciosos mesmo assim ela € e sera,
enquanto ali permanecer, apenas uma bela pessoa com belos movimentos
que descansa sob a sombra da arvore.

Quando a 4rvore é cortada e levada para o ateli€, passa a ser o material
bruto da obra de arte a que se destina. Seguindo esse raciocinio o dangarino
é o material bruto da arte coreografica. E bom sublinhar que existe uma
diferenga abismal em ser a matéria da obra de arte e ter o corpo instrumento
para a danga. O primeiro é ser a coisa, é saber transformar a sua ideia em algo
visivel corporalmente. E sublinho que eu nao digo algo compreensivel, pois
estamos falando de Arte Coreogréfica, que tem como principio as ideias de
corporeidade e plasticidade, e ndo a linguagem nos termos da comunicagao.
A segunda € ter uma coisa para se utilizar dela. Isso conduz a ideia de algo
que me pertence, como se eu pudesse me distanciar de mim mesma e utilizar
esse corpo distanciado para fazer arte coreografica.



Dito de outra maneira, um corpo instrumento seria reduzi-lo a fungao
utilitdria, como, por exemplo, quando me refiro a minha maquina de
lavar roupas, esse utensilio é o instrumento que uso para lavar as minhas
roupas, ele me propicia um tempo mais livre para fazer outras coisas. E
impossivel tratar uma pessoa que danga como sendo o objeto utilitario da
arte coreografica. Posso ser o material que da a forma na arte coreografica,
mas ndo sou em hipétese alguma, um instrumento que uso para fazer arte
coreografica. No caso de instrumentalidade, eu tenho a técnica ao meu favor.
F a técnica o instrumento que utilizo para me compor enquanto obra de arte.
Eu me utilizo da técnica (techné), acuidade corporal, para ter autonomia
criativa, assim como eu me utilizo da maquina de lavar roupas para ter
autonomia do meu tempo. Em outras palavras eu ndo sou o instrumento,
sou o artista da danga. Trato desse assunto com um aprofundamento maior
em meu artigo As afetacées pldsticas do corpo e o conhecimento sensivel
(ALMEIDA, 2010).

Retomando a ideia, o material primario é extraido da natureza e a
madeira sem sua forma original de arvore é talhada pelo escultor. A madeira
se torna a matéria da escultura que serd moldada e transformada em objeto
artistico (HEIDEGGER, 2010). No que se refere a arte coreografica, nao
existe diferenca entre o material e o artista. O dancarino é ele mesmo a
matéria- prima que, talhada por ele mesmo, ser4, no momento da execugao
da danga, um Corpo-Obra-de-Arte.

Ele (0 dancgarino) se modela para expressar a sensacao resgatada
a partir de um estimulo proposto para realizar a pesquisa de
movimentos. As imagens armazenadas provocam sensagoes
logo que sdo desveladas pelas lembrancgas. Para tornar mais
claro ao leitor, tomo como exemplo algo acessivel a todos: a
lembrancga de um caloroso beijo me provoca sensagdes. Essas
sensagdes estimulam a imaginagdo. A partir da imaginacao
eu crio imagens, e estas imagens imaginadas desencadeiam
sensagoes. Estas sensacdes sentidas a partir deste estimulo
provocado pela lembranga sdo fisicas, sentidas na carne. Cada
pessoa, com suas caracteristicas particulares, pode exprimir
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essas sensacoes de maneiras distintas. Se o dancarino escolhe
a simples reproducdo ou exteriorizagdo deste material bruto,
nao se trata da expressao, mas da representacdo. (...) Um ato
expressivo para a criagdo, em danga contemporanea, nao
é jamais o resultado imediato de uma emogdo qualquer. A
criagdo artistica é a realizacdo da intencdo, uma vez que ela
é o resultado da reflexdo compartilhada com a expressividade.
A etapa da emocdo pura pode se apresentar no momento da
improvisagdo. Isso resulta na impulsdo do movimento, aquele
que é realizado sem a reflexdo. No entanto, assim que o
dancarino seleciona os movimentos, eles ja sdo o resultado de
um ato refletido. (ALMEIDA, 2012).

Nao digo que a improvisagdo seja algo que floresca do nada, ao
contrdrio, ela depende de um conhecimento prévio. Sublinho a importancia
de discorrer sobre o que vem a ser um objeto artistico e um objeto estético.
Como podemos diferenciar o que é um objeto estético do objeto artistico?

A maneira como sentimos alguma coisa é pessoal. Esse sentimento
ndo esta presente nas coisas em si, ele passa entdo pela experiéncia
pessoal (KANT, 2000). Ele é algo subjetivo, ndo podendo ser quantificado
(MERLEAU-PONTY, 1996). Quando executamos uma tarefa, por mais
simples que ela seja, como, por exemplo, lavar louga, esse ato pode ser
simplesmente a execugdo de atos mecanicos, sem que a atencao esteja
voltada para o que estamos realizando; ou entdo o ato de lavar a louga
pode ser estetizado. Para a primeira proposta, a acdo seria: pegar a esponja
embebida de detergente, abrir a torneira, mergulhar a vasilha e tocar com
a esponja as paredes desse objeto a ser lavado, formando espumas. Em
seguida, deixar escorrer a dgua para tirar o residuo e finalmente repousar a
peca no escorredor para secar, ou secar com um tecido apropriado. Essa é
uma das maneiras de executar essa agao.

Para a proposta de estetizar o ato de lavar louga, a agdo seria: tomar a
esponja entre os dedos e a palma da mao, sentir sua textura e sentir a caricia
do contato da esponja com a pele da palma da mao, sentir sua umidade ou



ndo. Perceber, no gesto, o ritmo, o tempo, a fluéncia e a intensidade da forca
na execugdo do gesto de aproximagdo da mao, ao desloca-la em direcao
ao detergente. Observar a cor desse objeto detergente, sua transparéncia e
viscosidade, e como ele escorre em direcdo a esponja. Admirar o momento
em que o objeto liquido, as vezes pastoso, penetra na porosidade da esponija,
aderindo e tornando-se parte dela. Observar como desliza sobre a vasilha a
mistura desse detergente-esponja com a agua que se transforma em bolhas,
e liquido esbranquicado com um volume diferente do que era antes, e ao
qual denominamos espuma. Contemplar o contorno da vasilha, sua cor, seu
brilho, sua transparéncia, como também a forma da dgua que se transforma
com o movimento da pressdo, ao sair da torneira, tocar a vasilha e, mais
uma vez, transformar a espuma que baila escorrendo ralo a baixo.

Isso € estetizar uma agao do cotidiano. Quando contemplamos o por
do sol, as flores que brotam no jardim diante dos olhos, embora sejam
maravilhosas, essas paisagens ndo sao objeto de arte, muito embora possam
ser estetizados. Quando estetizo as coisas que contemplo ou minhas acdes,
o prazer que sinto € real, e isso independe do conhecimento cientifico que
tenho da coisa ou do julgamento moral que fago dela (KANT, 2000), porém
esse objeto estetizado que eu produzi permanece como objeto estético sem
ser objeto artistico.

Kant (2000) considera que o objeto artistico se distingue do estético
visto que uma obra artistica é constituida a partir de uma elaboragao mais
requintada de um objeto e que se faz necessario conhecer o que se trata
para se ter prazer diante da obra. No entanto, quando Marcel Duchamp
propde sua obra “La fontaine” (DUCHAMP, 1917), ele desorganiza essa
forma de pensamento.

Marcel Duchamp tomou um objeto utilizado no cotidiano, um vaso
sanitario, retirou do toalete o seu significado utilitario e o transformou numa
galeria em obra de arte sob um novo titulo: A fonte. Assim ele propos um
novo sentido intencionalmente, e o fato de lhe atribuir um novo nome,
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imbui um trabalho criativo, uma vez que apresenta um jogo simbdlico. A
forca de Marcel Duchamp € ter inventado um novo modo de expressao
estética, em que o jogo simbdlico de representagdes (evocado pelos objetos
selecionados) vai além da apresentacdo desses objetos.

Danto (1986) propde que, quando um objeto do cotidiano é
transportado para o lugar de obra artistica, ela evoca uma ideia proposta
por uma pessoa e deixa de ocupar o seu lugar comum. Nesse sentido, a
obra de arte é obra de arte quando propde uma ideia que engendra reflexao,
como o exemplo de Duchamp que retirou um objeto trivial do cotidiano e
o reconduziu para uma condigdo de objeto artistico. Em outras palavras, ele
fez de um objeto estetizavel (e ndo ha objeto que ndo possa ser estetizavel),
um objeto artistico. Eu proponho que reflitamos sobre uma questdo: seria o
arranjo de belos gestos um objeto artistico ou um objeto estético? Essa é uma
questao de filosofia da Arte que problematiza o artista no seu compromisso,
ndo com a “industria da cultura” (ADORNO, 2010) que obedece as leis do
mercado, e, sim, com a Estética enquanto nogao filoséfica de arte.

Voltando as minhas reflexdes, quando vejo o Grupo Corpo executar
uma série de movimentos pouco modificados em um intervalo de onze
anos, entre duas de suas obras apresentadas no Teatro Nacional de Brasilia
(“O Corpo” (2000) e “Sem Mim” (2011)), isso me sugere que esse grupo
adotou uma férmula do sucesso de bilheterias que, por sua vez, entorpece
o publico, entdo, docilizado na histeria do espetaculo (ADORNO, 2010).
Ou entdo, talvez, esse grupo apenas optou por um cédigo gestual que se
expressa em refroes tal como nas dangas populares e de saldo. Em todo caso,
se Adorno descreve corpos déceis produzidos pela “inddstria cultural”, o
entdo dito show business, eu questiono: ndo teria esse tipo de cristalizacao
no trabalho do Grupo Corpo (enquanto objeto estético), quase o mesmo
valor, em termos de entretenimento e domesticagdo do publico, que um
programa de auditério apresentado aos domingos nas televisoes brasileiras?



De volta para a minha reflexdao sobre o objeto estético e o objeto
artistico, inspirada em Adorno, eu afirmo que a repeticio de movimentos
pré-formulados contribui com o divertimento facil que estupidifica a massa
a-critica, pois isso contraria a proposta de Danto que considera um objeto
artistico como intriga filoséfica, ou seja, um questionamento sobre a
realidade compreendida como; obvia e natural.

A plasticidade do Corpo-Obra-de-Arte se relaciona menos com
a objetividade engenheira de uma férmula do sucesso aplicada pelo
empreendedor e mais com a subjetividade bricoleira de uma obra artistica
produzida pelo dangarino poeta.

Na medida em que a plasticidade se relaciona com a emergéncia
de uma forma em geral, é extremamente interessante ver o surgimento das
formas plasticas em si e a sua metamorfose que ocorre na sobreposicao dos
movimentos dancados. Esse Corpo-Obra-de-Arte engendra o conhecimento
sensivel. Cabe aqui, entdo aprofundar sobre essa forte e sutil forma de
conhecimento.

O ser humano adquire seu conhecimento por imitacao apreendendo
com todo o seu organismo, sem hierarquia, aquilo que vivencia no cotidiano.
Digo sem hierarquia considerando que o conjunto sensivel reflexivo esteja
alojado em cada célula corporal e a falta dessa unidade ressoa como uma
orquestra faltante de um instrumento: embora a musica possa ser tocada,
um piano nao poderd substituir o som de um violao.

Ressalto a importancia desse conhecimento sensivel em duas
instancias: em primeiro lugar, aquele que o dancarino, ele mesmo, tem
que ter para compor a sua danca, e, em segundo lugar, aquele que a Arte
Coreografica aflora.

b4

VOIdYYDOIFIOD 1AV V FYdOS SIOXIT43Y



Utilizo constantemente, em meus textos e aulas, o termo acuidade
corporal para indicar a capacidade minuciosa de percep¢ao dos movimentos
corporais, seus alinhamentos no uso correto das articulagdes e no contato
da pele com o ambiente. Nao sou a tnica' que trabalha sobre o que eu estou
definindo como acuidade corporal. Vérias pessoas trabalham a acuidade
corporal a sua maneira sob o titulo de educagao somatica.

Para Shusterman (2010), a pessoa pode melhorar a execucdo dos
movimentos ou realiz4-los com facilidade e graca. Ele considera que, muitas
vezes, a pessoa, por ndo conhecer-se, desperdica energia ao realizar os
movimentos. Decorre disso que, muitas vezes, ao realizar um determinado
movimento persistentemente de maneira incorreta, a pessoa acaba se
lesionando, pois o estudo do movimento corporal que antecede a educacao
somatica, era realizado de uma maneira mecanicista.

A educacdo somatica aparece, na Europa, nos Séculos XIX e XX.
Diversos pesquisadores se debrucaram sobre o conhecimento do corpo
em movimento de uma forma mais integral do que puramente mecanicista
e estatica. A preocupagao passou a ser com um corpo pldstico, que estd
em constante movimento. Esse movimento organiza e desorganiza o
alinhamento corporal todo tempo. Houve a preocupagao em estudar todo
o equilibrio da pessoa considerando a relagdo dos seus aspectos afetivo,
neuroldgico, mecanico, cognitivo, fisiologico etc.

Esse novo método de tratar o corpo propde uma percepcao mais

1 Cito alguns estudiosos que tiveram suas propostas mais difundidas no mundo: Irmgard
Bartenieff (método Bartenieff), Moshe Feldenkrais (método Feldenkrais), Frederick Matthias
Alexander (Técnica Alexander), Lily Erhenfried (Ginastica Holistica), Joseph Pilates (método
Pilates), Gerda Alexander (Eutonia), Bonnie Bainbridge Cohen (método Body-Mind Centering),
Thérese Bertherat (Antiginastica — insperada pelo estudo de cadeia muscular, desenvolvido
por Fran.oise Meziéres) (ROUQUET, 1985), Esses foram alguns dos pesquisadores que
ganharam projegdo mundial. No cendrio Brasileiro temos Klauss Vianna (NEVES, 2008) e
Angel Vianna (FREIRE, 2005).



agucada de si mesmo para melhorar essas diversas instancias, mantendo-as
mais em equilibrio e harmonia. Isso contribui para melhorar a qualidade
funcional do organismo corporal no cotidiano.

Vou aqui, entdo, discorrer sobre a minha maneira de trabalhar.
Desenvolvi minha proposta metodolégica de trabalho para refinar a acuidade
corporal a partir de um estudo feito com alunos cegos. Tinha que ensina-
los a dangar, porém devido a suas condicdes de ndao poder enxergar os
movimentos propostos para a sensibilizacdo corporal, tive que aprender em
mim mesma, uma maneira de fazé-los sentir cada movimento articular e
sua funcionalidade, para depois trabalhar a expressividade com autonomia
poética.

Proponho que essa acuidade seja desvelada da interioridade para a
exterioridade corporal, considerando, é claro, que ndo existe intervalo entre
elas. Com a consciéncia de que, ao evocar a sensibilidade articular, isso
aflora, também, a sensibilidade da pele e a percepcao do entorno.

O estudo comega pela base, co-relacionando o processo de edificagao
da construgao civil: ndo se comega a construir um prédio pelo teto ou pelas
paredes, mas por sua fundagdo no solo. Do mesmo modo, acho coerente cavar
o alicerce a partir dos pés. Comego entao, pela sensibilizagdo do conjunto
de articulagdo dos ossos dos pés, focando a atengao sobre cada uma delas.
Trata-se de um estudo minucioso em que proponho a experiéncia sensitiva
da poténcia funcional de cada articulagdo. Dito de outra maneira, a intencao
é reconhecer o potencial articular, que todo e qualquer individuo tem na sua
anatomia, independentemente do fato dele aproveitar, totalmente ou ndo, sua
possibilidade de articulagdo entre juntas ésseas. Elas tém, dependendo da
especificidade articular, diversos potenciais (flexao, extensao, adugao, abdugao,
rotacao, circundugao) que nao cabem agora um mergulho nos detalhes.

Muitas vezes, uma pessoa nao sabe qual articulagdo acessar para a
realizagdo de um determinado movimento. Cito um exemplo: quando é
solicitado para ela encostar o tronco no chao, partindo da posicao sentada
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com as pernas alongadas e em abducao em relacdo ao plano sagital, ou dito
de outra maneira, na linguagem da danca classica, sentada com as pernas
écartés. E muito comum que a pessoa leve o topo da cabeca para o chao,
curvando a coluna vertebral, pois a pessoa ndo aprendeu que deve fazer
a bascula antero-posterior da cintura pélvica e manter a coluna vertebral
ereta. A pessoa deve aprender seu alinhamento corporal para dar espaco
entre as articulagoes e expandir os seus limites. Ela aprende, com isso, como
executar o movimento correto para cada agao, sem excesso de trabalho
muscular, ou seja, trabalhar o que a anatomia humana ja tem prépria
aliando isso a potencia pessoal de movimento, sem que haja desgaste por
falta de entendimento sobre o ajuste corporal.

Isso que descrevo nada mais é do que um movimento mecanico, mas
serve de exemplo para que possamos entender o quanto as pessoas, de um
modo geral, desconhecem a sua poténcia de movimento articular que lhe é
anatomicamente inata.

Pois bem, o estudo inicia com o reconhecimento das articulacoes dos
pés, passa por cada uma das articulagdes até a dltima delas. O da primeira
vértebra cervical, atlas, responsavel pela sustentagdao do cranio, se articula
mais precisamente com o osso hioide.

O que pretendo com este estudo € trazer a tona a funcionalidade articular
e o potencial expressivo que a pessoa tem. Paralelo a essa redescoberta dos
movimentos articulares, a sensibilidade se expande para os musculos e para a
pele. Consequentemente isso se estende para além do organismo fisiol6gico
através do contato da pele com o ambiente do mundo.

A corporeidade tem, ela mesma, uma qualidade sensivel que muitas
vezes ignoramos. Para dar continuidade ao trabalho de acuidade corporal,
proponho uma sensibilizacdo com estimulos do meio ambiente.



O trabalho ndo é unilateral, da interioridade para a exterioridade, ou
vice-versa. Ele acontece nos dois sentidos e, para isso, eu trabalho dentro
de uma proposta de sensibilizagdo inspirado na concepgao de Ligia Clark
(1971). Ela concebeu objetos sensoriais, tal como elasticos, pedras, sacos
plasticos etc., cujo contato provocava sensagdes suscetiveis de serem
associadas ao corpo.

Proponho, entdo, experiéncias de contato em que a pessoa poderd
vivenciar diversas sensacdes, as vezes com os olhos vedados, para instigar
o odorato, a sensibilidade cutanea, auditiva, gustativa e o equilibrio. Por
exemplo, sair de um ambiente mais quente e entrar num outro mais fresco,
sentir folhas de drvores tocando a pele, entrar em contato com argila, sentir
o toque da correnteza de um rio em sua pele, experimentar o equilibrio
sobre pedras em um riacho ou cachoeira. Degustar diferentes sabores de
olhos vedados para que a intensidade do gosto se expanda por toda a
corporeidade.

Essas experiéncias sdo para os participantes, uma re-descoberta, uma
re-habilitacdo do corpo, para resgatar as sensacoes de gestos rotineiros
que sao simples aos sentidos, mas que sao de complexas compreensdes da
consciéncia corporal (corporeidade). Neste artigo, fago minha opgcao em
utilizar ‘corporeidade’ por se tratar de um termo mais recorrente no pais.
A ideia de corporeidade formulada desde os trabalhos de Merleau-Ponty
(1996) tem uma afinidade com a nogao de “Ego” formulada nos trabalhos
de Maine de Biran (2000). Ambos, o primeiro pelo termo Corporeidade e
o segundo pelo termo Ego, explicam o ajuntamento de experiéncias no
decorrer da existéncia do sujeito. Ajuntamento de experiéncias que promove
as especificidades individuais formadoras de cada pessoa. Minha opcao por
corporeidade ao invés de ego se justifica pelo fato de que Maine de Biran,
embora tendo feito suas reflexdes no Século XVII, é menos estudado no
Brasil do que Merleau-Ponty.

A importancia dessa proposta é dar ao sujeito a sua experiéncia intima,
ao mesmo tempo estética. Essa acuidade implica em um conhecimento
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melhor de si. Quando olhamos as pessoas moverem-se, fica evidente as
diferentes maneiras de agoes semelhantes: alguns as executam de maneira
mais forte ou mais lenta ou com maior lassitude. Existe uma diversidade
enorme que nao consigo listar aqui. Mas todos os humanos tém as mesmas
funcdes biomecanicas e sensoriais. Sublinho que eu disse funcdes. A
intensidade de sensagdes que cada pessoa tem varia de acordo com a
atencao que cada um dispensa ao sensivel.

A sensibilidade mais refinada, vai depender do estimulo que cada
um recebe. Se a pessoa nao diversifica, por exemplo, o paladar, esse ficara
adormecido, sem poder apreciar outras possibilidades. O mesmo se passa
com os outros organismos do sentido: a pessoa pode ser incapacitada de
sentir o ambiente através do contato da pele com o mundo por ndo ter
desenvolvido o tato. Quando ougo as pessoas se referirem as pessoas com
necessidades especiais, somente considerando as que ndo enxergam, que
ndo ouvem ou nao se movem, fico pensando quantas pessoas ndo deveriam
também ser consideradas com limitagdes por ter restricdes dos seus sentidos.

Foi publicado no jornal Libération (2009) que uma crianga de cinco
anos foi criada por diversos cachorros e gatos. Ela foi descoberta na Tchila,
Sibéria Oriental, por agentes da protecao infantil. Ela vivia com sua familia,
mas nao recebia cuidados necessarios dos familiares. O jornal conta que
a crianga, quando foi encontrada, agia como um cdozinho, imitando seus
gestos,e tentava se comunicar por meio de latidos com outras pessoas.
Ela ndo sabia usar talheres para alimentar-se, deixava esses instrumentos
ao lado da vasilha e usava sua lingua como o fazem os cdes e gatos. A
menina compreendia o idioma russo, mas ndo pronunciava uma so palavra.
Trata- se de uma histdria triste de abandono infantil, mas interessante para
tomar como exemplo do que acabo de falar sobre a plasticidade corporal



e sobre o conhecimento sensivel. A corporeidade desvela essa interacao
(plasticidade) da pessoa com o meio ambiente.

A crianca aqui citada, optou por seguir o modelo dos cdes e gatos,
seres com os quais ela convivia e lhes tinha afeto (MAUSS, 2011). O que
ela apreendia (em sua totalidade sensivel) era, portanto, o modelo existente
ali que nada mais era do que a linguagem desses animais. Embora a crianga
apresentasse todo o potencial biomecanico e anatdmico, descrito pelos
estudos como comum a todos os seres humanos, suas atitudes demonstraram
uma plasticidade corporal modelada pelo conhecimento sensivel do meio
que ela frequentava: os animais.

Pretendo expor brevemente a funcionalidade fisiolgica dos 6rgaos
sensoriais’ do ser humano. Quero com isso relevar um destaque sobre sua
importancia para o conhecimento sensivel, pois essa fungao sensorial inata ao
corpo humano compde uma totalidade que |he permite conectar-se ao mundo.

Os 6rgaos sensoriais de base indicam o estado do corpo, como, por
exemplo, sinalizam através da fome quando a pessoa precisa se alimentar ou
sinalizam o frio ou calor para a pessoa se agasalhar ou refrescar. Essa inter-
relagao permite as pessoas reagir diante dos estimulos da exterioridade (calor,
frio etc.) e de sua propria interioridade (fome, sede etc.). Essa relacdo (sujeito/
ambiente e sujeito/necessidades) é feita pelo corpo através da captacao
permanente de informagdes da interioridade e exterioridade, a fim de realizar
a troca de mensagens entre as diferentes células do organismo. Nesse sentido,
o sistema nervoso forma um conjunto com o sistema endd6crino, um dos
grandes sistemas de comunicacao intercelulares. Algumas células do sistema
nervoso sao especializadas em recepcao sensorial, capazes de codificar as
mensagens informando ao organismo sobre as variagdes dos parametros
fisico-quimico do meio ambiente e de seu proprio meio (interioridade).

Tao logo a temperatura da atmosfera é mais baixa, o corpo reage e,

2 Vou aqui explicar sobre o mecanismo da apreensdo sem me adentrar em detalhes. Para
as pessoas que desejam adquirir esse conhecimento com mais precisdo eu recomendo
pesquisar SMIDTH (1999), que detalha sobre a fisiologia sensorial.
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imediatamente, toma uma atitude para se aquecer. Isso significa que a pessoa
troca afetos com o meio ambiente num entrelagamento sem fim, como ja
discorri anteriormente para falar da plasticidade corporal. Se nao houvesse
essa constante troca, a pessoa correria o risco de morrer. E por meio dos
6rgaos sensoriais que o organismo se ajusta: se estd desidratado, a pessoa
sente sede; se tem fome, procura se nutrir; se alguma coisa ndo esta bem,
a febre logo se ocupa de anunciar esse estado; se a temperatura se eleva
acima de 37,2 °C, os 6rgaos logo indicam essa falha e promovem a sudorese
para baixar a temperatura. S30 os mecanismos sensoriais que agem afim de
assegurar a sobrevida e é assim que a pessoa se adapta ao meio.

E por isso que os 6rgaos sensoriais sdo bastante especializados. Eles
apresentam sensibilidades minuciosas, como, por exemplo, diferenciar
as pressoes da vibragao e do toque, ou a mudanga de temperatura, ou a
deformagdo mecanica da pele e musculos. Isso vale apenas para o caso
dos receptores sensoriais mecanicos distribuidos por toda parte do corpo,
especialmente, a pele. H4 ainda as sensibilidades quimio-receptoras, além
de outras que registram os estimulos potencialmente nocivos ao tecido.
Em minha tese (ALMEIDA, 2009), descrevi isso minuciosamente, mas aqui
quero apenas esclarecer que o organismo sensorial é tao especializado que
contribui para que o corpo tenha informagdes precisas.

O menor estimulo é capaz de evocar uma sensacao correspondente a
intensidade que lhe deu inicio. Isso quer dizer que o aumento da intensidade
do estimulo vai desencadear um aumento da intensidade da sensacao.
E importante sublinhar que, para a maioria das qualidades sensoriais, a
intensidade da sensacdo aumenta mais lentamente que a estimulagao,
com a excecao da dor, que funciona como sinal de alarme imediato para
o organismo saber do risco que estd correndo. Para as demais qualidades
sensoriais, uma pequena intensidade do estimulo desencadeia um forte
aumento da sensacao e assim uma reagao mais intensa da pessoa. Depois de
certa duracdo, a intensidade da sensacao se acomoda independentemente
da magnitude do estimulo. As excitagdes constantes e de longa duracao



sdo percebidas cada vez menos intensas. O sistema sensorial que estd em
atividade se adapta. Se eu acaricio a pele de alguém, isso provoca fortes
sensagdes. Se eu continuo a acariciar por muito tempo, num mesmo lugar,
pouco a pouco a pele se adapta ao estimulo e ndo reage mais como reagiu
no momento do primeiro contato (SCHMIDT, 1980).

Embora as pessoas saibam da existéncia de cada parte corporal, elas
nao se enxergam na totalidade, mas por partes. O dorso, por exemplo, s6
é possivel de ser visto através de um espelho. E existem outras partes que o
olhar ndo tem acesso de maneira alguma: os 6rgao subcutaneos.

Acontece que, mesmo se a pessoa ndo desenvolveu sua acuidade
corporal, ela sabe como agir no cotidiano para executar algumas acoes,
como levar um copo até a boca, devolvé-lo a mesa; passar por uma porta
sem se esbarrar etc. Ninguém precisa refletir sobre o gesto que deve executar
para satisfazer suas necessidades bdsicas, pois sdo coisas que se aprende
quando crianga. Quando tenho sede, imediatamente vou em busca de sacia-
la, para isso, normalmente encho um copo com dgua e o levo até os labios.
Para deglutir, elevo a lingua para se pressionar contra o palato. O primeiro
toque é o da ponta da lingua que evolui seu movimento ondular chegando
até sua base num gesto soliddrio de conduzir o liquido para a laringe, e esee
escorregar até o estomago, umedecendo minhas células e saciando minha
sede. Ou para passar por uma porta sem esbarrar nas laterais, eu nao tenho
que medir a distancia entre um lado e outro da porta. Ou ainda, posso
mover meus bragos sobre as minhas costas para tocar uma das escapulas
sem ter que olhar para trds ou através de um espelho. Esses movimentos ja
se tornaram automaticos para um adulto. Talvez, uma crianga tenha que
refletir para executar bem cada movimento. Nés ndo nos recordamos o
quanto foi doloroso aprender a caminhar.

Cada modalidade sensorial, vai contribuir para distinguir uma coisa
da outra. Cada uma delas sao dotadas para a sua atividade especifica que,
por sua vez, transmite as informagdes necessdrias. Isso sdo os eventos
mecanicos e fisiolégicos dos 6rgdos sensoriais que dizem respeito aos
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humanos, sem considerarmos os fendmenos da exterioridade. Mesmo se
as pessoas ndo aperfeicoam esses mecanismos, eles estao 14 ao seu servico,
para assegurar a sobrevida. F importante sublinhar que a ciéncia descreve o
mecanismo, mas ndo se propde a investigar sobre a intensidade do prazer
estético que os sentidos aportam a pessoa. O sentido deixa de ser restrito a
prisdo de um corpo para se abrir para um além da pele.

A soma das impressdes provenientes dos organismos sensoriais,
desencadeiam sensacdes que, interpretadas em funcdo de nossas
experiéncias, constitui a percepcdo. Para Maine de Biran (2005), a
perceptibilidade é a capacidade de me dirigir voluntariamente em direcao
a um objeto e lhe dar obrigatoriamente atencdo. Consequentemente a
percepgao da pessoa é um motor que promove esse acontecimento fusional
entre ser e mundo.

A pessoa esta sempre aberta, em troca constante entre si e o meio.
Por meio do conjunto sensorial, o corpo se alimenta de tudo que o seu
meio tem a oferecer e em contrapartida, emana da pessoa tudo o que
ela trocou com o meio e incorporou por meio dessas combinacdes
sensoriais. Isso se materializa através de atitudes que vibram no mundo,
pois se estabelece uma incessante troca entre sujeito e ambiente. A
corporeidade é o 6rgdo da nossa vontade, a materializacdo das nossas
intencdes, o lugar da nossa intervencao transformadora no mundo. Os
sentidos se misturam na corporeidade deixando sua funcdo estanque a
cargo da descricao das ciéncias duras.

O primeiro contato que temos com o meio ambiente € através da
corporeidade. Abragamos o mundo com cada uma de nossas fibras
musculares, com a medula 6ssea, com o tato da pele em contato com o
ar etc. Con-tato! Essa € uma palavra que uso para expressar no contato da
pessoa com o meio, a associagdo de qualidades sensoriais distintas. Por
exemplo, a visao que sente a maleabilidade da argila con-tato dos pés, ou
quando engolimos o ar através da respiracao e, com isso, temos a sensacao



do perfume nos sabores que entram pelas papilas gustativas: perfumes
con-tatos das papilas. As qualidades sensoriais se misturam, ndo pura e
simplesmente, e, sim, hibrida e complexamente. Tal como, por exemplo, as
imagens que adentram a nossa corrente sanguinea por meio do nosso olhar:
imagens con-tatos do sangue. E experimentamos o equilibrio corporal
através dos sons que sopram aos ventos em nossos ouvidos: equilibrio con-
tato dos ouvidos. F a partir do con-tato que refletimos sobre esses afetos sem
que haja hierarquia na ordem de apreensao.

Se denomino a danca como Arte Coreografica, é exatamente para
tentar desfazer a confusdo que as pessoas fazem em relagdo ao que elas
mesmas tratam como danca. Sdo diversas as maneiras de dancar, mas
nem todas sdo objeto artistico. O mundo da danga € vasto, é impossivel
conhecer todas as suas formas e conteido de manifesto. Por exemplo,
existem as dancgas de funcgao festiva para encontro ou formagao de casais
de saldo, as dancas sagradas de carater religiosas, as dangas profanas, as
dancas tradicionais ou populares, as danca de diversao e ainda as dangas
que, embora se apresentam como objeto artistico, estdo mais préximas do
objeto de entretenimento de massas, discutido anteriormente. Para refrescar
a memoria, essas Ultimas promovem o divertimento facil, sem conduzir a
reflexdo como a prérpia Arte promove. Essas dangas tém uma finalidade
objetiva: de encontros sociais, de reveréncia, de manter uma tradicao e
divertir. Coisa que a Arte Coreografica, como qualquer outro estilo de Arte
ndo se propoe a uma fungdo, ao menos uma fungao imediata de satisfacao
ou entretenimento.

A arte coreografica engendra o conhecimento sensivel. Como toda Arte,
ela ndo tem referencial, ndo tem uma linguagem referencialista, ou seja ela
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ndo propoe uma representacao da realidade, embora seja dela um produto. A
potencialidade de prolongar, em formas inéditas, o movimento corporal criando
modos singulares de expresso é o que vamos chamar de Arte Coreografica.
Quando a pessoa cria uma obra de arte, insere sua prépria ideia no mundo.

No entanto existe uma confusdao com relagdo a Arte Coreografica
que, ao invés de as pessoas tentarem apreender a Arte como um objeto
artistico, se voltam para apreciagdes acrobaticas, descritivas, erdticas,
teatrais, em que as pessoas s6 sabem interpretar um drama de sequencias
estoricas infrutiferas. Os proprios artistas da danga confundem a danga.
Muitos acreditam que a sua arte existe em fungdo de uma musica e que,
a partir dela, eles expressam e interpretam na danga a musica através de
seus sentimentos, que sao engendrados neles mesmos pela musica, ou seja,
a danca fica subjugada a musica enquanto ndo hd, ou ndo deveria existir,
hierarquia entre as artes.

Merce Cunningham contribui para que a danca moderna desse uma
guinada no papel que ela vinha assumindo em relacdo as outras artes.
Sua parceria com John Cage marca o divisor de dguas dessa relacao de
submissdo da danga com relacdo a mdusica, cujas propostas de danca e
musica foram criados separadamente. A musica nio estava implicada no
resultado coreogréfico. Desde entdo, os artistas da danca deveriam assumir
que a musica é uma modalidade artistica distinta da sua ou entao eles
deveriam se aprofundar em teoria musical. E ja que se estenderia para a
musica, porque ndo para outras modalidades, como as Artes Visuais, Cénicas
etc. E um principio de interdisciplinaridade que poderia trazer resultados
espléndidos, mas ndo é precisamente essa a proposigao.

Ainda hoje perdura essa confusdao mantida pelos artistas da danca.
Podemos, sim, ter a misica como aliada da dancga, assim como podemos
ter as artes pldastica, o teatro, o cinema etc. Outra ideia confusa introduzida
por Noverre é a de que a danga se apresenta num modelo sequencial de
quadros que contam literalmente uma estéria. Essa maneira de pensar
a danca remete ao cinema que trabalha com sequéncias fotogréficas



produzindo movimento temporal, cuja sucessao de acontecimentos sugere
uma estoria, enquanto o movimento dancado ndo sugere estorias através de
suas sequéncias.

De fato, a danca se expressa por gestos dancados que, por sua
vez, sdo diferentes do gesto banal do cotidiano. Esse dltimo pode ser até
interpretado, pois apresenta familiaridade relativa ao ambiente social. J&
os gestos dangados na arte coreografica tém uma poténcia virtual que nao
pretende representar a realidade. Na arte coreografica, o gesto dancado
quer apenas expressar sua poesia e nada mais. Ele produz uma expressao
artistica para além da estética, cuja reverberacdo corporal do espectador
é mais sensivel que inteligivel. Ele ndo comunica conceitos, ele imprime
afetos.

Os movimentos virtuais ganham uma fisicalidade em que o espectador
se confunde a si mesmo, porque deseja reconhecer uma historia na obra
de arte, sem levar em consideracdo que a Arte Coreografica ndo esta sendo
apresentada para comunicar sentimentos, mas para afetar. Nao € para tornar
inteligivel ao expectador uma concepcao de danga, e, sim, para tornar-lhe
sensivel a danca em pleno acontecimento.

A Arte Coreografica, como as outras artes, conduz a uma reflexao
sofisticada, implica na experiéncia do contato. Depois de absorvido, é
transformado plasticamente pela pessoa que contempla e gera uma nova
plasticidade. A obra artistica evoca um segredo que emerge indagacdes.
Indagagoes essas que geram a intriga filosofica.

A danca séria é muito antiga, mas como arte, é relativamente
nova, (..). E, como arte, ela cria a imagem daquela vida

organica pulsante que , antigamente, se esperava que a danca
desse e mantivesse. (LANGER, 2011, p. 216.)
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Alice Stefania CURI

Quando penso no que ja vivi, me parece que fui deixando
meus corpos pelo caminho (Clarice Lispector)

Lanco, neste artigo, um olhar sobre o corpo cénico a partir de trés
perspectivas, todas tramadas a diferentes vieses que emergem da nocao
de sentido. A primeira delas se refere aos sentidos do conceito de corpo
na atualidade. A nocao de corpo foi historicamente abordada de inimeras
maneiras, relacionadas a diferentes autores, correntes de pensamento,
campos epistemoldgicos, épocas e culturas. Nao é novidade o predominio
histérico, em especial, no Ocidente, de uma visao maniqueista entre corpo
e mente, corpo e alma, corpo e espirito. Também nao é novidade que o
corpo, como inscrito nessas polarizagoes, foi largamente desprivilegiado.
Essa visdo vai ser questionada em alguns momentos da histéria, mas é
especialmente a partir do século XX que ganha corpo e repercussao, um
sentido mais ambivalente e complexo envolvendo a corporeidade.

Com Nietzsche e a “morte de Deus”, a vida se afirma enquanto
experiéncia terrena e corporal; com a fenomenologia em Merleau Ponty,
o corpo passa a ser pensado como um amadlgama entre fisiologia e
experiéncia (corpo-organismo e corpo-vivido); com os manifestos de Artaud
por um corpo sem 6rgaos, a corporeidade se rebela contra o determinismo
fisiolégico; com a filosofia rizomatica de Deleuze e Guattari, o corpo é
percebido como zona de fluxo de intensidades, afetos, micropoliticas,
devires. Trata-se obviamente de um recorte ligeiro, parcial e minimo, dentre
tantas outras visoes, sobre as quais ndo € o caso de estender-me agora.
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Ha olhares diferenciados a respeito do estatuto do corpo na
contemporaneidade. H4, inclusive, diversas criticas a vampirizagao
capitalistica a que estariam sujeitos uma série de atributos associados a
nocao de corpo como essa espessura ontolégica' que envolve dimensoes
diferentes e articuladas de forma complexa. Refiro-me a aspectos como
flexibilidade, porosidade, esgarcamento de fronteiras, multiplicidade,
desejo, entre outros frequentemente cooptados ou vetorizados em estratégias
de mercado. Essa ideia é bem desenvolvida por autoras como Suely Rolnik
(2006) e Denise Sant’Anna (2001), a partir de diferentes referéncias. Para
tais armadilhas, uma corporeidade fluidica pode se tornar vulneravel.

Cabe observar que, paradoxalmente, ao mesmo tempo em que o
corpo é cada vez mais aproximado, por diferentes pensadores, da prépria
nocdo de subjetividade, de singularidade, da ideia de ente propriamente,
esse mesmo pensamento vai, por outro lado, desconstruindo a nogao de eu
como estrutura identitaria fixa, como esséncia ou unidade. Assim, as ideias
de corpo e subjetividade aproximam-se das de multiplicidade, zonas de
devires, porosidade a experiéncias e afec¢des: subjetividades em continuos
processos de desterrirorializacdo e reterritorializacdo. Nessa perspectiva,
Nizia Villaga e Fred Gées comentam que:

o importante (...) é a possibilidade da reconfiguracio do estatuto
do corpo enquanto singularidade como fluxo e multiplicidade
e, portanto, desvinculado da unidade do ‘eu’. A singularidade
se da justamente, no lugar da heteronimia e do devir-outro
e é (...) na dissolugdo do ‘eu’ e de suas figuras (psicolégicas,

sociais, morais, filosoficas) que ela se constitui. (VILLACA;
GOES, 1998, p. 52)

Nas linguagens cénicas, o corpo é, a um s6 tempo, o meio de criagdo e
a propria obra artistica (ou parte fundamental dessa). Por isso, especialmente
dentro dos estudos cénicos, essa ideia sobre corporeidade parece ser uma

1 Expressdo involuntariamente surrupiada em alguma leitura de potente reverberacdo
em minha corporeidade, a qual ndo pude mais localizar com exatiddo. Desconfio tratar-
se de escritos de Denise Sant’/Anna ou Suely Rolnik a fonte de minha apropriagdo sem
expropriagao...



linha de articulagdo potente e eficaz. A experiéncia do artista da cena
radicaliza a perspectiva de corpo simultaneamente como cartégrafo e mapa
— sempre inacabado, ou criador e criatura — sempre em processo.

Chega-se assim a um sentido de corpo que é amalgama entre forma
~ forga, carne ~ ressonancia?, zona e agente de experiéncias, ideias que se
articulam a expressdes como corpo sutil (sabedoria taoista)®, corpo vibrétil
(ROLNIK, 1989), corpo-mente (BARBA, 1994), corpo poético (LECOQ,
2010), para enfim chegarmos a outras expressdes recorrentes no campo das
Artes Cénicas: corpo psicofisico, corpo cénico.

Esse é um corpo que reivindica criacdo, recusa cada vez mais a mera
execucao ou reproducao de coreografias, marcas ou partituras concebidas
fora de si, ou a simples ilustracdo de um texto prévio. Trata-se de um corpo
que se expressa sob a égide da poiesis — enquanto proposicao e producao
poética e presentacao — mais do que da mimesis — da ordem da imitagao e
representagao, remetendo aos conceitos como operados por Renato Cohen
em Work in progress na cena contemporanea (COHEN, 1998), ainda que
haja entre mimeses e poiesis, uma articulagdo sempre disposta a transitos
ambivalentes, e que nessa dupla articulagao, sempre em movimento, resida
alto grau de poténcia criativa.

Se um conceito é um instrumental, se ele deve ser operativo, servindo
ao desenvolvimento de ideias e a criacio — tanto em ambito tedrico
quanto pratico — abrago entao o horizonte de sentidos de corpo esbocado
anteriormente. Essa nogdo, para a qual assumo a terminologia de corpo
cénico, me parece eficaz e produtiva para meu campo de conhecimento.
Assim, passo ao proximo topico.

2 O uso do til visa enfatizar a fluidez entre os aspectos articulados, jd que soa menos duro e
sectdrio que o hifen ou a barra. O simbolo remete a imagem do Anel de Moebius, com toda
perspectiva de ambivaléncia e reciprocidade nele representada.

3 Sobre a articulagdo da nogdo de corpo sutil ao contexto da experiéncia cénica consultar
meu livro “Tragos e devires de um corpo cénico” (2013).
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Para qué se contentar com os limites da argila, se é no vazio do
vaso que esta sua utilidade (provérbio chinés).

Vivida desde essa perspectiva, a corporeidade que experimenta a
criagdo de poéticas demanda especificidades e sutilezas em sua preparacao.
A ideia de treinamento como mera repeticao e aprimoramento técnico
ndo d4 conta do grau de atravessamento de afetos a que tais corpos estao
dispostos e, mais ainda, de que se nutrem para criar.

Nao se trata em hipdtese alguma de negar o espaco da praxis no
treinamento. O apuro técnico, a precisdo, a limpeza e a qualidade na
execugao de poéticas corporais € algo basilar ao trabalho do corpo cénico.
Apenas é bom demarcar a natureza de treinamento a que me refiro. O termo
é um tanto desgastado historicamente, podendo remeter a certa rigidez
de principios, a mecanizagdo de movimentos fisicos, a caracteristicas
homogeneizantes, disciplinatérias e até militaristas.

O espaco de treinamento pode e deve articular, como sugere Matteo
Bonfitto, a dimensdo da praxis a da poiesis (2009). Ou seja, reservar
espacos tanto para aprofundamento e lapidacdo técnica e estética, quanto
para experiéncias e proposicoes criativas (inclusive alheias a qualquer
expectativa de resultado final). Acresceria a proposicao de Bonfitto, um
espaco que talvez ndo seja nem de pratica, nem de poética, ou antes, que
possa concernir a ambos: um espago de esvaziamento.

José Gil aborda a ideia do vazio para pensar o processo criativo no
corpo. Para ele, sé o siléncio — vazio — permitiria a concentragdo mais
extrema de energia ndo-codificada, e, a0 mesmo tempo, a prepararia para
escorrer nos fluxos corporais (2001, p. 17). Esse estado tem alto grau de
poténcia criativa, primeiro pela natureza ainda informe, logo com vocagao
para vetorizagdes infinitas, vazdes variadas; e segundo pela quantidade de
intensidades que articula e mobiliza, ao acessar, para Gil, uma espécie de



violéncia primordial traduzida pelo vazio de toda forma (GIL, 2001, p. 18).
Segundo Gil, o vazio absorve todos os tipos de forca, energias diversas,
musculares, nervosas, fisicas e psiquicas, filtrando-as, transformando-as,
fazendo o vazio dentre e em redor (2001, p.18).

Esse acionar de intensidades informes é o mais potente no vazio.
Al se encontra um lugar de trabalho que fomenta tanto um processo de
amadurecimento e de conduta ética, quanto de criagOes estéticas. Se
estivermos totalmente preenchidos, entdo ndo resta nada a fazer. As
estratificacbes e os anseios por fechamentos, defini¢cdes, solugdes, nos
distancia das infinitas possibilidades de ser e de criar, enrijecendo-nos.
Pierre Lévy relaciona o vazio ao virtual, ao ato de remontar a intensidade
sem forma, e vé essa virtualizagao dissolvendo distingdes instituidas,
aumentando os graus de liberdade, criando um vazio motor. (1996, p. 19).

Para Lévy, “o virtual € como o complexo problemético, o n6 de tendéncias
ou de forgas que acompanha uma situagdo, um acontecimento (...) e que
chama um processo de resolugdo: a atualizagdo” (1996, p. 16). A atualizagao,
por sua vez, consistiria na resolucdo, na “criacao, invengdo de uma forma a
partir de uma configuragdo dinamica de forcas e de finalidades” (1996, p. 16).
A atualizagdo seria uma configuragdo dentre possibilidades, e virtualizacao
seria a reproblematizacao, dois processos contiguos, mas em dire¢oes opostas.

Em Deleuze (1996, p. 50), o virtual € um campo ou fluxo de devires,
enquanto a atualizagdo é o processo de singularizagdo. A atualizagao (ou
territorializacdo) buscaria, selecionaria aspectos do virtual, convertendo-
os em atualizagdes, e a virtualizacdo (desterritorializacdo) seria o processo
que reconverteria o atual em virtual.

Segundo o sindlogo Francois Jullien, o meio e o vazio sdo lugar do ¢,
assim, “o verdadeiro meio deve ser entendido, positivamente, como poder
uma coisa e outra, € nao, negativamente, Como nao ousar uma coisa nem
outra” (2000, p. 36). Ainda segundo o autor, o vazio para os taoistas nao se
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contrapde simploriamente ao cheio, mas funciona correlativamente a esse.
A nocao de meio para os confucionistas relaciona-se ao sentido de vazio
para os taoistas: um espago no qual nossa intencionalidade permanece livre
e indeterminada (JULLIEN, 2000, p. 39).

Seria através do vazio que o pleno se reabsorveria e se indiferenciaria,

0 que remete as nogdes de virtualizacao e de desterritorializacdo, além

de ser também o espago de onde o pleno adviria e se tornaria efetivo,

atualizado ou reterritorializado. O vazio seria uma espécie de fundo latente

das coisas, como se fala do fundo de uma tela onde se pinta, ou o espago

onde o som ressoa, vibra, se propaga (JULLIEN, 1998, p. 135, 136), ou de

uma folha em branco em que se escreve. Essas correspondéncias vinculam
0 vazio as nogoes de efeito e eficacia:

Uma nocdo resume essa eficacia do vazio [...] o vazio é

simplesmente o que permite a passagem do efeito. ‘Onde

nada existe de atualizado, ndo hd parte alguma onde nio [se]

possa parar, parte alguma onde nao [se] possa ir’. Ao contrario,

o que impede o efeito de se exercer, é quando o pleno nao

estd penetrado de vazio e, tornando-se opaco, gera obstaculo:

fazendo anteparo, ele leva o real a imobilizar-se, ficamos presos
nele; ndo sendo possivel mais nenhuma circulagdo, enterramo-

nos nele. [...] se todo vazio é eliminado, elimina-se também o
jogo que permitia o livre exercicio do efeito JULLIEN, 1998,
p. 137, 138).

Assim, é apenas esvaziado que o corpo pode vir-a-ser/estar prenhe
de novas criagoes. O corpo esvaziado, tornado laténcia pura (ou quase, se
isso for utopia), se abre a um fluxo impermanente entre interno e externo, se
abre, assim, a possibilidade de experiéncia e de criacdo. Para Jorge Larrosa
Bondia, a experiéncia se articula a dimensao do sentido, como aquilo
que produz ou gera sentido, ou ainda como uma via por onde podem
emergir sentidos relativos ao que somos e ao que nos passa (2002, p. 20-
21). Distanciados dos dominios da informacao e da opinido, os sentidos
que advém da experiéncia sdao os vividos corporalmente, sdo aqueles
experimentados em carne e alma.



Similar a desarticulacdo entre opinido e experiéncia em Bondia,
Jullien tece sua tese segundo a qual um sdabio ndo tem ideia — expressao
inspirada pelo addgio confucionista segundo o qual um sabio ndao tem
eu, e que da titulo a outra obra sua (2000). A proposicao do sinélogo se
desenvolve a partir do estudo de linhas do pensamento chinés que, em
dltima analise, coloca em cheque estruturas fixas de identidade, opiniao e
posicdo, as quais € aqui associada a nogao de ideia. Assim, o sabio, para os
taoistas e confucionistas, seria aquele que ndo se ata a ideias, que nao se
limita por posi¢coes preconcebidas, que se dispoe a experimentar o mundo
a cada vez como se fosse a primeira. Essa porosidade e flexibilidade se
aproximam da ideia de corporeidade~subjetividade fluidica sucintamente
apresentada em secdo anterior.

Bondia descreve o sujeito da experiéncia como um “territério de
passagem (...) uma superficie sensivel que aquilo que acontece afeta de
algum modo, produz alguns afetos, inscreve algumas marcas, deixa alguns
vestigios, alguns efeitos.” (2002, p. 24). Para ele a dimensao da experiéncia se
liga ainda as ideias de exposicao, receptividade, abertura, travessia, perigo,
paixao (2002, p. 26). Corporeidades dispostas a abismos desestabilizadores
abertos por diferentes experiéncias, e a toda fragilidade, vulnerabilidade
e exposicao implicadas ai, podem encontrar, por outro lado, poténcias de
heterogénese, de devir-outro: novas e insuspeitadas possibilidades poéticas
e, porque ndo, de vida.

Pesquisando a respeito da qualidade corpérea que se abre a esse salto
no abismo, a esse mergulho profundo no vazio, encontro a imagem de
corpo-passagem, desenvolvida por Denise Sant’Anna:

Um corpo tornado passagem €, ele mesmo, tempo e espago
dilatados. O presente é substituido pela presenca. A duragdo
e o instante coexistem (...) dissolucdo da distancia entre
consciéncia e inconsciéncia. (...) Nos corpos-passagens € a
alma que amadurece em corpo enquanto este abandona sua
suposta condicdo de suporte de inscricdo de vontade. (2001,
p. 105-106)
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Procedimentos de diferentes culturas e origens podem ser (teis,
ainda que ndo imprescindiveis, para acessar esse estado. No grupo de
pesquisa Poéticas do Corpo, coordenado por mim e pela professora Rita de
Almeida Castro, temos lancado mao de procedimentos meditativos ligados
ao chi kung* e praticas do Seitai-ho® para nos provocar uma qualidade de
esvaziamento.

Uma corporeidade em vazio se torna passagem, se abre a experiéncias,
é atravessada. Os cinco sentidos do corpo podem reexperimentar o espanto
de uma primeira vez. Quao potente e revigorante pode ser quando cada novo
contato sensorial, ainda que seja o mesmo, o de sempre, desperte outras
percepgOes, ressonancias e associagbes poéticas. Os sentidos do corpo
cénico abertos a experiéncias que lhes provoquem ressonancias, que, por sua
vez, se escoam em producgdo criativa e expressiva. Experiéncia em fluxo, em
um continuum entre corpo e alteridade, entre interno e externo, entre afetos
e poéticas. Entre. &. Espaco vazio conectivo, lugar de friccdes e hibridismos.

Para o antrop6logo Homi Bhabha, o entre é o lugar “onde a diferenca ndo
é nem o Um nem o Outro, mas algo além, intervalar” (2006, p. 301). Ligado a
nocgao de fronteira, onde encontros de diferencas articulam novas identidades —
mestigas e nao fixas. Aimagem do entre, como a de fronteira, reflete esgarcamentos
identitarios, porosidade, mesticagem, reinvencao, desterritorializacdo.

Outro conceito que pode ser trazido para dialogar com as ideias de
meio, de vazio e de entre, é o de ma. Apesar de ser um termo japonés,
ma, segundo o antropélogo Vincent Crapanzano, é uma nocao oriunda da
cultura chinesa: “diz-se que o ma vem do chinés, o caractere que mostra o
sol no meio de portao aberto” (2005, p. 373).

4 Traduzido simplificadamente como “trabalho com energia”, trata-se de um conjunto de
procedimentos de origem chinesa, ligados a tradigao taoista. Tema de estudo em minha tese
de doutorado (CURI, 2013)

5 Préticas corporais de origem japonesa, tema de estudo da tese de doutorado de Rita de
Almeida Castro, minha parceira na coordenagdo do Grupo de Pesquisa Poéticas do Corpo
(CASTRO, 2012). “O seitai-ho € um caminho de vida natural e integral sustentado por um
conjunto de técnicas. Seus treinamentos afinam a sensibilidade e o movimento corporal
através da percepcao interna” (http://www.jardimdosventos.com/).



Kunio Komparu, bailarino de Né e arquiteto, também atribui a origem
da nogdo a cultura chinesa (apud GREINER, 1998, p. 101). Para Komparu, ma
pode ser traduzido por “espago, espagamento, intervalo, lacuna, vao, lugar,
interrupcdo, pausa, tempo, ocasido ou abertura” (apud CRAPANZANO,
2005, p. 373). Segundo ele, o termo, originalmente, designava espaco, mas
na musica, por exemplo, ganha também conotacao temporal. Assim, é usado,
musicalmente, para descrever uma pausa, articulando as ideias de tempo e
espaco, na nocao de intervalo ou suspensdo. E ainda, para a musica, nao é
um intervalo sem fungdo, ao contrdrio, agrega dramaticidade ao som. Trata-se,
entdo, de um tempo-espaco intersticial e, por isso mesmo, um vazio potencial.

Para o antropélogo Edward T. Hall, ma implicaria uma fusdao do
espaco com o tempo e se associaria a outras ideias, se desdobrando em
outros conceitos: um tempo~espaco sagrado de génese de divindades, que
conjuga a obscuridade e a luz, o espago~tempo intervalar e fronteirico, a
pausa, a ideia de abertura, a nogdo de mudanca processual, entre outras
(apud GREINER, p. 1998, xii).

Greiner, ao longo seu estudo sobre o Buto, articula o conceito de
ma ao vazio como virtualidade (1998, p. 40-41), se aproximando da ideia
de um espago~tempo desterritorializado, onde as potencialidades estao a
disposicao de atualizagdes. Em seguida, traz a ideia de um espago~tempo
negativo com dimensoes e funcdes, o que reforca a associacao de ma, com
a ideia anteriormente exposta de Jullien, de um vazio eficaz. Nas palavras
de Greiner, trata-se de um “intervalo de espaco-tempo, onde tudo pode
acontecer” (1998, p. 101).

A atriz e antropdloga Rita de Almeida Castro, também faz referéncia
ao ideograma japonés da palavra ma que representaria:

dois portais que se inclinam em direcdo ao outro, como duas
pessoas no cumprimento japonés (rei) que se curvam uma em
direcdo a outra, com o vazio pleno que se estabelece entre elas
(CASTRO, 2012:120).
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Essa perspectiva reforca a ideia de ma como um platoé de poténcias/
laténcias que se estabelece no encontro, no entre, no vazio, na experiéncia
conectiva e porosa com a alteridade, seja essa alteridade outro corpo
cénico, seja um objeto com o qual um corpo se relaciona, seja o publico.

Crapanzano (2005, p. 373) lembra que o termo ma tem conotagdes
tanto abstratas como concretas, e resiste a tradugao, justamente por seu carater
ambiguo, que imbrica espaco e tempo em uma configuracao Unica. Para
a apreensao do termo, ele acha importante levar em conta, ainda, a nogao
chinesa de chi, “uma concepcao de energia ou poder espiritual (ki ou chi) que
ressoa no interior do espacotempo, entre e em meio a” (2005: 373). Podemos,
entdo, relacionar o fluxo de chi a intensidade amorfa e potencialmente criativa
que habita o entre intervalar. A fecundidade desse “cronotopo negativo —
um siléncio, um vazio” (2005: 373) se refere precisamente a um estado de
laténcia, de ainda ndo ser, e de, por isso mesmo, poder ser qualquer coisa ao
se territorializar, ou atualizar em um “espago-tempo positivo da agao” (2005:
373).. Isso enfatiza a importancia de procedimentos como algumas préticas
do chi kung, por exemplo, que promovem a lida com chi, como meio para
instalacdo de um estado de esvaziamento. Esvaziar configura-se aqui como
estratégia para acessar um estado de laténcia/poténcia criativa. Vazio como
usina de criagao.

Um corpo vazio em devir, corpo-passagem, é poroso a dimensdo da
alteridade, se deixa afetar, se contamina, se expoe, doa-se, se redescobre e
redimensiona o mundo. A partir da memdria sensorial e sensivel encarnada,
dos sentidos gerados por experiéncias corporificadas, e de estratégias de
representificagdo, elementos expressivos gerados nesse estado podem ser
reorganizados, ai, sim, sob o crivo da lapidagado e do rigor estético, visando
a composicao poética. Até porque, o vazio nao termina em si mesmo, sendo
se reinventa todo o tempo, fomenta criagao sempre renovada, gera poéticas,
imagens, ideias. Quando entdo, ja tem como balizadores processos de
composicao e recepgao a partir de jogos e vetorizagao de sentidos. Assim,
chego ao préximo e dltimo tépico.



Se o corpo cénico vem recusando-se a meramente redundar autorias
e autoridades prévias e alheias, sejam na forma de dramaturgo ou diretor;
se ele vem se negando a constituir-se em cena apenas como signo de
representagdo univoca; também o corpo fruidor (e aqui estamos falando
de certo perfil de recepcao) vem desenvolvendo um olhar mais aberto,
complexo e exigente no que se refere a obra teatral e sua trama de sentidos.

Ja foi suficientemente discutido o quanto o advento do cinemae daTV —em
algum momento anunciado como um possivel ocaso para o teatro — por outro
lado fortaleceu um impulso de reteatralizagdo da cena. Estratégias inspiradas por
diversas estéticas — orientais, populares, vanguardisticas — fortaleceram um processo
de diferenciagao e de afirmagao de especificidades da linguagem cénica.

Nessa conjuntura, surgem discussdes a respeito dos modos de
significacao do espetdculo. Diferentes proposigoes tedricas vém tentando dar
conta dos fendmenos de nomadismos de sentido cada vez mais frequentes
em um teatro que vem sendo nomeado pds-dramatico (LEHMANN),
performativo (FERAL), energético (LYOTARD) etc.

Renato Cohen abre seu estudo sobre a cena contemporanea (COHEN,
1998) falando que:

Orquestra-se uma cena polifénica e polissémica apoiada na
rede, no hipertexto, na plurissignagem, nos fluxos e suportes
em que a narrativa se organiza pelos acontecimentos cénicos,
pela performance, por imagens condensadas, por textualidades
orobdricas e ndo mais pela légica aristotélica das agdes, pela
fabulagdo, por construgbes psicolégicas de personagem.
Num imbricamento intenso entre criador-criatura-obra, a
cena da tessitura as fraturas pds-modernas, estabelecendo
continuum nas descontinuidades, permeando intensamente as
ambiguidades arte/vida. Nessa ordem, legitima-se o fragmento,
o assimétrico, o informe, rasgo de epifania (...) Conjuga-se a
cena da perplexidade, do paradoxo, da crise, da numinosidade
(...) amplificadora das relagdes de sentido, dos didlogos autor-
recepcao, fenébmeno e obra.
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A nocao de sentidos parece mais apropriada que a de significados no
processo de recepcao pensado nessa contemporaneidade cénica. Trata-se
menos de tentar transmitir, representar ou interpretar ideias, e mais de criar
tensOes e jogos cénicos que permitam a emergéncia de sentidos na cena e
suas reverberagoes singulares.

A corporeidade configura-se ndo como um novo centro hierdrquico
da cena, ao qual os demais elementos convergem, mas talvez como uma
espécie de motor ou usina de onde centrifugamente irradiam-se forgas,
tensOes, vetores de energia, que se atualizam em vazios conectivos de
encontros, em eventos, acontecimentos. O que parece estar em jogo sao 0s
sentidos que o corpo produz nos entrelugares, nas friccdes consigo mesmo,
com outros corpos, com toda a materialidade cénica. Mais que conflitos a
moda psicolégica, sdo turbuléncias, fissuras, fraturas, atritos entre forgas.
A nogao de dramaturgia de ator se articula a essa poténcia de producao e
desestabilizacdo de sentidos nesses corpos cénicos.

Paradoxalmente, esse corpo, essa cena, que, por um lado revela
seu avesso, escancara seu processo, expde e disseca suas pulsdes reais,
motivagdes e ressondncias biogréficas, por outro lado silencia, suprime,
omite. Esses hiatos de codificacdo também acionam aberturas na fruicao,
nutrem a imaginacao, provocam desdobramento de sentidos, associacdes,
constelagdes de imagens, nuvens de memdrias. Parece potente preservar
zonas de sombra na cena, auséncias. Voltando a José Gil, trata-se de garantir
o lugar do vazio:

o grande vazio, ou vazio primordial, vazio invisivel que fica
fora do plano das formas criadas — e que fascina porque nao
representa nada nem nada o representa, manifestando-se

apenas na energia irradiante que dele irrompe (GIL, 2001, p.
17).

Lacunas que se deixam preencher por corporeidades que fruem a
obra. A experiéncia de recepcao se enfraquece frente a cena excessivamente
preenchida, ilustrada, desvendada, territorializada em seus sentidos. Denise
Sant’Anna advoga “uma vontade de preservar uma parte da vida que seja



sem nome, sem interpretacao” (SANT’ANNA, 2001, p. 114), e alerta que,
para isso, “é preciso, enfim, que o siléncio ndo seja compreendido como
falta de linguagem, e sim como a presenca de sons que ndao conseguimos
ouvir” (SANT'ANNA, 2001, p. 115). A isso acrescento, é preciso deixar os
siléncios ecoarem singularmente nos vazios de cada corpo; e saber calar,
tolerar o indizivel, processar sentidos para além da interpretacao de signos.

Josette Féral (2008, p. 203) fala em “signos que se tornam instaveis,
fluidos forcando o olhar do espectador a se adaptar incessantemente, a
migrar de uma referéncia a outra”. Pensar em como esse olhar, por vezes,
implica em processos que ultrapassam e muito a visao, nos leva também
a repensar o termo espectador, cuja etimologia — do latim spectatore —
remete ao ato de ver, assistir, testemunhar: nogao estreita para o grau de
experiéncia que tantas vezes ocorre em fruicdo. Esse “deslocamento dos
codigos, os deslizes de sentido” (FERAL, 2008, p. 203-204) muitas vezes,
repercute no receptor como um atravessamento, tendo ai sua equivaléncia
de desestabilizagao. Assim, uma pedagogia do espectador também poderia
se voltar a um trabalho de esvaziamento dessas corporeidades, preparando-
as para maior grau de experiéncia, mais afeccao do que elaboragao.

Sobre isso, cabe trazer algumas consideragoes de Georges Didi-
Huberman. A partir dos emblematicos estudos de Walter Benjamin, ele
pensa o carater virtual da aura: “Entende-se por aura de um objeto oferecido
a intuicdo o conjunto das imagens que, surgidas da memoria involuntaria,
tendem a se agrupar em torno dele” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 149).
O autor volta sua proposicdo ao campo das Artes Pldsticas, mas suas
observagdes se ajustam ao nosso campo. Ele acrescenta:

Aurdtico, em consequéncia, seria o objeto cuja aparigdo
desdobra, para além de sua propria visibilidade, o que devemos
denominar suas imagens, suas imagens em constelagdes
ou em nuvens, que se impdem a nés como outras tantas
figuras associadas, que surgem, se aproximam e se afastam
para poetizar, trabalhar, abrir tanto seu aspecto quanto sua
significacdo, para fazer delas uma obra do inconsciente (...)
ou seja, todos os tempos nela sdo tragados, feitos e desfeitos,
contraditos e superdimensionados.
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Assim, quanto mais vertiginoso o processo de virtualizagao provocado
(ebulicdo indiferenciada de imagens, memdria, sentidos, afetos), maior o
grau de experiéncia e de manifestagcao do inconsciente (DIDI-HUBERMAN,
1998, p. 149).

Didi-Huberman reflete sobre tentativa recorrente do receptor de
ndo se deixar inundar pelo rol de afetos em ebulicdo, os quais provocam
sensacdo abismal de perda, como uma atitude de “evitamento do vazio”.
Assim, quando em presenca de poéticas desestabilizadoras, ocorre do
fruidor procurar “permanecer aquém da cisdo (...) ater-se ao que é visto
(...) recusar as laténcias do objeto (...) recusar a aura do objeto” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 38-39), tentando evitar a vertigem do vazio. Esse €,
segundo Didi-Huberman, o comportamento tipico do homem da tautologia,
o qual dird sempre, ceticamente, que o que vé é tao somente o que se lhe
apresenta aos olhos. Reacao distinta, mas de mesma motivagao, a qual seja
a de evitar devires de sintoma no ato da fruicao, seria para ele a do homem
da crenca. Esse, por sua vez, prefere “dirigir-se para além da cisdo aberta
(...) superar — imaginariamente — tanto o que vemos quanto o que nos olha”
(1998: 40). Decidido a iludir-se, “prefere esvaziar os tdmulos de suas carnes
putrescentes (...) para enché-los de imagens corporais sublimes (...) feitas
para confortar — ou seja, fixar — nossas memorias, nossos temores e nossos
desejos.” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 48)

Stéphane Huchet percebe, na obra de Didi-Huberman, a construcao
de uma filosofia do sentido, na qual o filésofo “propde o entrelacamento
de trés paradigmas: os do semidtico (sentido-sema), do estético (sentido-
aisthesis) e do patético (sentido-pathos)” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.
12). Nas fricgoes entre essas camadas de sentido, produzidas em obra
e reverberadas em fruicdo, estaria talvez uma estratégia para romper ou
driblar o evitamento do vazio a que alude o autor.

A vibratilidade da presentificacao de corpos cénicos em performance
escorre para além do espago cénico, provocando uma dilatagao de presenca



e de tempo~espaco também na recepcido. Dramaturgias atoriais tencionam
sentidos semanticos e sensoriais e ainda outra dimensao de sentido, a qual
Didi-Huberman relaciona o sintoma:
O mais importante é o sintoma, (...), acidente soberano,
dilaceramento. Ele é a via promovida pelas imagens para
revelarem (...) sua estrutura complexa e suas laténcias
incontrolaveis. Ele torna a imagem um verdadeiro corpo
atravessado de potencialidades expressivas e patologicas

que sdo configuradas num tecido feito de rastros (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 17)

As corporeidades cénicas produzem sentidos por meio dessas trés
perspectivas, as quais sdo operativas tanto em relacio a recepc¢ao — quando
0 corpo cénico se mostra — quanto em ambito de criagdo. Penso que o
grau de sintoma (da forma que é pensado por Didi-Huberman) investido
no processo criativo por parte do artista tem potencial de reverberacao
no momento de fruicdo, especialmente se lapidado e adensado em
agenciamentos com dimensoes estéticas e semanticas de sentido.

Silvia Fernandes, em artigo que se debruga sobre as nogdes de teatralidade
e performatividade, remete a tedrica Frika Fischer-Lichte, para quem o teatro
experimentou um desvio performativo que o transformou em evento, ao invés
de obra acabada. Ainda segundo Fischer-Lichte, para o piblico, nesse contexto,
“entender as agoes do artista € menos importante do que experimenta-las,
fazendo a travessia do evento proposto” (FERNANDES, 2011, p. 17).

Essaideiadetravessia, de uma “experiéncia que ultrapassa o simbdlico”
e que “provoca uma gama tao ampla de sensacoes” (FERNANDES, 2011,
p. 17) redimensiona a perspectiva da recepg¢ao, que ja ndo se resolve ou se
resume mais ao trindmio assistir, entender, explicar. Pensar essa natureza
de fruicdo convoca as mesmas nogdes de corpo~passagem, corpo~vazio,
porosidade, afeccdes, experiéncia etc., esgarcando ainda mais fronteiras
entre cena e publico, arte e vida.
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Admitir o fluxo, o devir, o “quem sou?”, o “ndo ser”, o “nao sei”,
os hiatos de ideias, o mutismo, a gagueira, as auséncias de opinido, a
impermanéncia de posicdo, o siléncio, enfim, experimentar o vazio abre
portas desconhecidas, acessos a dimensdes insuspeitadas de ser e criar.
Permitir o esfacelamento de estratos enrijecidos e vencidos é adubar o ser
poético e o ser politico. A cada nova atualizagdo ética e estética, saber
escutar os siléncios ecoando nos espagos do corpo, para nutrir o germe do
vazio no seio do pleno, revela disposicdo ndo apenas de manter-se vivo,
mas de ser-em-vida.
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Rita DE ALMEIDA CASTRO

Trinta raios convergentes no centro tem uma roda
Mas é o vacuo de seu eixo que faculta seu movimento.
O oleiro faz um vaso manipulando a argila
Mas é o oco do vaso que lhe da utilidade.
Paredes sdo massas com portas e janelas
Mas é o vacuo entre as massas que lhes da utilidade.
Assim sdo as coisas fisicas, que parecem ser o principal
Mas o seu valor estd no ndo-visivel.
Lao-Tsé. Tao Te King.

Trabalho no Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia
desde 1995. Nos ultimos anos, venho ministrando a disciplina Teatralidades
Brasileiras e, a cada semestre, discuto com os alunos sobre varios grupos de
pesquisa e experimentacdo brasileiros - grupo Lume, Ndcleo Interdisciplinar
de Pesquisas Teatrais da Unicamp, grupo Galpao de Belo Horizonte, Teatro
da Vertigem dirigido por Antonio Araijo, grupo Macunaima dirigido por
Antunes Filho, grupo Oficina Uzina Uzona dirigido por José Celso Martinez
Correa, os trés Gltimos grupos com sede em Sao Paulo, dentre varios outros.
Cada vez que eu me aprofundo um pouco mais na analise da trajetéria desses
grupos, percebo obstinacdo, coragem e persisténcia na vivéncia cotidiana
da arte. Fico admirada, perplexa e me vem uma confianga de que € possivel
fazer teatro coletivamente, apesar das adversidades.

Movida pelas inquietacdes desses artistas e por mestres inspiradores,
veio o desejo de criar um nucleo de experimentacdo do fazer teatral. Junto
com o desejo vieram as questdes. De onde se parte para criar um grupo?
Como se constréi uma cultura de grupo? Como se elegem os parceiros de
travessia? Como se da a relacdo dialégica entre arte e vida?
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Concordo com a diretora teatral Anne Bogart (2011), quando afirma
que cultura é experiéncia compartilhada. Foi com essa motivacao que, em
2009, criamos o grupo Teatro do Instante, espago de investigagao, pesquisa
e experimentagao do fazer teatral.

Nosso espago de trabalho se chama Canto das Ondas, uma pequena
sala na minha casa, aberta aos improvisos, experimentos e técnicas de
treinamento de atores, mdsicos, dramaturgistas e um artista computacional.

Elegemos, no primeiro trabalho, Clarice Lispector como guia, abertos
ao devaneio e as concretudes do ser. Suas multiplas vozes reverberaram em
corpos cénicos e se metamorfosearam no espetdculo Pulsagcées. Segue texto
criado por mim, para o programa da peca Pulsacoes.

Alteridades

Mdsicas, dancas, dramas
Em cena

Memoérias de baus reinventados
Cheiros, sabores, texturas
Dramaturgia dos sentidos

Hortela-pimenta sopra o dnimo
Laranja traz reminiscéncias da infancia
Sabor do chicle na esteira da eternidade

Trama de fios ténues e invisiveis tecidos em processos de pesquisa e
criagdo. Espago de troca e aprendizado comum. Na busca por um trabalho
apurado de percepcao sensorial, sentimos diferentes cheiros e percebemos o
caminho do cheiro pelo corpo. Experimentamos cantar silabas tibetanas em
relagdo aos chackras do corpo. Elegemos trabalhar proximos a sons de sinos
e de fontes d’dgua — como diz Clarice Lispector (1998): “meu estado é o de
jardim com agua correndo” — e abrimos espaco para o novo e inusitado, o aqui
e agora.



No trabalho do grupo o treinamento tem sido ressignificado, para cada
criacao elegemos algumas técnicas e aprofundamos outras. Tivemos algumas
oficinas intensivas, como o Seitai-ho, uma educagdo corporal de origem
japonesa que visa resgatar e manter o corpo sensivel, com os artistas Toshi
Tanaka e Cica Ohno, e a Yoga da Voz, proposta que explora estilos vocais
multiculturais como os sons indigenas, indianos e africanos, com a artista Alba
Lirio.

Este espaco de investigacdo coletivo nos possibilita criar e experimentar
metodologias de treinamento para a preparagao do ator para a cena teatral e
exercitar, a partir dos espetaculos, a recepcao com o publico.

Compartilho com vocés uma imagem da Gltima cena do espetaculo
Pulsagbes, os atores interagiam com o publico por meio de um grande pano
comum, que recebia projecao de imagens que simulavam nuvens por meio da
arte computacional. Elenco e piblico eram envoltos em uma mesma ambiéncia
onirica.

Fonte Rachel Mendes.

Em um segundo momento, nos dispusemos a fazer um trabalho de criacao
em uma perspectiva mais performativa. Como nos apresenta a pesquisadora
Josette Féral da Universidade de Québec em Montréal, “o performer confunde
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o sentido univoco — de uma imagem ou de um texto — a unidade de uma visao
Unica e institui a pluralidade, a ambiguidade, o deslize do sentido — talvez dos
sentidos — na cena. Esse teatro procede por meio da fragmentagao, paradoxo,
sobreposicao de significados (...) “.

Nessa perspectiva, ha uma énfase maior nos processos criativos do que
no produto final.

Em 2011, Rachel Mendes, uma das integrantes do grupo Teatro do
Instante, desenvolveu o seu projeto tedrico e pratico de conclusdo do curso de
pos-graduacao em direcdo teatral da Faculdade de Artes Dulcina de Moraes
com 0 nosso grupo, e criamos o trabalho de performance teatral E lo Quem.

Fonte Rachel Mendes.

Esse processo deu-se a partir do mote da personagem lo, presente na
tragédia grega Prometeu Acorrentado, de Esquilo. Gostaria de refletir sobre
esse processo, do meu ponto de vista, como uma das cinco integrantes da
performance. Em um primeiro momento, trabalhamos no espaco Canto das



Ondas, sede do grupo Teatro do Instante, e a apresentacdo deu-se ao ar
livre, na fazenda Taboquinha, préxima a cidade de Brasilia.

Para que se compreenda o ponto de partida da pesquisa, relatarei
brevemente, a partir da narrativa de Junito de Souza Brandao (1991), o mito
da lo, jovem princesa argiva do reino de Argos. Zeus apaixonou-se por ela,
e, caso ela ndo se entregasse a ele, sua cidade e seu povo seriam fulminados.
Hera, porém, desconfiou de mais essa aventura do marido. Zeus, entdo,
transformou lo em novilha para fazé-la escapar dos citimes da esposa. Hera,
desconfiada de Zeus, exigiu que a vaca lo lhe fosse entregue e de imediato
a consagrou como sua sacerdotisa, colocando-a sob a vigilancia de Argos
de Cem-Olhos. A pedido de Zeus, Hermes mata Argos. Entao, Hera lancou
um moscardo, que, com suas picadelas quase ininterruptas, acabou por
enlouquecer lo, a qual reiniciou sua caminhada errante pela Hélade inteira.
Na tragédia Prometeu Acorrentado de Esquilo, o personagem Prometeu, o
profeta, traga para a vaca lo todo o longo percurso de dores e sofrimentos
pelo qual ela terd que passar até a sua libertacao final no Egito, onde, ja em
sua forma humana, reinard e recebera honras divinas com o nome de Isis.

A personagem mitica lo nos remete a questao da errancia —qual é a nossa
errancia? O que nos impulsiona a seguir e a transformar-se? De que fugimos?

Quais as singularidades do trabalho performativo? No nosso caso,
tinhamos um roteiro prévio, houve um processo anterior de experimentagao,
visitamos o ambiente da fazenda por duas vezes antes do dia aberto ao
publico, mas ndo trabalhamos na perspectiva de ensaios a exaustao.

Tendo o Teatro da Vertigem de Sdo Paulo, com a sua proposta de teatro
colaborativo, como referéncia, realizamos workshops, que se configuraram
como cena-resposta a uma questdo lancada; composicao que era preparada
a partir de temas trazidos pela diretora, que nos estimulava a criar e a
apresentar para o coletivo de atores.
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O sujeito da experiéncia performativa é catalisador de fluxos e
intensidades, coloca-se em situagdo, e em processo de deslocamento, em
relacdo a si mesmo e a alteridades. H4 um entrelacamento entre percepcao,
sentidos e experiéncia. Propulsor de uma exacerbacdo de estados internos.
H4 uma processualidade constante, uma nao cristalizacdo dos estados, e
uma busca de como se manter presente em cena. Ha uma questao crucial
nas artes cénicas que € o hic et nunc, tdo propagado por Jersy Grotowski,
em seu teatro-laboratério, e que faz toda a diferenca.

A performance € o préprio processo de captacao da impermanéncia,
é e ndo é, ndo hd interesse em reter, capturar para além do préprio instante
a experiéncia performativa, a ndo ser por meio de registro em fotos e videos,
mas que jamais dardo conta da totalidade do instante. A posteriori nao
estardo presentes, por exemplo, os 400 receptores olfativos de cada pessoa,
presente no evento performativo.

Passamos pela fase de treinamento, como uma ruptura dos padrées
cotidianos, experimentamos uma etapa de levantamento de materiais,
elaboragdo de producdo de significados e sentidos no espaco de ensaios,
e nos colocamos, em um dado momento, em situagao de performance, de
troca, de experimentagdao com a presenga do outro.

A performance aconteceu, ao longo do caminho, em sete diferentes
espacos, concebidos como estagdes.

Fonte Rachel Mendes



Ha o tempo dos deuses, a eternidade em que nada acontece,
tudo ja esta 14, nada desaparece. Ha o tempo dos homens,
que € linear, sempre no mesmo sentido, pois o homem nasce,
cresce, é adulto, envelhece e morre. Todos o0s seres vivos se
submetem a isso. Como diz Platdo, é um tempo que anda em
linha reta. Ha, por fim, um terceiro tempo apresentado pelo
episédio do figado de Prometeu. F um tempo circular ou em
zigue-zague. Indica uma existéncia semelhante a da lua, por
exemplo, que cresce, morre e renasce indefinidamente. (...) £
um tempo do qual os filosofos poderdo dizer que é a imagem
movel da eternidade imdvel.

(VERNANT, 2000, p. 77)

Como disse Lévi-Strauss (1982), o homem é um ser biol6gico e ao
mesmo tempo um individuo social. Uma das questdes que se apresentaram
nesse processo de criagdo da performance é qual a relagao que temos com
o tempo e 0s nossos ciclos vitais. Recorro nesse ponto a reflexao de Maria
Rita Kehl (2003, p. 252, 256-257), a partir do pensamento do soci6logo
Norbert Elias. Sua obra

compreende a civilizagdo como o resultado da transformagdo das
relagbes dos homens com os seus corpos. [...] Acostumado a adiar o
prazer e a satisfacdo de necessidades, ja ndo é capaz de desfrutar da
sexualidade, do repouso, do 6cio e das pequenas sensagdes provocadas
pelo contato com a natureza. [...] Com as revolugdes industriais, os
corpos foram submetidos a um ritmo mais ou menos uniforme, e o
tempo social padronizado substituiu rapidamente o tempo dos ciclos
vitais. Desenvolvemos uma capacidade sem precedentes de controlar
o ritmo do corpo — sono, fome, caréncias afetivas e sexuais estdo
automaticamente submetidos as conveniéncias do tempo social.
A contemplagdo deixou de fazer sentido. O 6cio nos aflige, somos
compelidos a “otimizar” os momentos vazios, transformé-los em
trabalho ou em consumo de lazer. Com isso baniu-se da vida o vazio,
essencial para as experiéncias criativas ou para se conhecer o mero
prazer de estar ai. Vivemos projetados para o futuro.

Esse banimento do vazio da vida — vazio que é essencial para as
experiéncias criativas, como diz Elias — pode ser redimensionado nos
contextos performativos. Conectar-se com os relatos miticos e com a
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atemporalidade intrinseca a eles possibilita um exercicio de deslocamento
por parte do ator/performer. Trabalhamos com depoimentos pessoais como
material para a improvisagao e nos inspiramos nos relatos miticos, referentes
a personagem lo. Mas, quando fomos para a cena, borraram-se as fronteiras
entre o que era meu e do outro, entre o que era ancestral e contemporaneo,
tudo se atualizou a partir da presenca.

Como diz a artista e pesquisadora Eleonora Fabido (2009, p. 5),

em Do Ritual ao Teatro, o antropologista Victor Turner entrelaga
diferentes linhas etimolégicas do vocabulo “experiéncia” e esclarece:
etimologicamente a palavra inclui os sentidos de risco, perigo,
prova, aprendizagem por tentativa, rito de passagem. Ou seja, uma
experiéncia, por definicdo, determina um antes e um depois, corpo
pré e corpo pos experiéncia. Uma experiéncia é necessariamente
transformadora, ou seja, um momento de transito da forma,
literalmente, uma trans-forma. As escalas de transformacdo sio
evidentemente variadas e relativas, oscilam entre um sopro e um
renascimento.

A experiéncia da cena performativa, de colocar-se em situagao
em um espago descampado, sob o sol do cerrado, em interacio com o
publico andante, como em um cortejo, trouxe também essa sensacdo de
deslocamento e atemporalidade.

De que fugimos? Somos corpos em fuga, com nossas proprias errancias
internas e externas, como em uma das falas da minha personagem lo, onde
se misturam falas minhas, com fragmentos de Esquilo, Clarice Lispector,
Fernando Pessoa e as provocagdes da sala de trabalho:



Fonte Raphael Mendes

Qual é a minha errancia? Imposta, auto imposta. Desejo de libertacao.
Quais os moscardos que me atormentam? Errancia dentro e fora de
mim. Nascemos s6s, s6s morreremos! “Eu no mundo, eu com o outro,
eu em parte. Eu ah, eu mim, eu lo, lo 6”. Eu ndo quero, quero, quero.
Sou mortal, perseguida, em fuga por lugares desconhecidos. Nao sou
nada, nunca serei nada. A parte isso, tenho em mim todos os sonhos
do mundo. Como estd a minha conexdo com os meus instintos? Eu
quero o instinto. Me leva meu fluxo. Eu quero o instinto, eu quero o
fluxo. Por onde o descaminho me faz rondar sem rumo?
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O ator Diego Borges, participante da performance E lo Quem?, criou
uma musica a partir das perguntas suscitadas pelo tema errancia:

Fonte Raphael Mendes

lo adonde vas? lo adonde estas? lo o que eu sou.

Pelos caminhos percorridos, por tanta coisa que vivi.

Pelos destinos tao sofridos, mas nao fui eu quem escolhi.

A cada passo arrisquei um olhar com esperanca.

E a cada beijo suspirei inocente como crianga.

lo adonde vas? lo adonde estas? lo o que eu sou.

Deixei a razdo de lado, e comecei a vagar sem rumo

Me disseram que era errado, mas eu ja tava pra I& do mundo.
Pelos amores corrompidos, por toda fé que anunciei.

Pelos porqués ndo respondidos. Por toda dor que carreguei.
Por onde o descaminho me faz rondar sem rumo?

lo adonde vas? lo adonde estas? lo o que eu sou.



Ha uma relacao entre o ser ficcional que se cria na situacao performativa
e as referéncias miticas da personagem lo, que aparece como um mote para
se pensar e criar poeticamente a propria errancia de cada ator performer.

Participar de um grupo de teatro e colocar-se em situacao de troca
e compartilhamento é um grande desafio. Algumas questdes tornam-se
relevantes ao longo do processo de criacdo, tais como, liberar o que é intrinseco
a cada um, sendo receptivo a singularidade da expressao individual e ao
mesmo tempo manter-se em um processo dialégico com o outro. Permitir-
se ser atravessado, transbordar para si e para o outro, contaminar-se, sem
ficar apegado a prépria criacdo. Ser leve e denso, forte e fraco, vulneravel e
permedvel. Viver as experiéncias, sem encimesmar-se. Dialogar, trocar com o
outro, na cena e em cena.

Acessar, por meio do trabalho de criagdo, as particularidades internas,
sem ficar s6 no nivel do autoconhecimento, mas permitindo-se interagir
com o outro. Ao nos propormos a vivenciar as experiéncias coletivamente,
aprendemos diariamente a lidar com a diversidade de visdes de mundo que
o exercicio da alteridade nos traz.

Como acionar pelo corpo-memodria vivéncias antigas sem se prender
emocionalmente a elas? Estd tudo impregnado no nosso corpo, somos
canal e passagem, mas para comunicar-se com o outro temos que lidar com
niveis de entrega e recolhimento. Reconhecer que existem as experiéncias
comunicaveis e as incomunicaveis.

A experiéncia performativa apresenta-se como Unica e singular e tem
uma relagao direta com o espontaneo, organico, fluido. Pode-se a partir dessa
vivéncia cultivar uma percepcao acurada do que ocorre e construir uma
experiéncia compartilhada, com o outro em cena e com o espectador.

Com o desejo de seguir experimentando e desafiando as proprias
inquietudes partimos para um outro processo de criagdo. Elegemos o fragmento
Fui deixando meus corpos pelo caminho, como titulo de uma série de quatro
videos performativos. Refletirei aqui sobre uma dessas experiéncias em video.
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Quando penso no que ja vivi me parece que fui deixando meus
corpos pelo caminho.
Clarice Lispector

Fonte Fernando Santana

A provocagao para a criagdo em grupo, nesse momento, veio da atriz
e diretora Alice Stefania, que sugeriu trabalharmos com performances, que
possibilita uma maior liberdade de criagdo e convida o ator a “estar presente”.

Fizemos um trabalho inicial que desencadeou na criacdo das
performances para video. Quais as singularidades e especificidades da
performance para video?

A performance é feita para o video, sem a presenca do publico. Conta
com o olhar de quem filma e edita, e essa é a versao que chegara ao publico.



Como nos coloca André Comte-Sponville, no seu livro A Felicidade
Desesperadamente  (COMTE-SPONVILLE, 2001, p. 95), “Somente o
presente nos € dado. Mas nesse presente podemos viver certa relagdo com
o passado, uma relacdo presente com o que ja ndo € presente: a memoria”.

FE a memdria individual e coletiva que ativamos quando nos
debrucamos sobre imagens, textos e cartas referentes a nossa prépria
trajetéria individual. Ao costurar em um pano, com linha vermelha, os
fragmentos da minha histéria de vida, estou, ao mesmo tempo, me expondo,
me revelando e me imiscuindo na juncao com o outro. As memorias sao
individuais, compartilhaveis e coletivas.

Fonte Fernando Santana

Foram dois momentos: a agao de preparar a performance para ser
filmada, o que em si ja se configurou como performativo — tinhamos um
grande pano bege, éramos quatro atrizes e tinhamos como proposi¢ao
encontrar imagens, cartas, papéis que narrassem um pouco da trajetéria
de cada uma; depois nos fechamos na sala de trabalho, por algumas horas,
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em dias diferentes, e costuramos nossos achados no pano. Inicialmente
cada uma em uma ponta do pano até que as pontas se tocaram, jd nao se
sabia mais onde comecava e terminava a parte uma da outra. Memorias
pessoais transmutadas em experiéncia coletiva. Em um segundo momento,
tivemos a acdo de nos colocarmos em interagdo com o pano em situacao
de performance para a filmagem em video.

Ha uma diferenca na experiéncia de realizar a performance no instante
e a de contar com o olhar e o crivo de um editor que compde a cena final
editada: o pano e as memdrias das quatro mulheres, tecidas em cada parte
do grande pano. O que é a memédria individual e coletiva nesse contexto?
Onde termina a minha memoria pessoal e comeca a do outro? O tempo
da preparacdo, dias na sala fechada costurando os fragmentos dos eus.
Instante performativo para a cdmera, em um dia chuvoso, transformagao dos
materiais, entrada na dgua, dissolucao dos fragmentos de textos e imagens.

O que comega com uma definicao de drea, cada mulher em um canto
do tecido com a sua memodria, é deslocado. Os fragmentos de cada uma
circulam entre as mulheres e as bordas de cada pedago de pano se misturam.
A ancestralidade de cada uma de nés presente nas imagens, textos e corpos.

Como em uma abordagem fenomenoldgica, apreendo a experiéncia
em camadas: a propria experiéncia, o compartilhar a experiéncia com o
outro e o olhar sobre ela.

Encontro ressonancia na proposta do grupo Lume, nas palavras de
Luis Otavio Burnier (1999), inspiradas pelo pensamento de Grotowski:

Se o corpo nio € tdo somente o corpo, mas corpo-em-vida, entdo ele é
o canal por meio do qual o ator entra em contato com aspectos distintos
de seu ser gravados em sua meméria. O corpo ndo tem memoria, ele é
memodria, como disse Grotowski (2007). Trabalhar um ator €, sobretudo
e antes de mais nada, preparar seu corpo ndo para que ele diga, mas
para que ele permita dizer. Nao mostrar o que ele é, mas revelar o
que, por meio dele, se descobre ser. Ser artista é antes de mais nada se
predispor a revelar. A revelagdo pede generosidade e coragem.



Fonte Fernando Santana

No campo da Antropologia, uma abordagem das técnicas corporais
pode ser encontrada na obra de Marcel Mauss (MAUSS, 2003). Segundo
essa concepgdo, o corpo € uma constru¢do sociocultural, assim como a
nocgdo de pessoa. As técnicas corporais sdo, elas mesmas, representagoes
sociais. Ao antropdlogo cabe ler esses simbolos, compreender a formagao
dos corpos. As técnicas corporais, transmitidas de geracdo em geracao,
formam o ser social. O particular de cada formacao sociocultural distingue
os homens e suas diversas sensibilidades.

Como pontua Eleonora Fabido, na perspectiva de Espinosa, corpos
sdo vias, meios. Essas vias e meios sao as maneiras como o corpo € capaz
de afetar e de ser afetado. O corpo € definido pelos afetos que é capaz de
gerar, gerir, receber e trocar.

Ao longo de uma existéncia, quantas pessoas assumimos como
nossas? Quantos corpos vamos deixando pelo caminho? A experiéncia
performativa nos permite trabalhar essas dimensées concretamente.

VN3O V 31 3AdvdIFIOdA0D V



A partir da acao de manipular a linha vermelha e tracar rastros com as
imagens e cartas, cria-se um campo de significacdo da memodria e de sentidos.
Costurar sendo visto aqui como um ato ancestral, reatualizado no aqui e agora.

Na relacdo com os objetos, cartas, fotos, o que fica em nds e o que
passa por nés? Somos informados pelo mundo, mas o que nos forma? O que
é constituinte do nosso ser?

O pano vazio € preenchido de imagens e textos e, depois de entrar na
agua, volta a ficar vazio, grande parte do contetdo se dilui na dgua. Nessa
entrada final no lago, no contato com a agua, aquela que tudo leva, ha a
dissolucdo das imagens e textos, restam as marcas. Tanto a performance E /o
quem? como o video Fui deixando meus corpos pelo caminho finalizam na
agua.

Fonte Fernando Santana



Segundo Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (1994, p. 15),

as significagbes simbdlicas da d4gua podem reduzir-se a trés
temas dominantes: fonte de vida, meio de purificagdo, centro de
regenerescéncia. Esses trés temas se encontram nas mais antigas
tradi¢des e formam as mais variadas combinagdes imagindrias — e as
mais coerentes também. (...)

Mergulhas nas aguas, para delas sair sem se dissolver totalmente, salvo
por uma morte simbdlica, é retornar as origens, carregar-se, de novo
num imenso reservatorio de energia e nele beber uma forga nova.

Desde que participei de dois workshops com a diretora Ariane
Monouchkine, do Théatre du Soleil, uma questao colocada por ela sobre
a necessidade de se ativar o muisculo da imaginacao me persegue. Como
se ativa o musculo da imaginagdo? E deu-se um desdobramento nesses
processos performativos: como se ativa a imaginagao a partir da percepcao
do corpo?

Uma curta mas intensa experiéncia de trabalho do nosso grupo com
a artista e professora Giselle Rodrigues desencadeou um processo singular
de acionar a imaginagao pela percepcao e ativacdo dos 6érgaos internos:
onde comegam e terminam as fronteiras do corpo? O nosso corpo esta
impregnado das vivéncias e experiéncias, e é a partir do acionar dos
estados internos que ocorrerd a interagdo e a comunicagdo com o outro.
H& o ambiente contextual onde o corpo estd inserido e os desdobramentos
das experiéncias sensoriais.

FE a meméria individual e coletiva que ativamos quando nos
debrugamos sobre imagens, textos e cartas referentes a trajetorias individuais.
Os fragmentos da histéria de vida pessoal e das histérias de outros em
prol da tessitura de uma construcao dramatdrgica ficcional. As memérias
individuais compartilhadas transmutam-se na experiéncia coletiva e as
fronteiras se fazem borradas.
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Como nos diz Bachelard (1997), é possivel tentar encontrar, por trds
das imagens que se mostram, as imagens que se ocultam; ir a propria raiz da
forca imaginante. Nessa perspectiva, quanto mais ampliarmos a percepcao
desses estados internos e a escuta de si e do outro, mais estaremos receptivos
a novas e inusitadas experiéncias performativas.

Fonte Fernando Santana

Efémero eu
Rastros, restos, fragmentos
Memérias, pegadas

Fios que tecem e se entrelagam
Tramas
Fronteiras borradas’

1 Segue link para o video Fui deixando meus corpos pelo caminho:
http://www.youtube.com/watch?v=6zPdRs77egc&feature=player_embedded
Segue o blog do grupo Poéticas do Corpo:
www.poeticascorpo.blogspot.com
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Luiz Humberto ARANTES

Inicialmente, cabe sublinhar que minha opgdo pelos estudos da
questdo da memoria, creio, advém um pouco pelo fato de ser mineiro, do
interior e, como bom mineiro, além de desconfiado, sou bom contador de
‘causo’, portanto, necessito de uma memoria arguta. Além disso, também
porque tive um avd que era um genuino roceiro contador de longas histérias
de bois e cercas. Ademais, minha formagdo universitdria aprofundou esse
interesse pela memoria, pois sou historiador de formacao e, entdo, passei a
me preocupar muito com o tempo, sua passagem e uma certa melancolia,
e também alegria, advindas disso tudo. Hoje, devido as muitas fronteiras a
serem enfrentadas, me acostumei a dizer que sou historiador de formacao,
tedrico literario por aproximacao e teatr6logo por paixao.

Mas esse interesse pela questdao da memoria se aprofundou mesmo
com o encontro e com o estudo no ambito da pés-graduagao, quando
entdo mergulhei profundamente na dramaturgia de Jorge Andrade; homem
de teatro da geracao de 1922, que soube, no teatro brasileiro, amalgamar
muito bem a relacao entre memoria individual, memaria familiar e meméria
nacional, a chamada meméria coletiva.

Ultimamente venho me interessando por amplas discussdes sobre
memodria. Tenho ampliado esses estudos de memdria e tentado entender
sua manifestacdo em outros suportes existentes, o que inclui os registros
verbais, visuais e também gestuais/corporeos.
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A questao da memdria tem se tornado uma discussao que sempre
retorna. Atualmente, muitas areas do conhecimento se dedicam a esses
estudos. Areas médicas, como a Neurologia, dentre outras, ha séculos vem
tentando decifrar os mecanismos de funcionamento da meméria. Em seus
primeiros avancos, concluiu-se que a memdria, no ambito do cérebro,
funciona por mecanismos sinalizatérios, ativados por neurotransmissores,
provocadores de processos sinapticos. E o estudo das estruturas internas
do corpo colaborando para o entendimento de que “Num sentido amplo a
aprendizagem e a memdria sdo centrais para nossa propria identidade. Elas
estao por trds daquilo que somos” (KANDEL, 2009, p. 135).

Os avancos da Biologia Molecular tém se centrado também nos
estudos da memoria, uma vez que a grande pergunta que se faz atualmente,
trata dos rastreamentos e das decifracbes do DNA humano e animal, ou
seja, como a informacao hereditaria (memdria genética) é transmitida por
meio dos genes, o que tem resultado em importantes estudos a respeito da
memoria de curto e de longo prazo.

Em virtude do tempo, ndo irei avangar mais por aqui, mas poderia
citar também os estudos empreendidos por Antdnio Damdsio e Oliver
Sacks, neurologistas que, dentre tantos relatos médicos, sempre nos narram
casos de pacientes em que a memdria — ou a auséncia dela — os coloca na
encruzilhada do biolégico e do social.

H4& que se entender, também, os estudos e a definicdo de memdria
social no seus aspectos individual e coletivo. Nesse sentido, é o sociélogo
e pensador da cultura oral Michael Pollak (1992) quem nos situa. Na
sua perspectiva, € a tradicao historiografica e filoséfica francesa que tem
deixado importantes contribui¢des, a comecar pelas ideias de Pierre Nora,



a respeito da definicdo de memdria, na qual todos os monumentos podem
ser definidos como lugares de memdria. Assim sendo, porque ndo pensar
que todo e qualquer vestigio passado deixado pelo ser humano ndo possa
também ser um /ugar de meméria.

Os individuos como portadores de meméria também foram muito
estudados pelos franceses. Foi Maurice Halbwacs que, na década de 1920,
escreveu o liviro A Memdria Coletiva, quando sublinhou as intrinsecas
ligacbes entre a memdria do individuo e a meméria da coletividade da
qual participamos. Nesse sentido, a memdria passou a ser observada na
longa duracao, o que a levou a ser pensada como importante elemento na
constituicdo da memdria nacional. Assim, a priori a memoria parece algo
individual, mas Maurice Halbwachs ampliou isso ao falar de uma meméria
coletiva. HA que se entender a memoéria como fenémeno construido
coletivamente e sujeito a mudangas. Nesse sentido, a meméria individual
seria uma perspectiva da memdria coletiva.

Michael Pollak (1992) nos apresenta ainda uma importante subdivisao
para entendermos os elementos constituintes da memédria individual e
coletiva, quais sejam: i) lembramos acontecimentos vividos individualmente
e os acontecimentos vividos pelo grupo ao qual se pertence; ii) a memoria
de pessoas e personagens, pessoas conhecidas ao longo da vida ou
personagens que nao vivemos mas estdo em nossas vidas; iii) mas memoria
também é constituida por lugares: lugares ligados a lembranca (coletiva ou
individual), lugares longinquos podem alimentar a lembranca da pessoa, ou
um lugar da infancia, sem ter relagdo com cronologia.

Herdamos uma meméria genética, mas também participamos de uma
memoria histérica. Portanto, a memoéria é um fendmeno construido, por
meio de muitas lutas politicas. Lutas, sim, para ter poder na definicao sobre
o que deve e o0 que ndo deve ser lembrado.
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Essa insisténcia da memdria como lembranca nem sempre foi assim.
O homem nem sempre foi memoria, lembranga, preocupagao com guardar
0 que se vive no presente ou guardar seus registros. No campo da Filosofia,
foi Nietzsche quem nos provocou a pensar a memoéria também como
esquecimento, como apagamento necessario. Para ele, o homem, em sua
natureza, em seus tragcos mais instintivos, tem o esquecimento como forca
corporal primdria e vital. Assim, o esquecimento é que deveria ser exaltado.
(NIETZSCHE, 1998, p. 47-48).

Esquecimento como ‘forga corporal’, sim, bem sublinhado, pois, para
Nietzsche, o esquecimento possibilita o descanso, o relaxamento. £ no
esquecimento que liberamos a experiéncia do j4 vivido, deixando espaco
para florescer o novo, de maneira que lembrar e esquecer sao igualmente
importantes e necessarios a vida.

Porém, em Nietzsche, a escolha é pela recuperagao e valorizacao do
esquecimento, que deve ser visto como forga positiva, em que esquecer nao
é sindbnimo de auséncia, mas de afirmacao.

Nietzsche nos faz pensar acerca de uma tradicao de pensamento que
cultiva e que celebra o lembrar, mas que também seleciona o que deve ser
lembrado e, por vezes, engessa o passado, ndo permitindo o surgimento
do novo. Aqui, uma clara critica ao positivismo do século XIX e a sua
celebracdo de um passado como ‘ciéncia dura’ cuja fungdo primeira seria
celebrar importantes nomes e datas.

Assim, surge a possibilidade do esquecimento. Mas, na histéria do
homem, o esquecimento vem sendo visto como forga inibidora; o convivio
em sociedade fez com que o homem se lembrasse e difundisse ritos, rotinas e,
como diz Nietzsche, se tornasse previsivel e confidvel. A vida coletiva apresenta
ao homem e seus membros a necessidade de prever e organizar seus atos, seus
afetos e, em virtude disso, levado a celebrar, memorizar a coletividade.



Desde entdo, comprometido com essa coletividade, os impulsos
naturais — dentre eles o esquecimento — passam a ser vistos de maneira
diferente. Nao se pode esquecer, relaxar, o que o resguarda das ameagas e
insegurangas. Surge assim, a urgéncia da memdria, uma excegao a natureza
humana, uma faculdade criada e aprimorada, oriunda de pressdes sociais
pela lembranga. A partir deste momento transformador, a memoria faz parte
da vida do homem. Nietzsche sublinha que o excesso de memodria é um
fardo, no entanto, nao propde o esquecimento total, apenas sugere estados
de suspensao, momentaneos.

[...] E necessirio que, de tempos em tempos, fechemos as
janelas da consciéncia, que abandonemos o estado de alerta,
de previsdo. O esquecimento faz parte de uma salutar digestao

psiquica. Ao esquecer, torna-se possivel a alegria, a jovialidade,
a afirmagdo do tempo presente. (SANTANA, 2005)

Todo esse debate a respeito da memdria como lembranca e da
memdaria como esquecimento é de suma importancia para o artista cénico,
no ambito da formacdo universitaria e profissionalizante. No primeiro
caso, da memoéria como lembrancga, nota-se que ela tem seu lugar e sua
importancia na formagao do ator, do atuador, do bailarino ou performer
— ou como queiram nomear. E a meméria do passado cénico que permite
trazer aos atuais estudos das artes cénicas os nomes de Stanislavski, Brecht,
Meyerhold, Grotowski, Laban, Nijinski, Pina Bausch, dentre tantos outros.
E de suma importancia lembrar esses nomes e seus processos, escolhas — e
porque nao duvidas, o que nos leva para a afirmacao da necessidade do
passado, de dada tradicdo, ou seja, da memoria.

Por outro lado, é importante também que o artista cénico tenha a
nogao, a voracidade e a valoragao da capacidade de esquecer, saber partir
de si. Nao deixar que o peso do passado e da tradicdo pese seus ombros,

VN3O V 31 3AdvdIFIOdA0D V



tornando impossivel o movimento, a experimentacdo, o jogar-se em busca
do novo, que nem sempre deve depender das luzes e do passado como
fardo. O novo deve trazer as novas energias da inovacao, construidoras das
inGmeras possibilidades de instauracao do presente e de projecao de futuro.

No teatro, Stanislavski ja nos falou da importancia da memoria
emotiva para a formacdo do ator e para a construgdo da personagem. Nas
artes coreograficas, parece-me que a memaria possui muitas necessidades,
para além do sentido pragmatico mesmo, pois auxilia o performer/bailarino
a lembrar seus movimentos, mas também no sentido identitario. Lembro
aqui da companhia Balé de Rua, origindria de minha regido, que parece
ser um exemplo interessante dessa articulagio memoria social, memoria
e criagdo e memoria e identidade, pois vejo ali um corpo extremamente
conectado com uma origem social e que processa ndo s6 a origem, mas
a memodria ancestral dessa origem, hibridizando-a com a ideia mestiga de
uma cultura brasileira miscigenada.

Outro exemplo, e agora uma experiéncia vivenciada, a respeito
dessa relagdo da memdria com a lembrangca e com o esquecimento
foi a montagem de Moleque Tao Grande Otelo, estreada em maio de
2011, em Uberlandia-MG, e que foi um instigante motivo para se refletir
sobre isso. Sobre Otelo e sua trajetéria de vida existem muitas fontes,
mas que, num processo de criacdo, podem ser consideradas ou mesmo
imaginadas, reinventadas.

E bastante conhecida a amizade entre Grande Otelo e Orson Welles'.
O cineasta norte-americano que visitou o Brasil no inicio da década de 1940
ja era bastante conhecido no mundo todo, em virtude de seu filme Cidadao

1 Orson Welles ficou famoso ja em 1937 quando simulou, numa transmissdo radiofénica, a
chegada de alienigenas a Terra, provocando um inicio de panico em cidades do interior dos
Estados Unidos. Portanto, era esse o homem excéntrico que chegara ao Brasil, no inicio da
década de 1940, para fazer um filme sobre os jangadeiros do Ceara, mas que se apaixonara
pela vida do morro e pela boemia carioca.



Kane. Ao conhecer Otelo nas noites de boemia da Lapa, estabeleceram
uma amizade duradoura, que fez inclusive Otelo sonhar em trabalhar em
Hollywood, mas, nada além de expectativas.

A ideia de se construir um espetdculo sobre Grande Otelo, seu
retorno a cidade e uma viagem pelas memorias da cidade de sua infancia
comecou a dialogar diretamente com o que representava a figura de Orson
Welles. Uma primeira solugao apareceu logo na estrutura dramatica inicial,
resolvida com a inspiragdo em Nossa Cidade, de Thornton Wilder, em
que um homem chega a uma cidade, desde a infancia abandonada, para
inaugurar um teatro com seu nome.

Desse modo, a amizade entre Orson e Otelo pareceu ideal para
iniciar o espetaculo, pois um precisava rememorar e o outro poderia ser
o provocador dessas lembrangas. Uma amizade real, mas aqui, no plano
dramatdrgico, imaginada e processada.

Os materiais literarios foram usados nas suas potencialidades; exemplo
disso foi 0 uso que se fez da cronica de Lycidio Paes, intitulada V6 Silvana,
publicada juntamente com uma série de outras crénicas, organizadas no
livro Brevidades. A histéria da avé de Grande Otelo tentando matricula-lo
na principal escola da cidade foi de imensa forga acerca da infancia do
moleque Sebastiao.

Essa imagem de infancia e a relagdo com a avé foi também
potencializada com um poema de Carlos Drummond de Andrade, intitulado
O Ator, no qual o poeta nos conta a histéria de um ator negro que desejava
ser ator e que, num certo dia, fugiu para realizar seu sonho. Entdo, entrou
para um circo, mas, nas voltas que o mundo da, o circo foi parar justo na
fazenda de sinhozinho, ndo deu outra, pois sinhozinho levou de volta o
negro fugido com roupa de artista e tudo. Essa narrativa foi muito proveitosa,
pois pareceu de imediato uma imagem que dialogava com os antecedentes
de Grande Otelo na regido do Tridngulo Mineiro.
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Muitos outros elementos de vida biogréfica foram incorporados, mas
muitos elementos sobre o que poderia ter sido a vida de Grande Otelo
também se fizeram necessarios, de maneira que trabalhar com a meméria
em cena envolve processar referéncias, realizar escolhas, pois se sabe que
a vida inteira no palco ndo seria arte, mas, sim, vida e, como cantava Tom
Jobim: “Longa é a arte, tao breve a vida.”
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Marcus MOTA

Modelada nas historiografias tradicionais, a Historia da Danga ressente-
se mais ainda das fragilidades dessas constru¢des panoramicas e generalistas
que procuram oferecer para artistas, curiosos e estudiosos contextos a partir
dos quais se validariam afirmagdes sobre seu objeto de desejo. Tal intensidade
se verifica em tentar preencher lacunas e descontinuidades com maior apelo
a idealizacGes e truismos, a maioria deles baseada em temas ligados a um
pretenso discurso da origem, da primordialidade, do “humano”.

Assim, grande parte das historiografias abusam de estratégias
regressivas avangando para um tempo remoto, ou um tempo outro além
daquele imaginado por seus propositores. Com um passado e uma linhagem
tdo dignos e tao essenciais, a danga comparece paradoxalmente, tanto
como algo sublime, raiz de tudo o que € ou existe, quanto como algo que
ndo deixa vestigio, marca. Logo, a historiografia idealista da danga acarreta
a eliminacao da historicidade da prépria danga.

O problema se adensa mais quando é justamente baseado nessa
pratica alienante que artistas vao buscar material para suas performances.
Ora, quais as consequéncias de ndo se problematizar as relacdes entre
arte e histéria? De posse de informagdes que considera vélidas, mas que
ndo passam de afirmagdes absolutas, ahistéricas, o intérprete acaba por
reduzir o escopo de sua performance ao horizonte limitado de ideias mal
articuladas. Com isso, aquilo que atribui a uma outra época nao passa de
uma ampliacdo e confirmacgao de seu tempo.
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Esse processo foi parcialmente descrito e enfrentado por H. G. Gadamer
em seu livro Verdade e Método. Ali, discorrendo sobre a relacdo entre
historicidade e compreensao, Gadamer defende que a distancia histérica, o
tempo diverso entre a atualidade do intérprete e um outro tempo que o de
agora, é uma experiéncia impossivel de ser eliminada (GADAMER 1999;
p. 400-543). Na verdade, essa heterogeneidade temporal é o que constitui
a consciéncia histérica do sujeito. Ele s6 percebe e reconhece o seu tempo
na relagdo com outros tempos. Aquilo que chama de “meu tempo” ou “meu
presente” estabelece-se no vinculo com os tempos aos quais se distingue e com
os quais interage. Nesse sentido, a distancia temporal ndo é algo que tenha
de ser vencida ou transposta (GADAMER 1998; p. 67). Intervalos, assimetrias,
descontinuidades, lacunas, vazios — todas as imagens que apresentam rupturas
com um espago absoluto e homogéneo como representagao grafica de eventos
- nao sao modalidades negativas de um ideal normatizador que aplainaria as
diferencas em prol de uma instancia privilegiadas, ndo sujeita as implicagoes
da produtividade da distancia historia.

Nesse sentido, entende-se que a oposi¢cao “meu tempo” e “outros
tempos” se dé como uma visdo parcial do didlogo entre tempos diversos
que constituem nossa experiéncia com a heterogeneidade histérica.

Desse modo, a busca de um passado como fonte e fato gerador ou
explicativo do que hoje existe é a postulagdo de uma separacao hierdrquica
entre tempos diversos, fazendo convergir para o ndo agora a causa dos eventos
subsequentes, que ndo passariam de epifendbmenos, de meras extensoes e
ilustragoes do primordial. Antes, no lugar de impor essa geometria niveladora,
0 que importa é perguntar a razao da busca desse passado, de nostalgia de
um tempo e lugares opostos ao espago-tempo atual.

Assim, transformando oposi¢des polares em complementares, o que
se investiga ndo € o tempo em si, mas 0s pressupostos, as intengdes, as
justificativas de se atribuir ao tempo alguma nogao qualquer. Aquilo que ao
tempo atribuimos reverte para nés mesmos. Falamos do passado, do futuro e do
presente, mas, de fato, expressamos aquilo que queremos expressar sobre nés.



Alguns estudiosos da danca tem buscado mais que uma mediacao
intelectual do passado. O exame de seus perfis e realizagdes pode nos
esclarecer sobre novas estratégias que correlacionam danga e historicidade.

O primeiro caso, ao qual vou me referir brevemente, é o de
Alessandra Lopez y Royo, professora em Stanford. Sua pesquisa em torno
de reconstru¢cdo do movimento em suportes (pedra, manuscritos) e formas,
(estatuas, relevos) ,relacionado a contextos de danca na Asia, busca um
melhor didlogo entre Danca e Arqueologia.

Para tanto, a professora Lopez Y Royo apresenta formacao em Danca
e doutorado em Arqueologia, na School of Oriental and African Studies
(University of London)'. Incialmente, seu interesse em reconstrucdo de
dangas do passado encontra-se orientado em desenvolver uma andlise
transdisciplinar da cultura visual que nao reproduza pressupostos de
abordagens canodnicas, as quais se concentram em ideias de um certo
classicismo imagistico. Tal classicismo vale-se de transferir para as
representacoes visuais estticas dos monumentos figurados do passado
categorias e valores utilizados na apreciacao e estudo de obras artisticas
ocidentais, como as pinturas do Renascimento e do Romantismo europeus.
O desafio para a iconografia da danga estd justamente em superar esse
classicismo imagistico, procurando encontrar uma légica da agdo, um
conjunto de préticas que ndo se compreendem como atualizacao de uma
narrativa.

Desde seu primeiro livro, Prambanan: Sculture an dance in Ancient
Java. A Study in Dance Iconography a professora Lopez y Royo (1997) vem
se dedicando a refletir sobre a atividade de reconstrucio das chamadas
“dancas perdidas”, experimentando as implicacbes desse complexo

1 V. <http://humanitieslab.stanford.edu/ArchaeologyPerformance/58.>

VN3O V 31 3AdvdIFIOdA0D V



empreendimento, pois, ndo se trata apenas de descrever e analisar
dados visuais como também de os performar. Nesse sentido, produz um
encadeamento de questdes que tratam de inserir paradigmas performativos
em atividades investigativas que se pautavam por preocupacdes e
materialidades que ndo levam em conta o desafio da fisicidade do corpo
expressivo. Essa arqueologia do corpo, ou Arqueocorologia, postula um
encontro transhistérico entre a reconstrugdo arqueoldgica e a construcao
imaginativa da danca, entre o documento e a performance.

O segundo caso se relaciona com o anterior. Trata-se de Marie-Hélene
Delavaud-Roux?. Em sua formacao, a professora Marie-Héléne, Maitre de
Conférences, na faculdade Victor-Segalen, em Brest, qualifica-se como
artista de danca e doutora em Histéria e Arqueologia do mundo antigo.

Tal desdobramento entre performance e estudos da antiguidade se
encontra contemplados em workshops ou palestras com demonstragao
que ela oferece sobre danca na Grécia antiga. O interessante aqui é que,
no lugar de reproduzir ditames presentes nos manuais historiograficos, a
professora Marie-Hélene Delavaud Roux é quem produz bibliografia, e, em
conjunto com essa producao bibliografica, performances. Dessa maneira,
uma e outra atividade encontram-se intimamente vinculadas. Os dados
transformados em textos monogréficos sdo confrontados com os dados
realizados pelas performances. Nao se trata de sobrepor um ao outro, de
criar uma hierarquia.

Como exemplo disso, comento uma de suas performances®. Nesse
video, temos uma intepretagcdao de trecho de abertura de As Bacantes. O
trecho escolhido sdo os versos 64 a 103. No original grego, eles assim se
apresentam, com sua transcricao métrica:*

2 Para uma recente entrevista com Marie-Héléne Delavaud-Roux, v. <link: http:/
legraoullydechaine.fr/2011/a-la-une/interview-marie-helene-delavaud-roux.>

3 <http://www.youtube.com/watch?v=TITUVxAwWac.>

4 Convencionalmente, temos uma silaba breve, durante meio tempo, representada por “U”,
e uma silaba longa, durante o dobro da breve (um tempo inteiro), representada por “- “. Para
tais temas, ver em Motta (2008) e Motta (2011)
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Na tradugao de Eudoro de Sousa, lemos (SOUSA, 2010, p. 21):

“Da terra asiatica

do sagrado tmoro acorro;

que, sendo por Brébmio, doce pena,

suave fadiga € exaltar a Ba-

co, gritando ‘Evoé’ .

Quem passa? Quem passa? Quem?

Recolhei-vos profanos! Vés todos, fechais os labios
guardando siléncio sagrado.

Sempre , conforme o rito,

a Dioniso entoarei meus hinos.”

O trecho integra parte da atividade de entrada do coro que da nome
a peca. O coro adentra o espago da orquestra cantando o texto no ritmo
marcado pelas silabas, dancando a partir desse ritmo e ainda sob o som de
percussao e de instrumentos de sopro, como se vé no registro textual®.

No video, os atos corais sdo atualizados em uma performance solo
que procura negociar os dados textuais. Ha diversas homologias entre
a performance dancada e a obra de Euripides. Temos a caracterizacao
(mascara, figurino), a percussao marcando padrao ritmo basico inicial do
trecho, e a fala em grego enunciada a partir deste ritmo.

A partir dos diversos dados registrados em As Bacantes, a professora
Delavaud-Roux elaborou sua performance. Pensando em suas opgoes,
podemos problematizar a atividade de se produzir hoje performances a
partir de obras do passado.

As escolhas da professora Delavaud-Roux ndo sdo aleatorias.
Inicialmente, ela parte de um texto que, em sua materialidade linguistica,
apresenta-se organizado ritmicamente. Tais marcas ndo selecionam a
totalidade da performance e, sim, projetam referéncias que podem bem ser

5 No verso 124, temos “me inventaram essa orbe de couro tenso e ressoante, e depois
juntando seus alvorogo ao mais doce suspro das flautas frigias”. Ainda, no verso 156, “ao
som dos timpanos de surdo bramido”(SOUSA 2010; p. 22-2). E, no verso 188, ha a referéncia
ao tirso: ““um bastao envolvido em hera e folhas de parreira, o qual batia-se contra o solo” .



utilizadas ou nao pelo intérprete. Para ter acesso a essas marcas ritmicas,
ou o intérprete trabalha com um especialista ou se especializa nesse tipo
de textualidade. O fato é que a interacdo com o texto ndo foi apenas a
da leitura de uma tradugao, concentrando-se apenas nas informagao do
contelido da obra. A organizagao ritmica do texto seleciona os vocabulos,
e disso, o contéudo expresso. Assim, da mesma maneira que o intérprete
tem seus pressupostos de realizacdo, sua historia, sua cultura, a obra com
a qual ele se depara também os possui. A interagcdo entre o horizonte da
obra e o do intérprete s6 se torna possivel se esse deixa de conceber seus
atos como Unicos atos de organizacdo do material, pois, como vemos, o
material mesmo j4 se encontra organizado de alguma forma. Escolhas no
arranjo, selecao e distribuicao de partes e sequéncias ja foram efetivados
previamente. Cabe ao intérprete decidir se os rejeita ou os acata, e como,
ao aceitar, vai se utilizar deles.

Por isso, eu denominei esse tipo de negociacdo com obras do passado
de “performances instruidas” (MOTA, 2012). H4 uma correlagdo entre
o estudo do material alvo da intervengao artistica e a performance a ele
vinculada. A familiaridade com o material prévio é atividade integrante do
processo criativo. Nesse caso, tal familiaridade ndo se confina a instancia
de uma bibliografia secunddria. Se vou realizar uma performance sobre um
texto de Shakespeare ou a partir das figuras registradas em templos, nao
basta ler publicagdes sobre o tema: preciso analisar aquilo que sera alvo
de minha intervencdo. O processo criativo ja comeca nessa atividade que
ndo é apenas preparatéria ou de pré-producdo. Instruindo-me, conheco,
eu ja simulo nos planos, nas anotagdes, na descontrucao de meu alvo
observacional muito do que venha ou nao ser utilizado. A instrucdo nesse
caso revigora-se ndo como acimulo de informagdes, mas antecipacoes
daquilo que vou pouco a pouco elaborando e reelaborando. Com isso, atos
criativos se aproximam de atos de pesquisa e de conhecimento, refutando-
se 0 mito da espontaneidade. Com esse conhecimento, eu testo aquilo que
pensava saber e direciono as atividades ideativas para sua revisao. Aquilo
que quero realizar é continuamente reprocessado. A familiaridade com
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meu alvo observacional retira-o de um tempo sem tempo das ideias, e o
langa para a memédria aplicada de sua reconfiguracao.

Desse muito, ao se instruir, ao interagir com seu material, ao meditar e
atualizar nas possibilidades daquilo que examina, o intérprete materializa-
se na concretude de sua atividade criativa. Certo é que ha tensdes: nesse
momento de instrucdo, algumas escolhas podem ser tomadas como
finais, ou tidas como axiomas. Mas isso esta no resultado apresentado. O
processo criativo, sendo o conjunto das escolhas, manifestard as opgoes do
intérprete diante de seu material. Se ele optar por tentar transmitir certos
aspectos do material que considera mais distintivos daquilo que examina,
aquilo que for apresentado trard tais opgdes em sua organizagao; ou seja,
se ele procurar conservar intacto seu material de base, isso sera visivel e
audivel na performance.

Entdo a questdo da autencidade ndo é um valor em si e, sim, um fato
a partir de procedimentos bem perceptiveis. E um efeito buscado a partir
do acordo entre a imagem que se tem do material e sua transposicao e
apresentacao. Esse acordo é construido e partilhado. A questao desloca-se
do original, da originalidade para o que se faz com o material. Um dos riscos
da performance instruida se encontra em sua motivagdo: a busca de fazer
hoje tal como teria sido feito antes. Em todo caso, naquilo que se mostra
exibe-se seu processo criativo. O que ficara patente no uso de performances
instruidas como tentativas de legitimar uma visdo do passado e ndo um
estudo e refiguracdo do material serd ndo o passado enquanto passado, e,
sim, as estratagias do intéprete, pois esse passado apenas como passado,
esssa nostalgia de algo que foi e se considera tao importante e relevante
ndo existe em si mesmo, ndo é ressucitado - o passado é revigorado pelas
escolhas do intérprete.

No caso da performance de Delavoud-Roux, uma danga a /a grega se
apresenta com algumas caracteristicas presentes no material, mas que sé se
tornam evidenciadas e compreendidas a partir da anélise do material.



No detalhe do video, ela comega sua performance percutindo com
colheres o ritmo presente no texto. Poderiam ser outros materiais, outros
objetos utilizados, mas dentro do contexto da performance, realizada em
um pequeno auditério e por um intérprete apenas, o uso das colheres tanto
funciona sonoramente, quanto insere o extracotidiano da cena remota no
mundo de hoje. Assim, a “instrumentagao” da performance ou escolha dos
instrumentos negocia com as possibilidades oferecidas tanto pelo material,
quanto pela situacao do intérprete.

A opgao por iniciar a performance pelo som da percussdo e pelos
passos antes da atividade verbal ritmicamente recitada, conferem a
performance questionamentos fundamentais para a recepcao dos textos
métricos da antiguidade. Na verdade, abordagens que buscam ver na
performance apenas um meio para atualizagdo de discussoes e conceitos
intelectuais ndo conseguem perceber que, mesmo com a indicagao de uma
alta taxa de organizacao ritmica na textualidade, tais obras, em si mesmas,
ndo se bastam para a sua extrinsecagao fisicizada (PAREYSON, 1989;
p. 118-120). A mais completa analise métrica do texto ndo subsitui sua
intepretagdo no corpo do intérprete.

Na performance captada no video, essa dissociacdo de elementos
audiovisuais (som da percussdao, movimentos e palavras) torna evidente o
enfretamento das distincbes materialsitas presentes em uma performance
multidimensional. No lugar de se tentar unificar essas materialidades a
professora Delavoud-Roux as mostra na tensdo de suas diferencas.

Isso fica claro em dois momentos: primeiro, quando bate o tempo com
as colheres e se desloca em passos que alternam para direita e esquerda.
O som percussivo é pontual, verticalizado, enquanto que o movimento da
intérprete é continuo e horizontalizado. Assim, ndao ha sincronia entre as
materialidades e o intercambio entre seus tracos, suas informacodes. A batida
é Unica, mas os passos sao duplos. Entao, enquanto a célula ritmica do
ionio presente no texto (UU -) é reintepretada na percussao como uma curta
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e uma curta com pausa de um tempo, essa pausa é usada nos passos para
troca de lateralidade, fazendo com que os lugares marcados no som nao
seja respondidos simetricamente pelo movimento. Em unissono, ou seja,
em simetria, estdo as batidas das colheres da mao direita e esquerda, e nao
a batida das colheres com os passos. O passos produzem mais informagao
em termos de unidades que a monotonia da percussao.

Quando entra a fala, a performance fica mais complexa, pois, pela fala,
a intéprete manifesta o ritmo marcado dos versos, o qual ndo é o mesmo dos
passos nem o da percussdo. Nesse trecho da performance (0:10 segundos),
ela fica em posigao frontal ao piblico, os bragos erguidos, as maos a produzir
as batidas nas colheres, os passos em uma lateralidade que conforma uma
movimentacdo proporcional dentro de quadrantes esquerda direita, meio/
fundo. Esse semicirculo é recortado pela palavra que possui duracao diferente
da continuidade dos passos e da descontinuidade da percussao. Na verdade,
temos uma organizagdo em camadas (layers): os diferentes materiais procuram
articular suas diferencas e especificidades, projetando um todo que nao se
sustenta na anulacao das tensdes dos materiais refigurados.

A heterogeneidade temporal da performence atual da professora
Delavaud-Roux nos ajuda a concretizar a dinamica temporal, a fusdo
de horizontes proposta por Gadamer. O fazer da histéria e o realizar da
performance se aproximam em sua tensao plural. Ao nos defrontarmos com
uma performance instruida que mais que tentar, em vao, retornar ao que ja
foi, buscou apontar para um escolha e configura¢des de padrdes encontrados
no documento, temos a sensacdo de uma co-projecao, de estarmos
sincronicamente no agora e no outrora, na lonjura e na circunvizinhanca.
A performance manifesta esse didlogo entre fontes e suas redefinigoes. Com
isso, o fosso entre histéria e inventividade é rompido em prol de uma nova
interpretacao do antigo.



Caberia a nés, artistas e pesquisadores, lancar mao desse continuo
movimento entre as fontes e sua transformacao. Os artistas teriam muito
a aprender indo ao que desconhecem, ao que ndo concorda com eles,
escapando de seu provincianismo, de sua redoma solipcista e narcisista.
Os pesquisadores assimilaram o impacto do hipotético, da abertura ao
extemporaneo, divisando novas formas de se produzir conhecimento a
partir de competéncias mdltiplas. Em todo caso, ou um artista-pesquisador
mais integral ou uma pesquisa-agao-artistica-coletiva nos encaminharia
para nos tornar simultaneos com a ideia em movimento.
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Maria Beatriz DE MEDEIROS

Enquanto Luce Irigaray afirma “Certo, eu ndo o compreenderei jamais; eu
ndo aprenderei nunca quem vocé é; vocé permanecera sempre fora de mim. Mas
esses: N30 ser eu, NA0 ser mim, nem meu, tornam a palavra possivel e necessaria
entre n6s”. (IRIGARAY, 1997, p. 7); em 2012, em Belém do Par4, Fernando
Mendes canta nos autofalantes do restaurante do Hotel Beira Rio: “Tive esse
desejo louco de beijar sua boca, E morder sua lingua de furar teus olhos, Arrancar
seus cabelos de te acorrentar.” (sic)>. Alguém falou em incitar a violéncia?

Este artigo trata da performance, compreendida como arte tornada
acdo corporal efémera. Aqui, ndo consideramos toda acdo (to act)
performance (to perform). O que denominamos performance € arte, isso €,
voluntariamente ato que visa revelar o outro de um mundo sensivel e, assim
fazendo, criar faiscas de uma, talvez, outra inteligibilidade. Inteligibilidade
entendida sempre como faisca: pedacos desgarrados de compreensdo
redimensionavel. Inteligibilidade entendida sempre como o décimo segundo
sentido dos outros onze sentidos: audicao, equilibrio, olfato, paladar, tato,
tezao, visao etc.

A sensagdo perdura. Ela é aquilo que dura (Deleuze & Guattari, 1991).
A percepgao € aquilo que nos deixa abertos ao mundo. A performance quer
tocar a percepgao e ser guardada como sensacao.

1 Este texto foi inicialmente publicado no livro Espago e performance. MEDEIROS, M. B. &
MONTEIRO, M. F. M. (org.). Brasilia: PPG-Arte/UnB, 2007. Este livro se encontra esgotado,
sem perspectiva de re-publicacdo. Aqui, ele foi revisto, ampliado e atualizado em maio
de 2012. Conta com a colaboragao indireta de Adauto Soares, Alexandra Martins, Camila
Soato, Carla Rocha, Diego Azambuja, Fernando Aquino, Jackson Marinho, Luara Learth,
Maria Eugénia Matricardi, Marcio Mota, Mariana Brites.

2 Letra e musica de Fernando Mendes. <http://letras.terra.com.br/fernando-mendes/560920/>
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A performance art nasceu como happening (evento); alguns a
chamaram body-art, outros, art corporel, todos reivindicando para si
o lusco-fusco inicial de um novo movimento artistico. Allan Kaprow,
em 1984, em Salzburg, nos confidenciou que apenas Wolf Vostell e ele
faziam happenings, segundo a sua concepcdo de happening, qual seja,
acao artistica envolvendo a participacao ativa do piblico. Como Kaprow,
entendemos performance como acao aberta a participagao do publico, que
assim ndo mais se chama ‘publico’ ou espectador, mas iterator (iteracdo:
fluxo continuo em processo envolvendo retorno, isso é, repeticao, aberto
a modificacdo, ao translado e até a ‘re-escrita’). Aberta a participagao do
iterator, toda performance teria um viés de improviso.

Francois Pluchart (1983) preferiu intitular seu livro Lart corporel e
assim se colocou: “Se a expressdo ‘arte corporal’ tem o mérito de manter a
questdo do corpo no interior do dominio da arte, a palavra ‘performance’
gerou os piores mal-entendidos”. Concordamos com Pluchart, o corpo é o
sujeito e o objeto da arte da performance.

Procuremos os mal-entendidos ja que entendimento pleno ndo ha.

Arnaud Labelle-Rojoux escreveu um livro intitulado L'acte pour I'art
(1988), em que fala, sem discriminagdo, sobre a histéria dos happenings,
da art corporel, e termina afirmando: “Qualquer forma que ela (a arte
acdo) tome €, no entanto, o fundo que é impossivel negar: ela ‘esteve 14’
Melhor: ela estad [4. Ela se chama performance, diferente, ela terd amanha
outro nome [...]” (1988; p. 310). Assim, entende-se performance como
arte-acao, ato tornado arte, arte tornada agao e a renomeamos ‘fuleragem’,
vagabunda, ou simplesmente bunda. A performance é vira-lata, hacker de
todas as linguagens artisticas: ela se misturou, se ‘mixurucou’, co-rompeu.
O teatro, hoje, se pergunta quem €, a pintura investiga o quadrilatero da
moldura, a escultura quer dancar, a danca pinta.



Fuleiros (Corpos Informéticos) com rostos visiveis na foto da esquerda para a direita: Diego
Azambuja, Maria Eugénia Matricardi, Alexandra Martins, Bia Medeiros, Luara Learth; ndo visiveis:
Adauto Soares, Camila Soato, Fernado Aquino, Mércio Mota, Jackson Marinho, Mariana Brites. Foto:
Carla Rocha.

A performance pode se dar na rua ou em espaco in situ. Na rua ela
tem a possibilidade de atingir pessoas que nao circulam no circuito das
artes e assim ampliar seus espectros. “Espectro [Do lat. Spectru.] S. m. [...]
7. Resultante de um processo, ou fenébmeno, em que se observa ou registra
um efeito resultante da distribuicao de energia, uma onda ou um feixe de
particulas.” (FERREIRA, 1999, p. 813)

Ondas de percepgdes. Particulas de sensagoes.

Nao se trata de rotular uma linguagem artistica, que talvez seja aquela
que mais tenta ludibriar as classificagdes dos criticos e jornalistas, mas, como
muito bem colocou Bert O. States, em seu texto Performance as metaphor
(1996), o que importa é saber o que acontece quando confrontamos o
fendbmeno da performance como algo a ser definido. Ele afirma ndo estar
interessado em dar o titulo de performance a algumas atividades, mas, sim,
em “saber por que e sob que condi¢des estamos confortaveis” (1996; p.
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1), denominando-as performance. Essa inquietacdo também é nossa: saber
qual é o espaco da performance.

A midia nos coloca em um estado de pavor,
onde o stress derruba toda possibilidade de concentragao.

Antes da midia, a violéncia no Brasil é uma
maquina de guerra sem controle.

A violéncia ndo é performance.

A violéncia no Brasil é inventada pelo desprezo e gera
desespero. Ignorados por pais, escolas, vizinhos, comunidade,
langados aos seus proprios principios formados por uma
midia desenfreada e gananciosa de fatos alarmantes, para
aparecer, assim como a midia tenta como um adolescente
aparecer, os jovens se lancam em atos de barbarie.

Maquina SEM guerra.

Uma vez que o Estado se encontra literalmente
em guerra contra si mesmo,

contra outros estados - guerras surdas (ndo mais frias) - a
populagéo inteira esta perdida, como jovens abandonados.
Cultura do faz-se a si mesmo, diria Sloterdijk

Nao estamos de todo errados quando descrevemos hoje o individuo
como o umbigo do mundo. Dizendo ‘individuo’, nds designamos
um sujeito que se entrega a aventura da conservagao de si mesmo

e quer determinar de forma experimental qual vida é a melhor para
si. [...] Individuos-designers. [...] O homem do século XIX e XX que
se conserva a si é um homem ou uma mulher — o fator feminino
toma um lugar cada vez mais preponderante - que se arvora o
direito de fazer experiéncias sem limites com a sua propria vida.

(Sloterdijk, 2000; p. 15 e 79)

A performance é uma exterioridade diante do mercado de arte. Sendo
obra de arte efémera, ela estd muito longe de ser objeto de consumo. Sendo
imaterial, ela se nega como bem de consumo. Percepcao e sensacao. Sendo
muitas vezes realizada em grupo, ela desfia o conceito de autoria. Aberta a
participacao do espectador (iterator), ela radicaliza seu carater gasoso.



A performance é carinho por ser metamorfose: inédita, efémera,
translinguistica, grupal, intersubjetividade. Ela se inventa a cada atuacao
relacionando-se com o espago especifico onde se da. Improviso. Ela
é linguagem sem gramatica, sem léxico. Nao funda conceitos, testa,
experimenta. Realiza-se e nada conclui. Deixa o iterator abandonado a sua
percepgao desestabilizada.

Com a faléncia dos grandes discursos (LYOTARD, 1979),

o Estado ndo mais possui dogmas ou tratados que lhe mostrem
possibilidades de percurso. Assim se langa desvairado

em experimentagées. Rompido esta pela midia que tudo
atravessa e o deixa des-soberano. A midia é sem rumo e visa

o consumo de produtos da inddstria, produtos descobertos
que a nada servem, mas precisam ser vendidos. Goela

abaixo os enfiam nos consumidores de desejos forjados.

Tendo dado em particular o estado da ciéncia, um homem ¢é feito
apenas por aquilo que se diz que ele é ou daquilo que se faz com
o que ele é [...]. E um mundo no qual os acontecimentos vividos
se tornaram independentes do homem [...]. E um mundo do advir, o
mundo do que acontece sem que isso aconteca a alguém e sem que
ninguém seja responsavel (BOUVERESSE apud LYOTARD, 1979).

De certa forma, podemos dizer que a arte contemporanea pode
prever e, na sua timidez ou na sua raiva inaudita, tentar fazer sentir ao
mundo o caos no qual nos metemos (ou no qual sempre vivemos, mas que
foi escamoteado a populagdo por discursos aparentemente coerentes). Esse
caos foi criado por um desejo desenfreado de dominacao.

Deleuze e Guattari (1991; p. 37) muito caminharam no pensar e
muitos universos camuflados nos abriram. No entanto, percebe-se, em seus
escritos, que esses se perderam em dualidades. Convenhamos, ao final de
cada texto, eles sempre afirmam que os dois extremos se confundem, se
inter-relacionam, se interpenetram: estado/maquina de guerra; espaco liso/
espaco estriado; ecimeno/planémeno; conceito/expressao, arvore/rizoma
etc. O conceito de rizoma nos levaria a uma compreensdao mais dinamica
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do mundo: um lugar de trocas, seres vivos em transformacao. Algo acontece
no tempo. Um rizoma ndo comega nem conclui, ele se encontra sempre no
meio, entre as coisas, inter-ser, intermezzo.

Com esse conceito, nos aproximamos de nosso conceito de performance
e nos sentimos confortaveis como mulheres que somos. Como mulheres, pois
essas sao os verdadeiros corpos sem 6rgaos da civilizagao ocidental.

O conceito de rizoma foi re-pensado pelo Grupo de Pesquisa Corpos
Informédticos® e tornou-se mar(ia-sem-ver)gonha. O conceito de mar(ia-
sem-ver)gonha nao é dual, ele é arvore e rizoma, tem flores coloridas, traz
consigo o “ia-sem-ver” e a “mar( )gonha”. Ele é brasileiro, proveniente
de Zanzibar, hacker nas florestas tropicais, mas também no cerrado, e se
esconde nos cantos da Amazoénia. A performance é mar(ia-sem-ver)gonha.

Como proceder sabendo que muito mais que o rizoma, ou a mar(ia-
sem-ver)gonha, o gas estd por toda parte? Nesse ndo hd semente, nem caule,
nem superficie, nem horizonte, nem margem, nem corpo. Intersubjetividades
em permanente estado de permuta (per-mutare).

Com Deleuze e Guattari (1991b), em Mil platés, podemos dizer,
ainda, que a arte sempre foi uma ciéncia nébmade. A arte, mas, como rasgo
maior, dirfamos que a linguagem artistica performance, é, atualmente e
desde seus primérdios, a “ciéncia nébmade” por exceléncia, pois ela vem
revertendo o instalado e tranquilo mercado econémico em que a arte
se instalou confortavelmente. Ela é ciéncia nomade, hacker, ela se quer
caricia. Nessa, subjetividades se dao no respeito reciproco.

Uma mudancga é possivel?
Qual?

Tentemos um paralelo entre a linguagem artistica performance e o que
Deleuze e Guattari, partindo de Michel Serres, afirmam ser uma “ciéncia
menor” ou “ciéncia ndomade” (1991b).

3 <www.corpos.org>; <www.corpos.blogspot>; <com, www.performancecorpopolitica.net>.



“O fluxo [da ciéncia ndmade] é a realidade mesma ou a consisténcia”
(p. 25).

A performance se dd no tempo e se concretiza no efémero, sendo
entdo, por exceléncia, fluxo. Realizada em grupo e/ou aberta a participacao
do iterator, ela é permuta, seu espago € gasoso. Ela é heterogénea: sendo
troca viva ndo se estabiliza; sendo efémera, desafia a morte. A performance
artistica € sempre impar e inconstante, construindo-se como circunstancia,
realizando-se na caricia, alastrando-se como mar(ia-sem-ver)gonha.

Pensemos também na ideia de fluxo para pensar o espagco da
performance. Sendo fluxo, fluido, mas sobretudo gasoso, o espaco da
ciéncia nébmade deve ser necessariamente todo o espaco: espaco “publico”,
a rua, o espaco institucionalizado, a praia, 1a onde vocé caminha, 14 onde
me sento para ler na rua.

Performance Bundalelé na Kombi. Corpos Informdticos. Evento BodeArte, Natal, 2012.
Fuleiros: Maria Eugénia Matricardi e Diego Azambuja. Foto: Bia Medeiros.

Em 2009, comprei o livro La folie Kennaway (1988) no sebo da SCLRN
407, Brasilia, escrito por Christian Lehmann, autor que desconhecia. O
romance se passa em Londres e seu protagonista (Kennaway) é um escritor
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fracassado que foi amante de um pintor (Henry Childss) aos poucos
reconhecido no mercado de arte. Por frequentarem o meio artistico, quando
eles viviam juntos, no ano de 1976, certo dia de verao, conta o romance, os
dois personagens vao a uma soirée de performance, assim descrita:

O Hangar era como uma ferida purulenta, fétida, no centro da
cidade. Tudo que a cidade continha de artistas da moda (branchés)
tinha marcado encontro para expor nesta quermesse de vomito. [...]
vinham excitar suas consciéncias burguesas ao contato intimo desta
imundice.

Foi no meio destes quadros vivos repugnantes, onde conviviam
visceras e pus [...]. Esta corja habitual de masturbadores se entrega
as delicias do body-art, cobertos de chocolate derretido ou de iogurte
de frutas, escorregavam nus, lividos como cadaveres, sob carcagas de
boi rigidos de gordura e de pintura, suas ere¢bes murchas batiam no
ritmo de copulagdes lobotomizadas. Cada um dos artistas presente
procurava arrancar a atengao dos espectadores. Os limites do igndbil
foram rompidos muitas vezes, em uma ambiéncia de blasfémias
derrisorias.

[...] eu tentava, como eles, levar a consciéncia de mim mesmo além
dos limites comumente admitidos, até tocar a escoria. (LEHMANN,
1988, p. 109-110)

Ao final, Childss convida os presentes para sua propria performance,
denegrindo suas agodes:

A incapacidade tragica de meus colegas a ir além de sua propria
humanidade... Que aprenderam vocés hoje sobre o mundo e
sobretudo sobre vocés mesmos ? Nada... O nada ndo é tao vazio...
Vocés assistiram a uma doente obscenidade, mas o que aprenderam
sendo o fato de que a maior parte de vocés ndo foi além do estagio
anal? (ibid)

Impressionante, ainda, € a descricao da performance realizada por
Henry em uma tentativa de ir além de todas essas praticas de body art.
Ele convida alguns artistas a ir a um apartamento, alguns dias depois da
cena transcrita acima, e 1a, em grande estilo, lhes mostra um Rembrandt,
recém descoberto, uma terceira versao da Adoracdo dos pastores, “mais



escura, mas mais rica de luzes, a mais intima, mas também a mais gloriosa.”
(LEHMANN, 1988, p. 112). Em seguida, ele ateia fogo a obra.

F a esse tipo de manifestacio artistica que me refiro. Uma linguagem
da arte que, nos anos 1970, buscava colocar o corpo em cena, romper
“os limites do ignobil”, “levar a consciéncia... além dos limites comumente
admitidos”, “tocar a escéria”, criar revolta, questionar o mundo. A descricao
de Lehmann nos lembra as acbes do grupo Acionismo Vienense (Otto
Muehl, Hermann Nitsch, Rudolf Schwarzkogler, Giinther Brus):

“A incorporagdo do corpo humano e do corpo animal na
tela, a penetracdo até as visceras e as entranhas, assim como
as fungdes corporais e a liberagdo das pulsées constituem

os elementos fundamentais da primeira fase do acionismo
vienense” (WEIBEL, 1984; p. 45).

O autor se refere ao periodo anterior a 1965. Em 1970, perseguidos
judicialmente, o grupo é expulso da Austria.

Na entrevista a Daniele Roussel e Thierry Laurent, a primeira fala
de Muehl faz parecer que retornamos ao romance sobre Kennaway: “Os
atores se batem com uma galinha, a rasgam, a mordem, depois enfim a
estrangulam enquanto uma jovem toca placidamente violoncelo. Os
espectadores estavam chocados.”*

Vale dizer que, se a performance aos poucos foi parando de atirar
com armas de fogo, por vezes, no préprio corpo, foi deixando de incorporar
animais sacrificados, simulagao de pénis decepado, isso ndo implica que
ela tenha de todo abandonado essas possibilidades, nem a capacidade
de chocar, mesmo no mundo de hoje, “globalizado”, onde, no Brasil,
70% das noticias sao: prenderam 15, mataram 31, 72 foram encontrados
mortos, baleados, sequestrados, 2.500 vitimas de terremoto, 2 milhdes de

4 Chroniques: les archives. Otto Muelh et I’accionisme viennois. Entrevista entre Daniele
Rousset e Thierry Laurent. <www.visuelimage.com/ch/muelh.html>
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desabrigados, etc.’

Abraham Moles e Elizabeth Rohmer (1978) afirmaram que
todo espaco publico é antes de tudo espaco da policia.
Porém, hoje, onde esta a policia? Que policia é essa?

O espaco publico tornou-se espaco do bandido, do tréfico, do medo.

Teremos direito & arte? F possivel fazer
arte no Brasil? Ainda é possivel?

# (jogo-da-velha)

“IA ciéncia némade] E um modelo de devir e de heterogeneidade que
se opde ao estavel, ao eterno, ao idéntico, ao constante” (p. 25).

A arte, a partir da linguagem artistica performance, se abre para
possibilidades de permutas inéditas. Trata de levar uma ideia ao publico, levar
certos instrumentos, alguns papéis, algumas palavras, ou apenas caricia e,
com esses poucos ou muitos elementos tentar suscitar no piblico uma reacao
que o torne realmente iterator, quica flaneur, isso é errante. E o ser humano,
todo e qualquer, a quem se da o direito, talvez, a palavra, talvez ao gesto.

Marcel Duchamp, colocando um objeto — ndo qualquer — encontrado
(ready-made) na galeria de arte, alegou: “Isto é arte porque eu sou um
artista”. Joseph Beuys afirmou: “Todo homem é um artista”. Assim, se arte
é mesmo aquilo que toca os sentidos, como afirmei em Aisthesis (2005),
se o préprio da arte é gerar afectos e perceptos, como afirmam Deleuze e
Guattari (1991a), entdo todos sdo suscetiveis de encontrar e destacar em
nosso mundo pleno de objetos aqueles perceptos que os afectam.

Diversos artistas ha bastante tempo, trouxeram para o campo
da arte atrocidades, formas odientas, corpos mutilados

5 Em que medida este tipo de noticia pde ou retira humanidade? Como e quando ele
é anestésico ou estimulante? Que fatos encobre ou descobre? Qual a causa da formagdo
da quadrilha? Estudaram? Leram? Em quem votaram os que morreram? Por que os ditos
traficantes mataram os imigrantes ilegais? Eram de fato traficantes? O que os levou a se
tornarem traficantes? Nao ha nenhuma reflexdo que torne essas noticias de alguma forma
reveladoras de realidades, incitagdo a maior participacdo nos processos politicos cotidianos
ou partiddrios. Quanto as catastrofes naturais, que fazem temer o fim do mundo, que
sentimentos, atitudes, geram essas noticias?



(penso especialmente em Joel-Peter Witkin). Eles queriam
nos falar de realidades que A Realidade tenta esconder.

No Brasil muito se esconde e ndo é mais possivel calar. A
violéncia grita. Seres humanos abandonados a sua prdpria

sorte se tornam animais ndo-carnivoros, ndo-famintos, animais

da diversdo. Como ndo tém acesso aos produtos anunciados
como aqueles que nos fazem felizes; como ndo tém acesso as
mulheres que as publicidades vendem junto com a cerveja, como
ndo tém acesso a educacdo, a um lugar na sociedade; como

ndo tém acesso a uma identidade que seja, se lancam armados
brincando de super-heréis como os filmes americanos, passando
incessantemente nos canais de televisdo aberta, lhes ensinaram.

Sera que é possivel estancar essa ferida
no coracdo do Rio de Janeiro?

Sou uma carioca, exilada em Brasilia.
Uma refugiada.

O Brasil todo esta tomado por essa violéncia
desenfreada e sem direcdo.

Na franca, queimaram carros: 400 em um dia!

Nos Estados Unidos, todo dia tem um ‘maluco’ que
entra em algum lugar atirando para todos os lados. Mas
também no Iraque, em Israel, na Inglaterra etc.

“Fiz isso para me sentir existindo”, declarou Richard Durn apds
ter assassinado oito membros do Conselho Municipal de Nanterre,
Franca, e antes de suicidar, conforme lembra Bernard Stiegler (2007).

A possibilidade de participagao na criagdo e execu¢ao de uma obra
artistica alerta para essa necessidade de se sentir existindo.

# (jogo-da-velha)

“O modelo [da ciéncia ndmade] é turbilhonar, num espaco aberto
onde as coisas-fluxos se distribuem”.
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Aqui Deleuze e Guattari se referem a diferenga entre o espaco liso
e espago estriado. Esses conceitos utilizados sdo, de fato, emprestados a
Pierre Boulez que distingue esses dois espacos-tempos da musica: espago
liso onde “ocupa-se o espaco sem medi-lo”; e espago estriado, onde
“mede-se o espaco afim de ocupé-lo”. Notemos que sdo espagos-tempos.
No espago estriado, a medida pode ser regular ou irregular, no entanto ela
é sempre determindvel. No espaco liso, o corte, ou a separacio, “podera
efetuar-se onde se quiser”.

Podemos comparar a performance a misica de Boulez. Ambas se dao
no espaco-tempo liso, onde o improviso abre a obra de arte para a ruptura,
o sobressalto. Esses ocorrerdo em inesperados momentos.

Os espacos estriados permitem controle.

O:s espacos lisos sdo como desertos: ndo ha referéncias.

Nossas cidades tornaram-se espagos lisos.

O fogo cruzado atravessa a noite.

O dnico refdgio é sob a coberta, mas faz muito calor: nao ha refugio.

# (jogo-da-velha)

“O modelo [da ciéncia némade] é problematico, e ndo mais
teorematico” (p. 25).

Aqui se caminha de um problema aos acidentes, aqui existem

deformagdes, transmutagdes, passagens ao limite, operagdes onde
cada figura designa um ‘acontecimento’ muito mais que uma
esséncia. [...] O problema ndo é um ‘obstaculo’, é a ultrapassagem
do obstaculo, uma pro-jecao, isto é, uma maquina de guerra (p. 26).

Na performance existem acidentes, transmutagdes, passagens ao
limite, em que cada figura designa um acontecimento e também uma
esséncia. No entanto, acreditamos que o interessante em uma ciéncia
nomade ndo seria ultrapassar um obstaculo, nem uma pro-jecdo, muito
menos uma maquina de guerra. Esses pensamentos tém uma raiz masculina.



A ciéncia némade da performance se quer caricia, respeito a
intersubjetividade, com uma certa intromissdo que arrepia: descoberta de
um mundo feminino, fragil, e simultaneamente sem-vergonha.

A violéncia é certamente um problema de pro-jecao.
Pro-jétil: essencialmente proprio a uma masculinidade falida.

Com Luce Irigaray (1997), acreditamos que o esquecido é o ser dois
(étre deux)®, o entre dois onde a cada um é dado o direito de ser e de ser
com. E um pensar e fazer o mundo como algo que se da entre, entre pessoas,
entre sensibilidades, entre seres humanos, entre subjetividades fluidas.”

“La caresse est um acte intersubjectif " (IRIGARAY, 1997; p. 54). 8

O homem se tornou estrangeiro a seu proprio ser e se cré de maneira
impropria. Ele se considera o mestre daquilo que ele domina.

Ele se cré o criador da linguagem, da poesia, da razdo, mas de fato ele
somente imitou a poténcia do universo que o envolve, e ele mesmo sé
seria um efeito da experiéncia da violéncia na conquista.

Ele ndo descobriu o que é contemplar a natureza, as flores, os outros,
mas domar, desbravar, capturar.

A isso corresponderia o ‘si mesmo’ do homem ocidental: o efeito de
um controle, de uma dominacdo violenta sobre o universo natural, e
ndo de um respeito, de uma contemplagao, de um louvor ou de uma
alianca com ele.

Mas, querendo imitar o universo naquilo que ele tem de mais violento,
e ndo ser com ele como aquilo que é belo ou sabio, 0 homem esqueceu
este mundo, esqueceu-se de si (IRIGARAY, 1997; p.127).

6 A tradugdo de “étre deux” é “ser dois”, mas, lido com carinho, podemos entrever,
sonoramente “étre de”, isto é “ser de”.

7 lIrigaray, em Ftre deux, apresenta a base de uma relacdo com o outro que permanece
ignorada. Ela critica os monopdlios patriarcais e tenta elaborar uma cultura com sujeitos
respeitosos de suas diferengas, buscando a coexisténcia na diversidade.

8 Tradugdo livre do autor: “A caricia é um ato intersubjetivo”.
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Quanto a nocao de acontecimento, citaremos Michel Foucault (2005;
p. 87): “O acontecimento — a ferida, a vitéria /derrota, a morte - é sempre
efeito, perfeita e belamente produzido por corpos que se entrechocam, se
misturam ou se separam”.

O acontecimento se da na relacdo, relacdo de corpos plenos em
suas subjetividades abertas e respeitosas do outro. Isso, sem ferida, sem
vitoria/derrota que tanto apreciam guerreiros masculos. Da morte estamos
enojadas. Dirlamos: o acontecimento — carinho, caricia, mar(ia-sem-ver)
gonha, encontro/desencontro, partilha...

Que espaco resta para a performance artistica?
Como fazé-la cada vez mais presente para que
mais pessoas possam participar dessa festa?

O significado de uma performance depende de um reconhecimento
de si no outro. O toque tenta sentir o outro. A caricia é permuta efetiva.
Ela ndo deseja o enconro, encontra. A performance art traz para a arte
elementos desse compartilhar. Aisthesis. Realizada ao vivo, ela permite
iteracdo de seres desejantes e isso é o que consideramos caracteristica
maior da performance.

A performance, se quer, troca no espago gasoso do entre dois. Nao
se trata de impor uma faceta de realidade nem uma possibilidade como
verdade. Trata-se de propor um entrelacar. O espaco da performance pode
ser o entre espaco onde subjetividades se propdem ao jogo.
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Serd que ndo ha mais espago para o jogo-da-velha?

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Qu’est ce que la philosophie? Paris: Minuit,
1991a.

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil platés. v. 5. Sdo Paulo: Editora 34, 1991b.
FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Aurélio Século XXI: o dicionario
da lingua portuguesa. 3. ed. revisada e ampliada. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,

1999.

FOUCAULT, Michel. Um dialogo sobre os prazeres do sexo. Sdo Paulo: Landy,
2005.

IRIGARAY, Luce. Etre deux. Paris: Grasset, 1997.
LABELLE-ROJOUX, Arnaud. L'acte pour I’art. Paris: Les Editeurs Evidant, 1988.

LEHMANN, Christian. La folie Kennaway. Paris: Presses de la Renaissance, 1988.

VN3O V 3 1AavdiFIOdd0d vV



LYOTARD, Jean-Francois. La condition postmoderne. Paris: Minuit, 1979.

MEDEIROS. Maria Beatriz de. Aisthesis. Estética, educacdo e comunidades. Cha-
pecé: Argos, 2005.

MOLES, Abraham; ROHMER, Elizabeth. Psychologie de I’espace. Bruxelas: Cas-
terman, 1978.

PLUCHART, Francois. L'art corporel. Paris: Images 2, 1983.

SLOTERDIJK, Peter. Essai d’intoxication volontaire: suivi de I’heure du crime et le
temps de I'oeuvre d’art. Paris: Hachette, 2000.

STATES, Bert O. Performance as metaphor. Theatre Journal. Baltimore, p.1-16,
mar. 1996.

STIEGLER, Bernard. Reflexées (ndo) contemporaneas. Tradugao Maria Beatriz de
Medeiros. Chapecé: Argos, 2007.

Possui graduagdo em Educagdo artistica pela Pontificia Universidade Catdlica do
Rio de Janeiro (1979), mestrado em Estética - Université de Paris | (Panthedn-
Sorbonne) (1983), doutorado em Arte e Ciéncias da Arte - Université de Paris |
(Panthéon-Sorbonne) (1989), pos-doutorado em Filosofia no Collége International
de Philosophie, Paris (2000). Atualmente é professora associado 4 da Universidade
de Brasilia. Tem experiéncia na area de Artes, com énfase em Artes Visuais, atuando
principalmente nos seguintes temas: arte contemporanea, arte e tecnologia, arte
contemporanea, arte e performance, composicdo urbana. Coordenadora do Grupo
de Pesquisa Corpos Informaticos desde 1992. Pesquisadora 1C do CNPq (2008-
2011 e 2011-2015). Coordenadora Adjunta para a area de Artes na CAPES (2005-
2010). Suplente na cadeira de Artes Digitais no Conselho Nacional de Cultura
(2007-2009). Presidente da ANPAP (2003-2005). Coordenador do Programa de
Pés-graduacao em Arte-UnB (2003-2004; 2011-2013).



CAPITULO 3

A Cena da Arte
Coreografica em Brasilia

Roberta MARTINS
Luciana SOARES LARA
Ary COELHO

Rosa COIMBRA







Roberta MARTINS

Este artigo oferece um relato de um corpo vivente no Sistema Integral
Bambu e aponta possibilidades metodolégicas e estéticas no ambito da Arte
Coreogréfica, bem como apresenta sua potencialidade na constru¢ao do
conhecimento sensivel. Trata-se, portanto, ndo s6 de uma apresentacao do
Sistema, mas também de refl exdes particulares sobre a praxe, proporcionadas
pelo aprofundamento da pesquisa de movimentos corporais com expressao
e plasticidade cénica.

Antes de adentrar as questdes propostas, sinto a necessidade de
registrar a histéria do Sistema Integral Bambu que, acredito, avancou de
sua fase embriondria e comeca a se fortalecer alcancando novos espagos
e interagdes com um pulblico mais diverso. Em meio a sua historia,
apresentarei sumariamente as bases do sistema propriamente dito, posto
que, por se tratar de um artigo, ndo sera possivel esgota-lo. Escolho, entdo,
o “principio da autonomia” do Sistema Integral Bambu como caminho para
a Arte Coreogréfica, mesclando as minhas experiéncias que versam desde
a preparacao fisica peculiar ao despertar perceptivo até a construgdo da
poética. Como ha um amplo leque de recortes possiveis, pretendo enfocar
as interagoes tateis entre corpo e bambu como construgao de uma poética
particular em que a suspensao e a gravidade movimentam o individuo em
danca.
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Sobre a linguagem adotada neste artigo, transito entre o técnico e a
narrativa coloquial, entre o biografico, o etnografico e o poético. Afinal, eis
aqui um relato de um corpo que sente, lembra, conversa, pensa e analisa,
ora com objetividade, ora com passionalidade. Nao me proponho a um
falso distanciamento fadado ao controle da oratéria e ao aniquilamento
das contradi¢des. O universo dual é paradoxal por origem, uma verdade
construida sempre esbarra cedo ou tarde em seu contradito. Proponho-me,
entdo, a integralizar os paradoxos, as ambiguidades. Elas existem no mundo
para revelar uma orientagdo a algo que ainda estamos por descobrir. Para
mim, este é o campo do conhecimento que a arte torna possivel: aquele
que sintetiza tudo e reflete a realidade — ou, ao contrario, a constr6i em
subversdo. Gosto desse lugar.

Marcelo Rio Branco. Criador do Sistema Integral Bambu.



Encontrei a mestria em cima, nas arvores.
Vivendo com elegancia, sem se cansar.
Seus passos iluminavam em danca
Trilhando o abismo, seu caminhar.

O convite a um mundo novo,

Segui-la, levou-me a mim.

“Vivia em drvores.” — conta Marcelo Rio Branco — “Muitos me
achavam louco, talvez pela minha idade que ja passava dos trinta. Louco
sim. Nao por subir em arvores, mas por levar esta pratica a sério. Estuda-la
com afinco.” Essa foi a semente que germinou em Integral Bambu.

Nas darvores, Marcelo vivenciava a diversidade de situacdes que
exigiam inteligéncia corporal, sensibilidade ao toque e, acima de tudo,
a presenca de espirito para nao cair. Desenvolvimento de habilidades
motoras, fortalecimento de todo o corpo, massagens, alongamentos, cura.
Percebeu que nas arvores tinha tudo que precisava para manter uma vida
longa e ativa, trabalhando corpo e mente.

Sistematizando esses conhecimentos por meio de treinos diarios,
encontrou companheiros que se dedicaram a experienciar a proposta.
No quintal da casa de sua infancia, estava montado, entdo, o primeiro
laboratério de pesquisa. L4, uma velha mangueira que sempre o acolheu.
Mas em uma s6 drvore nao cabiam todos. Procurando um suporte que
possibilitasse a suspensdo, apoio do corpo e que tivesse uma qualidade
natural sendo agraddvel ao toque, encontrou o bambu. Essa matéria-prima
renovavel tornou-se a extensdo de sua arvore. Assim, além de um tatame
artesanal, foram agregadas ao seu quintal esculturas experimentais de
bambu, passiveis de transformagdo e renovagao constante.

Um grupo singelo de pessoas frequentava esse espaco e contribuia de
forma significativa para a pesquisa e amadurecimento da proposta. Atletas
buscando um melhor desempenho, artistas buscando uma atividade fisica
mais integrada e gente comum buscando o bem-estar: um ambiente rico em
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interagcdes. Como professor de Educagao Fisica, Marcelo encontrou estimulo
para criar o Integral Bambu, orientando os principios que conduziam o
aluno a uma autodescoberta e o aprimoramento da performance.

Sua intensdo era desenvolver uma atividade em que o praticante,
no pouco tempo que possui diariamente, fosse capaz de fortalecer-se,
alongar-se e massagear-se. Um rito de renovagao. De forma ladica, o
corpo transitando nas arvores — em um conjunto de agdes em suspensao
e em apoio — trabalhava angulos diversificados utilizando o préprio peso,
integrando uma série de elementos. As diferentes alavancas de aproximacao
e de afastamento compunham um mosaico de possibilidades associadas ao
fortalecimento e alongamento das diversas cordas corporais.

Nos primeiros anos, Marcelo péde comprovar o sucesso potencial
de seu método. Ocorreram mudancas significantes na corporeidade de
seus alunos e o desenvolvimento agucado de habilidades dos praticantes
mais assiduos em um curto espaco de tempo. O método proporcionava
de fato salide e inteligéncia corporal, fortalecendo o corpo sem exaurir a
musculatura. A procura pelo professor foi tamanha que lhe restou ampliar o
espaco de atuagdo. Em meados de 2003, montou um estidio na Universidade
de Brasilia (UnB) e prop0s o Integral Bambu como atividade de extensao. Foi
entdo que o Integral Bambu passou a ser amplamente conhecido em Brasilia.

Diferentemente de seu estidio doméstico, para alcancar uma
possibilidade focada no formato da aula, foi necessdrio produzir um
ambiente comum para que o vocabulario adquirido pudesse ser replicado.
De todas as esculturas que havia experimentado, aquela que denominou
“baia” foi a formagao de bambu eleita para esse fim. Se anteriormente o
aspecto vivencial em um ambiente diversificado conduziu a pesquisa, nesse
periodo foi a replicacdo e o ensino passo-a-passo de repertério corporal
que a conduziu. Isso ajudou na sistematizacao de movimentos basicos para
o praticante e no estabelecimento mais claro de uma possivel progressao do
aprendizado, ou seja, na construcao didatica do método.



Outro elemento, experimentado no quintal de sua casa, que
acompanhou a constru¢ao do método é o um painel de mastros, o bambu
em sua posicao vertical. Nele o praticante tem a oportunidade de trabalhar
o corpo em um nivel mais elevado de dominio. A transicido do corpo em
estruturas verticais gera um repertério consideravel.

Mastros de Bambu. Acervo Pessoal.

As “baias”. Acervo pessoal As “baias”. Acervo pessoal

Ap6s quase dois anos na UnB e ciente da liberdade que necessitava
para a evolugdo do sistema que propunha, resolveu ampliar seu espago,
procurando um local capaz de acolher todas as suas ideias. Foi entdo que
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chegou ao lugar onde funciona a atual sede do Integral Bambu. Levou para
|a o0 antigo estudio que residia na UnB — uma tenda branca com dois tatames
retangulares e dois corredores de “baias”. Dois anos depois, adquiriu uma
tenda maior fazendo uma proposta de estidio mais circular, mas ainda
com a predominancia das “baias” — a formagao espacial se deu em um
hexagono, com vaos entre os grupos de “baias” que caberiam algumas
novas esculturas experimentais.

Maquete do estidio circular de “baias” Acervo pessoal.

Embora ndo vd me ater mais profundamente nesse foco, faco esse

nas composicdes espaciais nao a toa. A evolugdo do método passou
por diferentes fases de ambientagdo. As diferentes esculturas levam o corpo
a diversas corporeidades.

Ap0s cinco anos de pesquisa nessa formacao “baia”, Marcelo percebia
a estagnacdo do método — tanto na atitude dos praticantes que investiam
em movimentos ja codificados, quanto no engessamento do ambiente. O
repertério corporal gerado nesse tempo era consideravel, mas algo tinha se
perdido. O inesperado, a inovagao espacial constante, a transformacao das
formas que exigiam outras qualidades motoras. Aquilo que no inicio fazia a
descoberta do método algo vivo e dindmico. O espaco para a criatividade



parecia reduzido. As “baias” eram formas estaticas, replicaveis e Uteis
naquele contexto, mas nao compreendiam toda a dindmica potencial para
o aprimoramento, dimensao essencial do sistema que propunha.

Outro fator limitante era que as “baias” necessitavam de um amplo
espaco e de uma fixacdo no chdo — seus pilares, de eucalipto, além de
pesados precisavam ser enterrados. Isso se tornava incoerente com a
proposta que Marcelo buscava alcancar. Seu desejo era formatar um método
democratico, acessivel a todos que se dispusessem a vivencia-lo, incluindo
a montagem das esculturas. Pos-se entdo a estudar uma solucao ambiente
simples para aplicabilidade popular, em qualquer tipo de espacgo.

Pesquisando elementos compostos por bastdes e tridngulos, com
medidas associadas as dimensdes do corpo, Marcelo compde a primeira
célula minima de treino, que denominou “pirdmide integral”. Essa
escultura de bambu podia ser aplicavel em qualquer espago e era de
simples construgcdo. Adicionadas a isso, as piramides por ndo serem fixas,
modelavam no estidio indmeras formas espaciais uma em associagao
com as outras. Assim, por meio da composicao, com essa célula simples

alcangou também a sua proposta de renovagao constante de ambientes.

Ilustracdo da piramide integral

Depois, brincando com os elementos bésicos da piramide — os bastoes
e triangulos — em diversificadas proporgoes, iniciou a pesquisa de inimeras
outras esculturas. Ele encontrava na multiplicidade das composi¢oes uma
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forma simples e replicivel dos estudos de ambientes. “Estes elementos
formam um brinquedo simples, um lego. Qualquer um dedicado é capaz
de estudar e criar novos ambientes. As mudangas no ambiente impulsionam
novas solugées motoras.” Ocorre assim uma renovagao prospera para o
método. Algo tinha se encaixado e suprido sua inquietude. Enfim, em 2010,
Marcelo Rio Branco termina de formatar o Sistema Integral Bambu, apds
dez anos de experiéncia.

Publica entdo para a comunidade de praticantes O Manual do
Integrado, apresentando “as regras do jogo” para que o método se torne
dialogavel com todos que o se propuserem a aplicd-lo. Seu objetivo
é apresentar uma proposta de cuidar da vida. O foco do método é a
longevidade funcional — viver bem, retardar o envelhecimento, melhorar as
valéncias fisicas por meio de uma pratica corporal diaria. Como professor
de Educacao Fisica, resolveu que educar para sobrevivéncia era a nobreza
de sua missdo. Nesse manual apresenta:

principios bdsicos do Sistema Integral Bambu (autonomia, criatividade,
identidade, diversidade, produtividade, popularidade, perpetuidade,
liberdade, educacao, harmonia, expressao, socializagao, crescimento,
simplicidade, democratizagao);

formatacao:

as trés linhas de pesquisa (solugdes motoras, solu¢des de ambientes
e solucdes de sustentabilidade);

comportamento (investigar, criar e compartilhar);

os trés pilares do aprendizado (o corpo, o ambiente e o outro);

os instrumentos (bastoes, triangulos e mastros);

vocabuldrio base e regras para o sucesso da comunicacao.
organizagao para o treino: o rito diario.

Apesar de ndo ser o foco deste artigo o detalhamento do manual em s,



julguei necessdrio o registro do percurso do sistema por se tratar da memoria
de um método de ciéncia corporal originado em Brasilia. Também para render
a merecida referéncia a seu criador — que tem difundido o conhecimento
para que qualquer um se aproprie e se torne um pesquisador autbonomo. “O
conhecimento ndo é nosso. A gente desenvolve e passa pra frente.”

Registrando a histéria, o leitor pode se familiarizar e conseguir
localizar as diferentes formas que o Integral Bambu ja se apresentou. E
fundamental entender as forgas motivacionais e experimentais que o regem.
“Aqui ndo conhecemos nada, estamos sempre conhecendo, no gerdndio
mesmo. Porque o conhecimento ndo é estatico. Ele flui... Quando a gente
se da conta, ja esta em outro lugar.” Entendidos esses fatores, é possivel
adentrar o universo da experiéncia artistica proporcionada pelo método.

No Integral Bambu, Marcelo orienta a definicao da intencionalidade
de um movimento. Utiliza como metéafora as trés profissdes: o médico, o
operdrio e o artista. Refere-se a intensao terapéutica, funcional ou expressiva.
O praticante deve ter claro essa intencionalidade na hora da execucao
de um deslocamento. Se o enfoque € terapéutico, gera um determinado
comportamento; se é funcional, o maximo de energia deve ser poupada;
sendo artistico, ha uma necessidade de atencao na plasticidade e expressao
do movimento.

Entro agora brevemente em outro lado dessa mesma historia: as
experimentagOes artisticas vivenciadas até entdo. Introduzo um novo
personagem, a Cia. N6s No Bambu. Mesmo longe de exaurir as possibilidades
expressivas proporcionadas pelo método — por se tratar de uma pesquisa
ainda incipiente —, a cia. tem sido referéncia nesse desbravar de caminhos.
E como nasceu a cia? Um grupo de praticantes.

VIISVEd W3 VOIdYdDOIFHOD 11¥V VA VNID V



“Vocés vao subir ai?” — perguntava um transeunte avistando um
painel de mastros de bambus. “Nao a gente vai viver um pouquinho ali,
subir, deitar, virar, descer...” Desde sempre, quem fosse assistir um treino de
Integral Bambu surpreendia-se com as qualidades das movimentagcoes. O
integrado — como chamamos o praticante — é orientado a buscar o melhor
acabamento de suas agdes com precisdo, pois a Unica seguranga de sua
vida ao alto é o préprio comportamento preventivo.

Para quem assistia, o risco eminente o transportava a um picadeiro de
circo. A beleza e fluidez das movimentacoes faziam o esforco necessario
desaparecer na leveza da danga. Assim surgiam convites para performances
em diversos lugares. As primeiras experiéncias resumiam-se em ser para um
dado espaco e fazer o que fazemos, andar e viver em bambus.

Para alguns dos praticantes, a necessidade expressiva era maior.
Inicidvamos os primeiros passos rumo ao desenvolvimento de nossa expressao
artistica, ainda no inicio do Sistema Integral Bambu, h4 dez anos. Marcelo
nos conduzia nos treinos didrios. No momento dedicado a livre pesquisa,
compartilhdvamos todos descobertas individuais. O pulso criativo era intenso.
Investindo na plasticidade dos movimentos e nas habilidades acrobaticas,
NOssos corpos aos poucos se amoldavam ao ambiente de bambus. Assim
germinava também a semente do que viria a ser a Cia N6s No Bambu.

Framos todos oriundos de escolas artisticas distintas. A vontade de compor,
de ser para o palco e de viver o ambiente de bambus eram os elementos que
nos conectavam. Descobrir o caminho estético a ser trilhado era um desafio.
Demoramos algum tempo a nos ajustarmos. Apesar dos desencontros, porém,



nos sentimos obrigados a ceder uns aos outros, pois nossa expertise na relacao
com o bambu era Unica e insubstituivel. Isso nos levou a uma convivéncia
familiar que julgamos hoje produtiva. Perto da desisténcia, passamos todos.
Nossa diversidade encontrou na interacao com o bambu a unidade. Um amplo
leque nos definia individualmente. O que nos definia coletivamente é sermos
bambuzeiros integrados. E ter, no Sistema Integral Bambu, desenvolvido por
Marcelo Rio Branco, uma base de formacao.

Das primeiras investidas em estar em cena, foram inGimeras
improvisacbes em festas, ruas e eventos até que houvesse o primeiro
espetaculo de bolso, Contrastes. Nesse, uma série de nimeros foi apresentada,
cada qual diferenciado pela identidade de seus artistas. Assim, ora o bambu
era suporte para uma danga mais codificada, hora ambiente de exploracao
teatral e declamacgao de poesia. Ora o contato entre corpos em suspensao era
deflagrado por livre expressao, em outra, a habilidade acrobdtica prevalecia.
Um conjunto de experimentacdes que se sugeria a um didlogo entre si,
terminando em um inocente festejar alegre com nariz vermelho.

Apbs essa experiéncia, comegou um novo ciclo de apresentagoes.
Surgiu entdo, em 2008, o projeto Uirapurubambu idealizado por Marcelo
Rio Branco e produzido por Liane Muhlenberg. A proposta era por em cena
as diferentes qualidades de movimentagao dos intérpretes-criadores, mas
dessa vez com uma linha dramatirgica mais clara. Seriam quatro solos
de mastros, dancas e acrobacias. Uma acuidade técnica exigente. Poema
Muhlenberg, Roberta Martins (eu), Flavia Almeida e Vitor Martin. Nara
Faria como atriz convidada. A direcdo foi feita por Willian Lopes, também
convidado.
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Uirapuruabmbu: Acervo Pessoal

Uirapurubambu: Acervo Cia Nés No Bambu



Um novo desafio, afinal, dos primeiros passos em cena ao chdo do
Uirapurubambu foram cinco anos de aprendizado. Esse espetaculo, entre
todas as ousadias artisticas, foi um marco. Tivemos a oportunidade de
compartilhar em outra escala nosso singelo universo, redimensionando
o alcance de publico. Foi um grande ritual em que a plateia congregou
e o espetaculo aconteceu. Um rito de passagem da Cia N6s No Bambu
ao reconhecimento profissional — o inicio de uma nova jornada de
aprimoramento, busca por novos sentidos e refinamento artistico. Apds
a conclusdo desse desafio, Marcelo deixa o projeto da Cia para focar na
sistematizacao de seu método.

Em 2010, estreamos o ULTRAPASSA!. Sua caracteristica mais teatral ja
envolvia nove intérpretes em cena com movimentos mais caricatos e codificados.
Com Liane Muhlenberg assumindo em definitivo a producao da Cia, esse
espetaculo participou de vdrios festivais, entre eles o Cena Contemporanea
(Brasilia, 2011) e Danca Aérea: Desafios da Leveza (Sdo Paulo, 2011).

No entremeio desses espetaculos, desenvolvemos outras qualidades
técnicas possiveis em expressao com novas cenas. O Sopro, o Arvorecer,
o Caleidoscépio, a Flora, a Ampulheta, entre outros nimeros menores,
enriqueceram a diversidade da nossa experiéncia. Nessas as possibilidades
poéticas emanaram dos corpos. Para além dos c6digos e do virtuosismo, a
danca se expressou.

Em 2011, além do Fundo de Apoio a Cultura (FAC/DF), a Cia Nés No
Bambu foi contemplada com o patrocinio da Petrobrds para a continuidade
de sua pesquisa na qualidade de Circo Contemporaneo. O que garante
desdobramentos cénicos. Novos elementos tém sido agregados. Por se
tratar de uma pesquisa incipiente, as inovagdes e renovagoes sao esperadas.
Sabemos que para além de possibilidades acrobaticas — o elemento
desejado pelo puiblico da cia. — a riqueza potencial consiste na poética de
movimentagdes. Assim investimos em um hibrido de linguagens artisticas.
Nao achando a categoria exata a nos encaixarmos, denominamos nossa
arte como danca-acrobatica.
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Trago agora para a cena minha biografia enquanto integrada,
professora do método ha oito anos, artista, antropéloga, pesquisadora e
outros eteceteras da vida que compdem a minha trajetéria perceptiva.
Nessa cena, alunos, professores, dancarinos, intérpretes, atores cruzaram
meu caminho fazendo-me perceber as peculiaridades do método a que me
dedicava. As pessoas — ora em completude, ora em alteridade — induziram-
me a um entendimento perceptivo particular da constru¢ao poética para a
cena.

Vivo a histéria do Integral Bambu desde o primeiro laboratério no
quintal da casa de seu criador. Apaixonada pela riqueza desse sistema,
me entreguei com afinco. Acompanhei e dei suporte a toda sua trajetéria
tornando-me a primeira integrada professora. Ja em 2004, testemunhava a
evolugdo da corporeidade e a emancipacao daqueles que conduzia nos
treinos. Entdo, desde cedo, me desafiei a construir um olhar agucado e
perceptivo sobre a técnica. Por isso, baseada na profunda dedicagdo e na
continua contribuicdo com a pesquisa, sinto-me capaz de detalhar alguns
aspectos da experiéncia corporal proporcionados pelo método dificeis de
ser alcancado.

De minha experiéncia acumulada como intérprete e professora, digo
que foi sem grandes ambicdes que se edificou a possibilidade enquanto arte.
O processo se deu de forma natural, no cultivo didrio. Com a interagdo entre
o corpo e as esculturas de bambu, desenvolvemos um repertério acrobatico.
O cuidado no andar e a preocupacdo com a leveza nos proporcionaram
harmonia no deslocamento, e assim se fez nossa danca. A exigéncia de tempo
de permanéncia de suspensao nos fez explorar os limites do tato e a relacao



com a pele. Aprendemos a mesclar nosso corpo ao bambu e ndo a tentar
domina-lo, porque o bambu é natureza, responde a inimeras variagoes:
temperatura, clima, pressao etc. Um dia ele escorrega, no outro ele gruda,
um dia ele acolhe, no outro repulsa. N6s também somos natureza, e cada
pessoa possui um tato diferenciado com o bambu. A expertise dessa arte esta
no dominio dessa interagdo e nao no dominio do bambu. Aprendemos com
ele. Em nosso oficio, as esculturas sdo nosso meio ambiente, e a nossa arte é
fazer parte, integrar esse meio, criando partituras cénicas e pldsticas que se
expressem por si. Nisso reside uma peculiaridade velada.

Em minhas aulas, recebi diversos artistas que tentavam desempenhar
uma série de posicoes sem que tenham sido “recebidos” pelo bambu, por
possuirem a forca necessdria a execucao de determinado movimento. A
inquietacao e o desconforto em relacdo ao bambu se tornam evidentes com
prevaléncia de formas no corpo que nio o aderem. Ele acaba por se tornar
um obstaculo e ndo um parceiro. Um olhar que capte essa acuidade é raro,
mas qualquer leigo identifica que ndo foi atingida uma unidade expressiva
entre corpo e escultura. Isso porque essas abordagens partem de uma
premissa equivocada: a tentativa de dominio do material. Também os cédigos
estéticos, como, por exemplo, longas pernas finalizadas em ponta, ndo tem
a dindmica de prontidao para a ambientacdo, esbarram grosseiramente
na estrutura. Nessa hora, acalmo o novo praticante. Vivenciar o ambiente
requer tempo e desconstrucdo do que ja se sabe. Apds certo dominio da
relagdo com o bambu, todas as qualidades de movimentos retornam ao
corpo com mais sabedoria. Incialmente tem que deixar que o dialogo entre
corpo e bambu acontega: ser um corpo vazio.

Como a condig¢ao material do bambu é varidvel, é exigida uma escuta
de seu estado no presente, e isso antecede qualquer abordagem para que
se crie a unidade. Essa condigao € para todos, iniciantes e iniciados.

Nesse sentido, em todas as apresentagoes que vivenciei, tivemos que lidar
com uma margem de possiveis acontecimentos inesperados. Esse fator também
fez com que as investidas cénicas iniciais fossem mais voltadas as improvisagoes.
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Muitos parceiros, atores e dangarinos que assistiam algum ensaio faziam
propostas coreograficas que ndo captavam essa nuances. Era deflagrada uma
alteridade tacita de quem sobe e de quem nao sobe nas esculturas de bambu.
Por isso sempre foi um exercicio diferenciado para todo diretor trabalhar
com a nossa arte. Construir a cena com um olhar de fora, mas captar a
nuance de quem esta dentro. Por outro lado, como intérpretes, com o tempo,
aprendemos a ndo tentar apenas suprir todas as expectativas. Apropriamo-nos
da linguagem e comunicamos com clareza e sem conflitos essas nuances.
Aprendemos que elas fazem parte do status da nossa arte. Nao depende
apenas de nossa vontade ou da escolha estética, por exemplo, descer ou subir
em determinado momento da cena. O tato especifico e o bambu terdo sua
influéncia decisiva para a coreografia e para a curva dramdtica. A capacidade
especifica do treino estd em minimizar essa margem de influéncia e ter um
dominio maior da interacdo com o bambu.

Essa perspicacia na interacdo é uma qualidade artistica intrinseca
ao Sistema Integral Bambu, geralmente apropriada pelos intérpretes mais
antigos que viveram com mais profundidade sua formacao. F também, em
inicio, a abordagem indicada para a pessoa que iniciard sua jornada de
treino, desde que seja feita essa escolha. O trabalho de acuidade corporal
se inicia no primeiro toque. Compreendida a dindamica de interacdao corpo
e bambu, o compromisso estético passa a ser posterior a descoberta da
plasticidade de seu préprio movimento. A cada etapa de reconhecimento
do corpo ha uma evolugao da pratica, expressada em novas formas que se
tornam a consequéncia poética da agao.

Dessa forma, as possiblidades poéticas e plasticas devem partir de uma
interacdo entre corpo e escultura. O movimento acrobético é descoberto
como uma consequéncia do desenvolvimento de uma movimentacao
em que o corpo é levado a se transformar e ndo uma mera apreensao de
técnicas associado as formas. A origem do movimento é de ordem interna
dialogando com o externo personificado na escultura de bambu. Um
principio possivel para a Arte Coreografica.



Sequéncia de um corpo que flui se amdlgama ao bambu e flui para a acrobacia. Roberta
Martins. Fotos: Marcio Hudson

As possibilidades de treino em Integral Bambu sdo infinitas. Nao
temos como codificar todas as suas variacoes. Atualmente, ao lado de
Marcelo, somamos quatro professores. Cada qual com um mergulho
particular no método e caracteristicas diferenciadas. Os diversificados
estimulos encontram na amplitude da imaginacdo os limites, mas é
possivel elencar orientagdes basicas que norteiam todos. Dedico aqui a
atencdo ao principio da autonomia.

Como a seguranca da pratica é a conduta do praticante, a minimizagao
de riscos é associada ao comportamento. Educamos para a sobrevivéncia.
Por isso, mais que oferecer técnicas, a preocupagdo esta em conduzir o
aluno a um grau elevado de percepcao de seu préprio corpo, conferindo-
lhe autonomia. Conhecer os préprios limites € fundamental. Apresentamos
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entdo o “professor corpo” e com exercicios perceptivos lhe damos voz. S6
apods esse contato inicial com as possibilidades do préprio corpo, ofereco
algum repertério ja codificado.

Como professora, quando recebo um aluno, a primeira coisa que
faco é introduzi-lo a ciéncia do tato com o bambu e o conhecimento de
seu proprio peso. Essa relacdo tétil, para mim, é um elemento de suprema
importancia. H4 nela uma chave.

Testemunho a mudanca do tato ao longo da jornada do praticante.
Em geral, no inicio, as pessoas falam de sudorese excessiva, principalmente
nas maos. Esse suor, entre outros fatores, é associado ao desconhecimento
do corpo aquela situacio. A mediada em que o corpo a vivencia com
continuidade, somado ao fator psicolégico de tranquilizacao, a tendéncia
é que a sudorese se equalize. Em geral, esse processo de adaptagdo ocorre
em menos de trés meses. Porém ha uma minoria que tera que conviver com
essa situacdo que permanece. Também ha aqueles que apresentam secura
e falta de aderéncia. O tato é uma ciéncia individual. S6 o praticante sera
capaz de experimentar e definir o melhor caminho. A inducao perceptiva
oferecera um meio para sua consciéncia e experimentacdes de limites.

Inicio a vivéncia do método a partir do tato, porque julgo ser o coracao
do principio da autonomia, o primeiro namoro corpo com a estrutura de
bambu. Despertar o tato do corpo inteiro por friccao acorda os sentidos.
Na pele, ha uma série de terminagdes nervosas que sao estimuladas pelo
toque.

Apbs essa relacdo com a pele, conduzo o praticante a relacao tatil
com a musculatura. Peco para oferecer o peso do corpo sobre a estrutura,
massageando-o de forma dindmica. No comeco, a resposta do corpo tende
a ser defensiva, tonificando ao invés de se amoldar. Com o tempo de pratica,
o corpo tende a reconhecer a dinamica se amalgamando em cada area de
contato, oferecendo apoios e encaixes. A intencao deve ser focada ndo em
estar sobre o bambu, mas ser um com ele.



Nessa situacdo ainda de contato, inicia-se a pesquisa de transposicao
e transferéncia de peso. A tendéncia é que parte do corpo se projete e outra
que mantenha o toque receba o peso. Uma tonifique e a outra se amolde.
O jogo de contato acontece. Peso e contrapeso interagem em uma danca
particular. A probabilidade é que os movimentos acrobaticos surjam dessa
relacdo. O estudo das transposicoes de peso é regido por uma qualidade
continua de movimento. O praticante deve saber ir e voltar de uma extensao
a outra com a mesma velocidade e seguranca. Marcelo gosta de utilizar a
imagem do “despejar dgua de forma continua” para associar a agao.

Projecao do quadril e apoio em ombros e pés. Roberta Martins. Foto: Mdrcio Hudson

Também sugiro outro tipo de dinamica de transposicdo de peso
utilizando a imagem de “derretimento”: a suavizagdo do contato para
que o corpo deslize sobre a estrutura de bambu — nessa abordagem, uma
gradacao do tonus muscular ocorre. A geréncia e a prontidao do corpo para
a transicdo entre essas duas qualidades s6 ocorrem depois de um tempo
de prética focada. Com treino intensivo, é possivel viver o potencial dessa
proposta de movimentacdo devido ao grau de sutileza perceptiva que é
exigida.
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Corpo e contato, seguindo para “derreter”. Roberta Martins. Foto: Marcio Hudson.

Passada aambientagao tatil, proponho outro foco para reconhecimento
da estrutura. Recomendo que o praticante suba pesquisando os tradicionais
apoios com pés e maos. Nessa situacdo, o corpo estard ou pendurado com
alavancas de aproximacdo ou apoiado com alavancas de afastamento em
flexdo. Em ambas as situacdes, trabalho a transferéncia articular do peso,
provocando mudangas de posi¢des. O corpo de forma integrada responde
aos estimulos. Conduzo a pesquisa de novas possibilidades de se pendurar
de apoiar, utilizando partes diferentes do corpo (como ganchos com joelho,
apoio sobre os ombros etc.) e angulos diversificados (posi¢oes de lado, de
cabeca para baixo etc). Proponho a pesquisa de alongamentos, de pressao
(forca) e de torgoes.



O corpo suspenso por alavancas.

O corpo em apoio e tor¢do. Roberta . ..
P p ¢ Roberta Martins. Foto: Marcio Hudson.

Martins. Foto: Marcio Hudson.

Quando é necessario ficar muito tempo em suspensdo, o corpo busca
meios de compensacao, alternando a musculatura exigida em compassos
de tempo. Tende a se reorganizar constantemente. Para tanto, usa as
alternativas de contato que transitam no didlogo entre alavancas, apoios
e tato. Procuramos ser capazes de ter escuta e devocao a essa inteligéncia
nata do corpo.

Depois de pesquisado certo repertério, peco que seja elaborado um
caminho, uma sequéncia de movimentos com deslocamentos composta de
diversificadas transices. Chamamos esse caminho de “via”. A tendéncia
é que o corpo encontre na terceira repeticdo de uma sequéncia fechada
de movimentos, certa melhora da resposta motora. A inteligéncia corporal
reina com a técnica, por um instinto basico de sobrevivéncia.
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Além desses exemplos de abordagens introdutérias que conduzem
o praticante a percepcdo de si, o estimulo para o autoconhecimento na
estrutura se dd por outra lado: a auséncia de condugao. Simplesmente deixar
que o praticante experimente por si 0os caminhos possiveis na escultura.
Em maior ou menor tempo, os principios sdo, talvez, ndo compreendidos
racionalmente, mas corporalizados. “O professor bambu” dialoga entao
com o “professor corpo” acontecendo a autonomia. Assim, o praticante
adota a postura do pesquisador. Comeca por conhecer o préprio peso e toma
consciéncia de suas transferéncias por meio de movimentos articulares.

Apbs, literalmente, a incorporagdo dessa interacdo, a expressao
alcanga novos voos, do simples ao rebuscado.

O ensaio fotogréfico, que ilustrou esse texto, captou uma sequéncia
de improvisagao de movimentos expressivos em que podem ser percebidos
os elementos de interagdo entre corpo e bambu anteriormente relacionados.

Trabalho expressivo em apoio
simples. Roberta Martins. Foto: Marcio
Hudson.

Apoio e contato em sentido
invertido. Estudando a gravidade. Roberta
Martins. Foto: Marcio Hudson.



Movimento pendular e um voo controlado, extensdo e amplitude.
Roberta Martins. Foto: Mdrcio Hudson.

Que corpo é este que me flui?
Que conhece e sente 0 mundo,
Que se depde sobre ele.
Posso ser do tamanho das coisas,
O pequeno e o infinito.

Aos meus olhos, um corpo em descoberta carrega consigo uma poética
particular. Em suspensdo, o corpo interage com a gravidade buscando a
melhor resposta motora conduzida por um instinto de sobrevivéncia. Como
um de seus principios elementares reside na autonomia e percepgao, o
Sistema Integral Bambu é um método de consciéncia corporal em que a
biografia do praticante encontra um local para se expressar, pois cada corpo
€ um corpo, possui uma relagdo especifica de tato e peso, de luz e sombra,
de nascimento e morte, de histdria e estéria.

Para a Arte Coreogréfica, o principio da autonomia do método leva a
necessdria acuidade corporal. As dinamicas de fluidez e continuidade no
deslocamento do peso resultam na renovagao da lida com a gravidade. Apds

VIISVEd W3 VOIdYdDOIFHOD 11¥V VA VNID V



o dominio perceptivo que resultam em uma técnica particular, o estudo se
estende entdo as possiveis amplitudes e densidades nos movimentos. As
linhas que desenham o gesto ganham a liberdade expressiva. As terminagoes
de movimento e todo o amplo leque técnico conhecido pela danca ganham
mais um lugar: as esculturas de bambu. Em cena, a arte.

Para concluir — considerando a importancia da expansdao do campo
do conhecimento sensivel enquanto ciéncia para a edificagdo de um novo
paradigma na contemporaneidade — trago a luz do Sistema Integral Bambu
como uma das alternativas metodolégicas em contraposicao a uma cultura
dominante e generalizada de alienacao do corpo, para que dance um corpo
que ndo é “décil”, um corpo que desperte.
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Luciana SOARES LARA

Este texto é uma reflexdo sobre o trabalho da Anti Status Quo Companhia
de Danga, uma das companhias profissionais de danga mais atuantes de Brasilia
e do Centro-Oeste do Brasil, que, neste ano de 2012, completa vinte e quatro
anos de realizagdes e de busca pela construcao de uma poética prépria no
campo da danga contemporanea. Com uma perspectiva intima, feita por um
olhar de dentro, o da propria diretora, coredgrafa, fundadora da companhia e
quem escreve estas paginas, esta oportunidade é a de pensar sobre o trabalho da
A.S.Q. Companhia de Danga, desvelando da meméria meandros de algumas das
intengdes, fontes, inquietagdes, raciocinios e operagdes que estiveram presentes
no exercicio de um modo de fazer artistico e que vém dando forma aos trabalhos
de criagdo coreografica da Companhia ao longo de todos esses anos.

O objeto da analise serd a producdo estética da Anti Status Quo
Companhia de Danga, mais especificamente os seus nove espetaculos entre
os anos de 1991 e 2009'. Algumas questdes serdo levantadas como inicio

1 O grupo tem outras formas de apresentar suas criagdes, que ndo serdo consideradas no
recorte desta reflexdo (como, por exemplo, suas intervencOes urbanas, performances e
trabalho com videodanca).
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de uma reflexao que nao se pretende esgotar com este texto. Uma breve
contextualizacdo serad feita com um resumo da histéria da Companbhia,
mencionando os conceitos e motivagdes para sua criacao e revelando sua
estrutura de funcionamento, no intuito de que essas informacdes possam
complementar o entendimento da atuacdo artistica do grupo. Algumas
caracteristicas dos espetdculos e alguns aspectos importantes dos seus
processos criativos serdo descritos, procurando distinguir as especificidades
das metodologias composicionais, procedimentos, pensamentos,
interesses, recursos utilizados e referéncias para, primeiramente, registrar,
relacionar e depois identificar possiveis recorréncias e légicas que possam
ser significativas para esbocar uma cartografia da arte coreogréfica da
Companhia.

A Anti Status Quo Companhia de Danga foi criada por uma iniciativa
pessoal, no ano de 1988. A vontade de criar foi o motivo pelo qual convidei
alguns bailarinos, a maioria colegas no Ballet Fernando de Azevedo?, e de
outras experiéncias de danga, como as aulas de jazz da professora Sylmara
Salviano, na Academia Fénix’, e trabalhos da época de escola realizados
para os festivais de artes do Colégio Dom Bosco. Ainda muito jovem, com
17 anos, eu ndo pensava em tornar o grupo uma companhia profissional,

2 O Ballet Fernando de Azevedo era dirigido pelo préprio professor e coredgrafo Fernando
de Azevedo, que fazia seu trabalho artistico nas salas da Faculdade de Artes Dulcina de
Moraes e no Teatro Dulcina, localizados no Conic (zona central de Brasilia) naquele ano
(1988).

3 A Academia Fénix era localizada na W3, na altura da 502 sul em Brasilia, e ndo era
uma academia especializada em danga. Sylmara Salviano, professora de educagao fisica,
ministrava aulas de jazz — estilo de danga extremamente popular na época. Parte de suas
aulas era dedicada a montagem de coreografias para a realizagdo de espetaculos de final
de ano. Salviano incentivava seus alunos a também criar coreografias para compor as
apresentagoes, a oportunidade foi o primeiro espago para eu comegar a colocar em pratica
minha vontade de criar coreografias.



isso foi uma evolucdo surpreendente que acabou definindo os rumos da
minha profissdo. O primeiro encontro se deu em um saldo de festas de um
bloco residencial da SQS 104, em Brasilia, espaco cedido pelos pais de um
dos participantes. Uma vez por semana, diferentes pessoas se reuniam para
fazer aula e improvisar; com o tempo, um grupo foi ficando mais frequente
e se definiu. Esse grupo pode ser considerado como fundador da Anti Status
Quo Companhia de Danca e era formado pelas bailarinas: Alba Valéria,
Helena Alpino, Patricia Mendes, Patricia Vidal, Silvia Costa e Simone Alves.

Outro fato marcante na histéria da Companhia foi a entrada de
Marconi Valadares®. Primeiro incentivador da Anti Status Quo Companhia
de Danca, naquele tempo, Valadares era um dos proprietarios da Academia
CORPO (localizada na CLN 308, em Brasilia-DF) e cedeu o espago da
sala de ginastica gratuitamente para 0os nossos ensaios, apoio que foi
fundamental para o inicio do desenvolvimento do grupo. O seu ingresso na
companhia aconteceu logo depois que ajudou na operacao de iluminacao
de uma das primeiras coreografias da Companhia, chamada “Behind”, de
autoria de Luciana Lara e Silvia Costa, quando assumiu a elaboragao dos
objetos de cena e a cenotecnia das criagdes do grupo. Rapidamente o seu
envolvimento foi se intensificando e se expandiu, primeiramente para a
colaboracao na criagdo da cenografia e do design gréfico, evoluindo para

4 MarconiValadares é formado pelo curso de licenciatura em Educagao Fisica na Faculdade
Dom Bosco (Brasilia-DF). Sua atuacdo na area cultural comeca em 1989 com a nossa
parceria, mas hoje extrapola as fronteiras do grupo. Além de ter participado de todas as
produgdes de espetaculos da companhia no desenvolvimento das cenografias, objetos de
cena e design grafico, Valadares realiza varios projetos na area de produgdo, consultoria
e gerenciamento de projetos, de vdrias linguagens artisticas, com destaque para a area de
danca. Idealizou e dirigiu projetos como: “Mostra de Danga XYZ”, “Projeto Entorno da
Danga”, Exposicdo de fotos “A danga entre as Asas e os Eixos”; e administrou o projeto
de publicacdo do livro “A Histéria que se Danga - 45 anos do Movimento de Danga em
Brasilia”, de Yara de Cunto e Susi Martinelli . Valadares tem forte atuagdo no movimento
por uma politica cultural para a danga no DF, ja foi membro do Instituto Asas e Eixos e do
Coletivo de Artistas da Danga Contemporanea de Brasilia. Além disso, realizou também
projetos educacionais e socioculturais e foi vice-presidente do Instituto dos Direitos da
Crianca e do Adolescente — INDICA.
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a participagao na escolha das temdticas dos espetaculos, na elaboragao e
administracdo de projetos, na produgdo executiva, culminando em nossa
parceria na diregao-geral da Companhia.

A ideia de colocar o nome “Anti Status Quo” no grupo veio do
interesse de se realizar um trabalho artistico de experimentagao em danca.
O significado de experimentar no sentido de combinar e recombinar;
entregar-se a experiéncia da invencao; de duvidar da prépria percepcao e
por a prova convicgoes; de entrar no campo do desconhecido, de procurar
aquilo que nem se sabe ao certo o que é que se quer encontrar, de descobrir,
de aventurar-se. A expressao do latim status quo, para HOUAISS (2001),
significa situacdo, estado, qualidade ou circunstancia de uma pessoa ou
coisa em determinado momento, uma condicdo. O uso do “anti” a frente
da expressao atribui um significado de oposicao a situagdo vigente, contra
os padroes estabelecidos. O nome, portanto, para nés, no contexto do
campo artistico da danca, poderia associar a identidade do grupo a ideias
e conceitos ligados ao questionamento do que ja é dado; a inquietude;
ao impeto pela descoberta; a busca por novas maneiras de ver e recriar o
mundo; a ndo estagnacao da percepcao e da linguagem da danca.

Em 1996, optamos por adotar a abreviagio do nome como uma
alternativa, uma espécie de codinome ou apelido que facilitasse a difusdo do
trabalho da Companhia. A Anti Status Quo ficou conhecida, assim, também
por A.S.Q. Cia de Danga. As iniciais do nome aludem aos enderegos de
Brasilia, que geralmente sdao também abreviacdes formadas por trés ou
mais letras, como, por exemplo, SQS e SHIN (Super Quadra Sul e Setor
Habitacional Individual Norte). A associagdo do nome do grupo com a
capital federal é muito bem-vinda, uma vez que remete a nossa origem e
valoriza a ligagao da Companhia com a sua cidade.



A A.S.Q. é atualmente formada por trés nicleos de atuacao: o Nicleo
Artistico, o Nucleo de Formacao e o Ndcleo de Arte-Educacao.

O Nucleo Artistico da Companhia é composto hoje - ano de 2012
- por mim, diretora artistica e coredgrafa Luciana Lara, o cendgrafo e
designer grafico MarconiValadares, os bailarinos Leandro Menezes, Samuel
Aratjo e Flavia Faria. O nucleo artistico tem atividade total de vinte horas
semanais, sendo os ensaios realizados cinco dias na semana, de segunda
a sexta-feira, num periodo de quatro horas diarias. Durante esse periodo
o Nucleo Artistico A.S.Q. desenvolve pesquisas tedricas e praticas para
novas montagens de espetdculos, intervengdes urbanas e performances, faz
o trabalho de manutengdo e aprimoramento técnico corporal e ensaia os
trabalhos coreograficos do repertério. Os bailarinos recebem cachés quando
se apresentam publicamente e o trabalho didrio s6 é remunerado quando
a Companbhia esta realizando a criagdo de um espetdculo com subsidios
obtidos por meio da Lei Rouanet e editais piblicos como FAC (Fundo de
Apoio a Cultura do DF) e Prémio Klauss Vianna da FUNARTE (Fundacao
Nacional de Arte).

As atividades de criacdo da Companhia se estendem além das horas
de ensaio e investigacao artistica com os bailarinos e compreendem também
o trabalho de pesquisa e criagao de cendrio, trilha sonora, figurinos e design
grafico realizado com colaboradores de outras linguagens artisticas. Ao
longo dos anos, além da participacao de Marconi Valadares nas criacoes
dos cendrios, objetos de cena e design grafico, algumas parcerias com
alguns artistas atuantes na cena artistica profissional brasiliense tém sido
duradouras e sdao determinantes da qualidade e da identidade dos trabalhos
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do grupo, como as realizadas com os iluminadores James Fensterseifer e
Marcelo Augusto, os mdusicos/compositores Claudio Vinicius, Marcelo
Linhos, Valéria Lehmann e Paulucci Aratdjo, o designer de som Antonio
Serralvo e as fotografas Mila Petrillo e Débora Amorim.

O Ndcleo Artistico da A.S.Q. Companhia de Danga criou nove
espetaculos: Autorretrato Dinamico (2009); Cidade em Plano (2006),
Aletheia (2003), Coisas de Cartum (2002), Dali (2000), Nada Pessoal (1998),
No Instante (1996), Anti Status Quo Danca (1994) e Efeitos (1991). Além
disso, criou algumas coreografias curtas, realizadas nos primeiros dois anos
de fundacao do grupo.

A mais nova incursao do Ncleo Artistico é no estudo e na criacao
de intervengdes urbanas, iniciada em 2006. Para isso, a Companhia criou o
projeto intitulado “Jamais seremos os mesmos”, que consiste na elaboracao
de séries sempre inéditas de intervencdes urbanas. Esse projeto teve seu
embrido com a intervengao “Cidade na pele”, com a bailarina Carolina
Carret, em 2007, no Marco Zero — Festival de Danca em Paisagem Urbana,
realizado na cidade de Brasilia, como um desdobramento da pesquisa
“Corpo e Cidade”, iniciada na criacdo do oitavo espetaculo do grupo,
“Cidade em Plano”.

As intervengodes criadas sdao performances coreograficas realizadas
nas ruas da cidade, que trabalham com as especificidades de um espaco
publico escolhido, explorando seu potencial imagético, cénico, poético
e simbdlico. A arte da danca na rua trabalhada com a cidade como
dramaturgia, na concepcao da Companhia, tem o potencial de ressignificar
os lugares, modificando a relacdo das pessoas com aquele determinado
espaco e tempo, podendo fazé-las refletir sobre um tema, criando novas
dimensdes na relacdo com a arte, com a cidade e com elas mesmas. O
titulo da série vem da ideia de que tanto o espago como os intérpretes
e o publico — que, no caso, sdo os transeuntes e as pessoas que habitam
o espago publico no momento da intervencdo — serao modificados pela



experiéncia sinestésica, cénica e plastica. O contexto da rua e o trabalho
com intervengdes tém se mostrado para a Companhia como um estimulante
campo de atuagao que revela novas possibilidades de desenvolvimento da
linguagem da danca e um novo territério de pesquisa, criagao e relacao
com o publico, e assim de experiéncia artistica e de vida.

Além da criacao de espetaculos e intervencdes urbanas, a companhia
tem outras maneiras de atuar artisticamente. 4 realizou uma primeira incursao
na area da criagao em videodanga com a produgao do video piloto, vencedor
do Prémio Klauss Vianna de 2006, “De Carne e Pedra - Cidade em Plano”.
Em 2010, a Companhia publicou seu primeiro livro, “Arqueologia de Um
Processo Criativo - Um Livro Coreografico”, também contemplado com o
prémio de Estimulo a Critica em Danga da FUNARTE (Fundagdo Nacional de
Artes). O livro, escrito por mim em parceria com o trabalho de design grafico
de Marconi Valadares, é sobre o processo criativo do espetdculo “Cidade
em Plano”, e buscou, no seu projeto gréfico, ir além de um registro analitico
critico em forma de texto, para se constituir em mais uma criagdo artistica
da Companhia. Essa iniciativa inaugura outro novo campo de atuagao para a
A.S.Q., que ja tem novos projetos de publicagdes para o futuro.

A criacao desse ntcleo, em 2005, surgiu da constante necessidade
da Companhia de formar intérpretes para a demanda especifica de seu
trabalho profissional e da procura da comunidade por aulas de danga
contemporanea. Os integrantes atuais do Ndcleo de Formagao A.S.Q.
sao estudantes de danca e artes cénicas, atores, bailarinos e individuos
interessados em um trabalho que tenha um cunho profissional e artistico na
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area de corpo e danca contemporanea®. E interessante registrar que varios
integrantes na histéria da Companhia passaram primeiro pelo Ndcleo de
Formagao antes de integrarem o Ndcleo Artistico®.

O Ndcleo de Formagao, dessa forma, tem como objetivo a viabilizagao
da formacdo artistica e técnica de intérpretes criadores por meio de um
programa continuo de atividades prdticas e tedricas que tém o recorte da
pesquisa em danca contemporanea que a Companhia realiza. Os encontros
acontecem trés vezes por semana, com a duragao de uma hora e meia cada.
O contetdo é basicamente o mesmo abordado pelo Nucleo Artistico, com
algumas diferenciagdes na sua abordagem: consciéncia corporal, alongamento
e flexibilidade, aulas de técnicas contemporaneas (release-based tecnique
e contato-improvisagdo), criagdo coreogrifica, pesquisa de movimento,
improvisacao, intervencao urbana, Andlise de Movimento Laban, apreciagdo
critica, andlise de espetaculos, contextualizacdo e histéria da danca.

O contetido é dado por meio da metodologia de projetos. Um foco
de estudo é identificado e escolhido em andlises sobre a experiéncia do
aprendizado anterior do grupo, para que, a partir dele, todo o contetdo
seja contextualizado, abordado e estudado, geralmente durante todo um
semestre, ou por trimestres. O Ntcleo de Formagao realiza pequenas criagoes,
como montagens coreograficas, intervencdes urbanas, performances com
improvisacoes dirigidas para apresentacao publica, como exercicio de palco
que trabalha as habilidades do intérprete criador na relagao com o publico’.
A coordenacgao, as pesquisas e as aulas do Ndcleo de Formacao sao dirigidas
e ministradas por mim, por integrantes da Companhia e artistas convidados.

5 Os integrantes do Nicleo de Formagdo 2012 sdo: Isabela Cardoso, Erika Cardoso, Teresa
Castro, Marcela Brasil, Robson Castro, lago Gabriel, Jozzi Quezzia, Danilo Fleury, Claudia
Duarte, Alana Ferrigno, Aline Cardoso, Paula Macedo, Ludmilla Alves, Viridiana Gabriel,
Ylla Gomes e Yasmim Nogueira.

6 Como, por exemplo, os bailarinos Leandro Menezes, Samuel Aradjo, Flavia Faria, Karla
Freire, Paula Queiroz, Rafael Villa, Robson Castro, Juliana de Sa e Breno Metre.

7 Para mais informagoes sobre o Nucleo de Formagao da A.S.QQ.: http://www.hojetemdanca.
blogspot.com


http://www.hojetemdanca.blogspot.com
http://www.hojetemdanca.blogspot.com

O Nicleo de Arte-Educacao desenvolve projetos educativos, como
o Projeto “A.S.Q. Arte-Educacdo por meio da danca - Uma Abordagem
Triangular”, criado em 2005, e o projeto de formacao e fidelizagao de
publico: “Didlogos com a plateia - por detras do espetaculo”.

O primeiro projeto consiste em um programa de arte-educagcao que
aborda a danga como linguagem artistica, idealizado para adolescentes de
11 a 18 anos do ensino fundamental e médio da rede publica e particular
de ensino. Os estudantes sdo levados ao teatro para participar de um
programa de atividades constituido por apresentagao de um espetdculo de
danga contemporanea criado pela A.S.Q. Companhia de Danga, de modo
que possam assistir a uma apresentacdo completa, tanto artistica quanto
tecnicamente. Cada apresentacdo é antecedida por uma aula de introdugao
expositiva sobre a linguagem da danca e os temas abordados no espetaculo,
com recursos audiovisuais e performances ao vivo especialmente produzidas
para o projeto. Depois da apresentacao, é realizado um debate entre os alunos
e os bailarinos, em que os estudantes sao provocados a fazer associacoes
entre o que foi visto e discutido na aula expositiva e também sobre o processo
criativo do espetaculo. Esse debate culmina em uma oficina pratica em que
os alunos experimentam com o corpo o processo de criar movimentos, com
base no que eles acabaram de assistir e suas reflexdes.

Esse projeto teve sua fundamentacdo no método da Abordagem
Triangulardo Ensino das Artes sistematizado por Ana Mae Barbosa, importante
pesquisadora e arte-educadora do Brasil, e na Analise de Movimento Laban.
A proposta da Abordagem Triangular do Ensino das Artes, para Barbosa
(2005), consiste em uma construcao do conhecimento em arte baseada na
interseccdo da experimentagao com a codificacdo e a informagao. Assim, o
ensino da arte é elaborado a partir de trés agdes simultaneas que executamos
quando nos relacionamos com ela: o Apreciar (leitura interpretativa da
imagem da obra de arte, critica e estética), o Fazer (a experiéncia de fazer
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arte, o dominio da prdtica artistica) e o Contextualizar (histéria da arte e
interdisciplinaridade, processo que abrange conhecimentos de outras areas
como Histdria, Geografia, Antropologia, Matematica, Ciéncias etc.).

O segundo projeto de arte-educacdo da Companhia é o “Dialogos
com a plateia - por detrds dos bastidores” e consiste em debates realizados
geralmente depois das apresentagdes dos espetaculos, que tém o foco na
discussao estética sobre a linguagem da danca contemporanea, a poética da
Companbhia, o processo criativo, a criagdo da dramaturgia e os temas tratados
no espetdculo apresentado. A Companhia acredita que a metodologia
utilizada nos debates colabora com o desenvolvimento da pesquisa do
grupo, com a educacgao estética da plateia, com a sensibilizacdo de novos
publicos para a arte contemporanea e com a fidelizacao do espectador que
se interessa pelo nosso trabalho.

Os trés nucleos da Companhia caracterizam a A.S.Q. Cia de Dancga
como um grupo artistico que atua em varias esferas da danca: na produgao
estética, na formagao artistica de profissionais da danga, na formagao e
fidelizagdo de plateias e na arte-educagao. Mas é importante perceber que
a producgado artistica é a principal atividade da Companhia e é para atender
a essa producdo que surgiu o Nucleo de Formagao — para formacao de
bailarinos — e o trabalho de arte-educagao®.

Para investigar o que particulariza o trabalho artistico de criagdo em
danca da Anti Status Quo, o foco desta analise sera dentro da esfera da sua
producdo estética, nas criacdes em formato de espetaculo, ja que, durante
todos esses anos de trabalho, como foi possivel perceber, essa é a forma
artistica que mais foi investigada pelo grupo.

8 Para mais informagdes sobre a Companhia: <http://www.criacaoabertaantistatusquo.
blogspot.com>.


http://www.criacaoabertaantistatusquo.blogspot.com
http://www.criacaoabertaantistatusquo.blogspot.com

E possivel dizer que, ao longo desses anos, a Anti Status Quo vem
produzindo espetaculos que se diferenciam muito na pesquisa de movi-
mento, nas escolhas dos temas e no estilo de suas criagdes coreogréficas.
Para quem conhece mais de trés trabalhos da Companhia, essas caracteristi-
cas saltam aos olhos na primeira observacao. Essa especificidade também é
assumida pelo grupo como uma distingao de seu trabalho, como se percebe
nas informagdes contidas nos folderes, programas e em todo material de
divulgacao da Companhia.

“... A Companhia tem como caracteristicas: a inventividade,
a plasticidade, a pesquisa de movimento e de linguagem
da danca. Em cada processo criativo de montagem, a busca
por novas representagdes cénicas é uma constante. Sem a
preocupacao de ser fiel a quaisquer parametros estilisticos
ou padrdes estéticos formais, intérpretes, coredgrafa e artistas
convidados pesquisam em colaboragdo para desenvolverem
suas percepgoes e recriarem juntos uma experiéncia sensoria,

estética, poética e reflexiva diferenciada em cada montagem.”
(LARA , 2010; p.365)

Se ndo é no desenvolvimento de um vocabuldrio de movimento
ou na marca de recursos coreograficos recorrentes que criam uma forma
reconhecivel e nos levam a nocao de um estilo - como nos acostumamos a
identificar trabalhos de grupos de danga brasileiros, como € o caso do grupo
Quasar de Goiania, com coreografia de Henrique Rodovalho e direcao
de Vera Bicalho, do Grupo Corpo de Belo Horizonte, com coreografia de
Rodrigo Pederneiras e direcao de Paulo Pederneiras, e do Grupo Cena de
Florian6polis, de Alejandro Ahmed, para citar algumas das companhias
de danga mais conhecidas no Brasil, o que é que distingue o trabalho da
A.S.Q.? Onde reside o senso de identidade do seu trabalho coreografico?
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Realizarei, entdo, uma sintese explanatéria de cada um dos nove
espetdculos da Companhia, comecando dos mais antigos para, em
retrospecto, pensar o percurso e as caracteristicas das criagdes coreograficas
da companhia ao longo do tempo. Descreverei de forma breve as fontes
inspiradoras, as tematicas, as abordagens do tema, a pesquisa de movimento
e a pesquisa de linguagem da danca na investigacao das relagdes entre trilha
sonora, cendrio, figurino, iluminagdo, objetos de cena e movimento. E,
também, relatarei as estratégias e procedimentos adotados durante o processo
criativo dos espetdculos, numa tentativa de encontrar pistas que possam
fornecer elementos para uma andlise comparativa dos trabalhos. Encontrar
as especificidades das caracteristicas de cada trabalho e compreender as
relagbes complexas entre elas pode iniciar o delineamento de uma ideia de
identidade da producdo artistica da Anti Status Quo Companhia de Danca.

: “Efeitos” (1991). Bailarinas: Carolina Rebelo e Flavia Fonseca. Foto: Johano

“Efeitos” foi o primeiro espetdculo da Companhia, estreou em 1991,
na sala Alberto Nepomuceno do Teatro Nacional Claudio Santoro. Sua



inspiracao foram as mdsicas de Meredith Monk, Laurie Anderson e Peter
Gabriel. O espetaculo foi composto por diferentes e curtas coreografias,
cada uma com um tema distinto, uma pesquisa de movimentos propria,
um figurino especifico e uma mdsica diferente. Mas todas possuiam uma
unidade na exploracao da pléstica visual do movimento. O préprio nome
do espetaculo anunciava o foco do trabalho coreografico nos efeitos visuais.

A escolha do tema foi livremente inspirada na trilha musical escolhida.
A pesquisa de movimento foi pautada pela atmosfera de cada mdsica e
pelo estudo das linhas retas e curvas do corpo, explorando angulos das
articulacoes e a relagdo das partes de um mesmo corpo em contato ou em
sobreposicao, como é possivel perceber na Figura 1. As linhas retas foram
as mais exploradas, com muita utilizacdo de bracos e pernas e pouco uso
do tronco. Com o interesse centrado nas formas, poucos deslocamentos no
espaco foram usados, caracterizando a coreografia como uma investigacao
da geometria dos desenhos dos corpos.

O processo de criagdo da movimentacao se deu a partir de ideias que
vinham desse interesse pela forma do corpo e em devaneios livres sobre a
mdusica durante improvisagdes realizadas individualmente por mim e também
na exploracido de alguns elementos cénicos, como objetos especialmente
criados para a coreografia, figurinos, e o uso do efeito da luz negra. Os
movimentos foram, em sua maioria, criados em meu proprio corpo, mas,
desde esse primeiro espetaculo, depois de encontrada a ideia e alguns motivos
de movimento, a criacdo se desenvolveu com a participagdo dos bailarinos.
A organizagao ritmica da coreografia também seguiu a mdsica, mas nem
sempre correspondia ao pulso ritmico, explorando a partitura da composicao
com alternancia das suas vdrias vozes, como, por exemplo, a melodia de
apenas um dos instrumentos que compunham a mdusica.

Os figurinos utilizados no espetdculo tinham, em geral, o objetivo de
tornar mais visiveis as formas geométricas em cena, realgando as linhas dos
corpos, e, também, possuiam a funcao de atenuar as diferencas anatomicas
dos bailarinos. Para isso, foram utilizados macacdes justos, tocas e mascaras
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que delineavam a silhueta, uniformizavam esses corpos. A unidade deles
era importante para a sincronia almejada na coreografia e também para
tornar visiveis as formas, limpando a cena de distracdes que pudessem
tirar o foco da percepgao dos desenhos das linhas dos ossos e do contorno
do volume do corpo. Alguns figurinos foram pintados pelo artista plastico
Johano também a partir dessas linhas exploradas do corpo, de suas partes
mais visiveis na coreografia, mas também buscaram inspiracdo na temdtica
trabalhada e nos movimentos, ajudando a fazer com que esses corpos
aludissem a criaturas da natureza e a formas abstratas.

Dancado em palco italiano, o espetdculo tinha como cendrio a
caixa-preta do palco com lindleo e rotunda pretos. A concepgao da luz
basicamente compunha a cena, reiterando as atmosferas criadas pela trilha
sonora e, em alguns momentos, a luz funcionava também como cendrio,
com a utilizagdo de gobos que projetavam desenhos de luz no chao, com
formas geométricas presentes na coreografia e no figurino.

: “Anti Status Quo Danga” (1994). Bailarinas: Hiromi Doi, Geysa Costa e Daniela Rebelo. Foto:
Mila Petrillo

“Anti Status Quo Danga” foi o segundo espetaculo da Companhia e
estreou em 1994. Composto por uma colagem de pequenas coreografias
que foram criadas e apresentadas individualmente em programas, festivais



e mostras de danca da cidade como “Passe Devan’t Danca Brasilia”, “Jogo
de Cena” e “Atrevidos da Danga”’, esse espetaculo foi um aprofundamento
da pesquisa iniciada em “Efeitos”, uma verticalizacdo da pesquisa de
interacdo com objetos, com os efeitos de luz e do aspecto lGdico dos temas.
O desenho do corpo e o interesse no aspecto visual do movimento, ainda,
foram muito explorados, mas com mais énfase em associagdes fantasticas
da imaginacao e ilusdes de dtica.

O interesse da pesquisa de movimento na visibilidade da geometria
corporal ressaltava as linhas simétricas e assimétricas do corpo, mas agora
essa exploracdo aliava-se a outros elementos e estava a servico de ideias
mais lGdicas e menos abstratas, além de explorar mais o volume dos corpos.
O vocabulério de movimento era mais livre na fluéncia, e com mais interesse
no desenho da progressao do corpo no espaco e na expansao do uso do
espaco com mais deslocamentos e uso de entradas e saidas da coxia.

A interagdo com objetos (estruturas feitas em pvc, eldsticos, camisetas,
pequenas luzes, bolas) foi aprofundada. Muitas vezes, os bailarinos usavam
0s objetos como extensdes do corpo, expandindo as possibilidades de seu
desenho. Os movimentos eram criados a partir dessa interagdo com os objetos
e as luzes, para que fossem mais interessantes ainda visualmente. O uso
de luzes que deformavam o corpo explorava a percepgao na perda de suas
referéncias habituais. A partir dos efeitos da luz negra (técnica do teatro negro),
os bailarinos fosforescentes eram postos a voar e a flutuar pelo palco, em uma
danca contra as leis da fisica. Um balé de paraquedistas que viravam pdssaros
(Figura 2). As alusdes a outros corpos, ndo humanos, ainda existia, mas ja
comegando a aparecer mais “pessoas” em cena, em vez de corpos e formas.

A mdsica foi utilizada como inspiragdo para cada cena e organizagao
ritmica do movimento. A iluminacdo de James Fensterseifer foi elemento de

9 “Passe Devan’t Danca Brasilia” dirigido por Marisa Baiocchi, “Jogo de Cena” dirigido por
James Fensterseifer, e “Atrevidos da Danca”, dirigido por Denise Zenicola, eram vitrines que
fomentavam a producdo e a difusdo dos trabalhos de danga da cidade no inicio da década
de 90 em Brasilia. Para saber mais sobre a histéria da danga em Brasilia, ver “Histéria que
se dancga: 45 anos do Movimento da Danca em Brasilia”, de Yara de Cunto e Susi Martinelli.
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destaque no interesse visual dos espetaculos e cumpria a funcao de cenario,
se utilizando de formas e cores dos figurinos e objetos de cena que eram
projetados no piso do palco criando desenhos no chdo. A trilha sonora foi
feita por musicas do grupo The Art of Noise e, mais uma vez, por mdsicas
de Laurie Anderson. Nesse espetaculo, comeca a ser utilizado o recurso
coreografico da improvisacao dirigida, em que os bailarinos improvisavam no
tempo e no espago alguns movimentos definidos ou estudados anteriormente.
A coreografia tem assim alguns elementos aleatérios que, a cada espetaculo,
mudam a partir da escolha do bailarino no momento da cena.

: “No instante”. Bailarinos: Oiram Maia, Daniela Couto, Fabiana Garcez, Fabiana Marroni,
Shirley Farias e Edi Oliveira. Foto: Mila Petrillo

A improvisacdo, por definicdo, enfatiza o processo de criagao; e, em
“No Instante”, esse processo foi o produto artistico final. Um roteiro era
determinado com poucos elementos, como acdes, qualidades e motivos
de movimento, utilizagdo especifica de um espago, de ritmos, interagao
entre bailarinos e até pequenas sequéncias coreografadas. O momento do
uso de cada elemento era marcado na trilha sonora para que os intérpretes
pudessem compor a cena em tempo real, no momento da apresentagao.
Como em um jogo, havia algumas regras, mas bastante espaco para tomada
de decisoes e escolhas dos bailarinos sobre como usar cada elemento na
criagdo do movimento. O roteiro dava aos bailarinos os estimulos para a



criagdo, para o improviso. Cada dia o espetaculo era diferente, buscava
promover as idiossincrasias do movimento de cada intérprete, exercitando
a expressividade de cada um aos olhos do espectador. A trilha sonora era
composta por musicas de Dadawa, U2 e Uakti. O espetdculo era uma
colagem de vdrias coreografias que tinham suas tematicas delineadas
pela musica escolhida para cada momento, com figurino, vocabulario de
movimentos e ideias distintos.

O cenario de Marconi Valadares, todo branco e com reprodugdes
de fotos dos bailarinos parados no ar, no momento de um salto, colocava
o intérprete e o instante da suspensdo do corpo em evidéncia, como uma
abstragdo da concepcao do espetdculo. Os figurinos e o cenario eram
clean, minimalistas. Os figurinos, de Marconi Valadares em colaboragao
com os bailarinos, procuravam dar énfase aos dangarinos como individuos
valorizados em suas diferencas e personalidades. Cada bailarino tinha um
figurino diferente, mas havia uma unidade na tonalidade das cores ou
no estilo dos modelos das roupas que variavam em pequenos detalhes
de forma. E interessante ressaltar que como as mulheres usavam vestidos
em uma das cenas, os homens usavam saias, numa brincadeira de género
que, naquele contexto histérico (1996), dava ao estilo do figurino um ar
de modernidade e despojamento.

Ailuminacao de James Fensterseifer foi trabalhada também com poucos
elementos, com economia na forma e nas cores, com focos recortados,
definindo visualmente espacos utilizados durante a improvisagao.

Esse espetaculo iniciou uma nova fase no estilo das criagdes da
companhia, mudando completamente o rumo de suas investigacoes
coreogréficas e estéticas. Diferentemente do que acontecia em “Efeitos” e
“Anti Status Quo Dancga”, em que os bailarinos eram corpos humanos sem
identidade ou aludiam a criaturas e formas abstratas, em “No Instante”, os
bailarinos sdo “pessoas” em cena e o interesse coreografico ndo esta mais nos
efeitos visuais, mas no estudo do movimento. As ideias vinham da exploracao
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do espago, da fluéncia, de uma parte do corpo liderando a acao, de gestos
cotidianos e simbdlicos, progressdes espaciais, ritmo, equilibrio, peso, de uma
emocao ou sentimento, das relacdes humanas, e ndao mais se concentravam
s6 no estudo da forma do desenho das linhas do corpo, mas ilusdes de 6tica
e nas alusoes a seres fantasticos e ao mundo da imaginacao fantdstica.

Na maneira de criar, houve também uma mudanga significativa. Foi
a primeira vez que me utilizei de sequéncias inteiras criadas pelos préprios
bailarinos a partir de um estimulo de movimento elaborado por mim. A
criagdo de estimulos como esse, que era fundamental para o desenvolvimento
da pesquisa de movimento, exigiu um exercicio de analise de movimento e
o desenvolvimento de um vocabuldrio comum entre diretor e bailarino que
permitisse o entendimento do comando para a improvisagdo. Ja havia um
senso de que eu ndo deveria demonstrar o que queria com o corpo, para que
os bailarinos explorassem movimentos originais, com caracteristicas pessoais
e sem a influéncia de uma forma totalmente pré-concebida. Era também a
primeira vez que os bailarinos trabalhavam dessa forma, e, como ja estavam
acostumados a trabalhar comigo com improvisagdo, houve uma abertura
para a proposta no primeiro momento. Com o tempo, os desafios desse
tipo de trabalho foram se tornando mais complexos e de varias naturezas:
psicoldgica, conceitual, criativa e metodoldgica, s6 para citar algumas. A
experiéncia foi mudando as relagdes entre diretor/coredgrafo-bailarino,
bailarinos-bailarinos, bailarinos-coreografia, bailarinos-danca, e exigindo
habilidades muito especificas que eram totalmente novas para todos.



: “Nada Pessoal” (1998). Bailarinos: Sebastian Gonzalez, Anja Kursawe, Daniela Couto e Cleani
Marques

“Nada Pessoal” foi o quarto espetaculo. Estreou em 1998 e foi criado
como uma reflexao sobre a questao da constru¢ao da identidade sob a influéncia
da comunicagao de massa e da opressdao da sociedade sobre o individuo.
A montagem abordava a complexidade das relagdes humanas no mundo
contemporaneo. O foco da pesquisa coreografica estava na mecanizacao
do corpo por meio do amortecimento dos sentidos, na busca pela realizacao
pessoal calcada na ascensdo social e nos valores impostos pelos meios de
comunicagao de massa. A reflexdo sobre o tema me levou a pensar sobre as
possiveis consequéncias desse processo social: o surgimento do individualismo
como forma de sobrevivéncia, a opressao da individualidade, o desafio de “ser”
diante do medo da quebra de padrdes estabelecidos pela sociedade e a solidao
vinda da falta de interagao profunda com o outro.

Durante o processo de criagao foi essa a primeira vez que a Companhia
trabalhou com discussoes sobre o tema. Houve uma tentativa de comegar
a trabalhar com uma maior participacao dos bailarinos na criagdao dessa
dramaturgia, mas ainda de forma muito limitada pela falta de experiéncia
com essa metodologia de trabalho. Assim, o desenvolvimento da reflexao
sobre o assunto acabou sendo basicamente construido por mim, sem uma
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participacao mais efetiva dos bailarinos em forma de discussdo. Contudo, a
partir de analogias sobre o tema, eu criava estratégias de improvisa¢do, em
que as respostas fisicas dos bailarinos eram fundamentais para a andlise e
associagao com os estudos que fazia individualmente a partir das reflexdes.
Os intérpretes eram dirigidos a explorar tipos de movimentos e a improvisar
sobre aspectos do tema. Houve um aprofundamento na composicao com
movimentos e sequéncias criados pelos bailarinos.

O vocabulario da coreografia foi construido a partir de gestos
cotidianos e investigagdes corporais que surgiam a partir de abstragoes do
tema, como conceitos de manipulagado, restricao, isolamento, repressao,
autonomia e identidade. A investigacdo também explorou a relacao
do espaco como contexto e entre os intérpretes em cena, com o uso de
distancia e proximidade, tensdo espacial e toque das partes dos corpos.

Houve uma grande influéncia da Andlise do Movimento Laban, pois
parte do trabalho de “Nada Pessoal”, como a pesquisa do cenario e figurino,
foi realizada dentro do curso de especializagcdo que fiz no Laban Centre
em Londres, no ano anterior ao da criacdo do espetaculo'. O figurino era
composto por calga jeans, ténis e camisetas de algodao (t-shirts), e foi criado
a partir de uma pesquisa sobre a roupa que poderia ser considerada a mais
massificada na cultura ocidental. O cenario era um painel de tecido com
fotos 3X4 pretas e brancas ampliadas dos bailarinos e seus familiares, como
aquelas usadas em carteiras de identidade. O cendrio podia ser usado de
varias maneiras e assim era revelado gradualmente durante o espetaculo,
até servir de fundo em parte da coreografia.

10 Fiz especializagdo em Coreografia e Coreologia no Laban Centre, na Inglaterra, de 1996 a
1998, por meio da bolsa do programa APARTES da CAPES (Coordenagao de Aperfeicoamento
de Pessoal de Nivel Superior) do Ministério da Educagdo do Brasil. Durante os dois anos
em Londres, tive a oportunidade de cursar também iluminagao, cenario e figurino para
danca dentro da disciplina chamada de Produgdo, ministrada por Ross Cameron. A pesquisa
artistica para o cenario e figurino comegou como parte dessa disciplina.



Foi a primeira vez que a Companhia trabalhou com uma trilha
sonora especialmente criada para o espetdculo, o que adicionou uma nova
dimensao ao processo de pesquisa. A trilha, composta por Claudio Vinicius,
foi baseada nas coreografias, como recurso para vincular melhor as
atmosferas e a emocao pretendida para cada cena. A relagdo com a musica
se deu de inimeras maneiras e ndo sé como organizagao ritmica. A musica
foi usada como contraponto, justaposicao e reiteracdo das atmosferas
criadas pelo movimento e pensada para evocar as reflexdes sobre o tema.
Em “Nada Pessoal”, a pesquisa de movimento também sofreu influéncias da
musica, mas ndo era mais feita a partir dela.

A criacdo de uma dramaturgia e trilha sonora original para o
espetaculo foi a principal caracteristica que fez de “Nada Pessoal” outro
marco na histéria da produgdo artistica da Companhia. A partir desse
espetaculo, a relacido entre mdsica e dancga se intensifica como um dos
elementos fundamentais da pesquisa cénica no trabalho do grupo, aliado
ao ja reconhecido cuidado com a produgdo visual. Na verdade foi a
primeira vez que a Companhia buscou a criacao de sentidos e a elaboracao
de uma dramaturgia a partir do estudo de uma Unica temética para todo o
espetaculo, que foi composto como um todo e ndo mais como uma colagem
de coreografias com varios temas e interesses. Cada movimento passou a
ter um porqué, uma razao dramatdrgica. Cenario, figurinos, trilha sonora e
objetos de cena passaram a estar a servico de uma légica, buscando criar
sentidos a partir de uma perspectiva, uma reflexao pessoal sobre um tema.
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: “Dali” (2000) Bailarinos: Larissa Salgado, Leonardo Hernandes e Cleani Marques. Foto: Mila
Petrillo.

No ano 2000, estreamos “Dali”, um espetdculo baseado na vida e
obra surrealista do pintor cataldao Salvador Dali, um dos mais populares e
polémicos personagens das artes do século XX. A escolha do tema se deu
primeiramente pelo interesse no impacto causado pelas imagens surrealistas
da obra de Dali. A pesquisa sobre o artista foi revelando aos poucos outros
interesses: 0 acesso ao inconsciente, a estética das manifestacoes simbdlicas
indecifraveis dos sonhos e a utépica busca pela liberdade da imaginagao
de qualquer escravatura racional, moral, estética, psicolégica ou cultural.

A pesquisa de movimentos e a encenagao foram inspiradas em
elementos da comédia dell’arte, da danca flamenca, do butoh e do teatro.
O vocabulario de movimento foi criado a partir de uma diversidade de
estimulos vindos do estudo da obra e da personalidade do artista, como gestos
e posigcoes expressivas dos personagens de seus quadros, ou qualidades
de movimento, como o derreter dos corpos (corpos moles, derretidos,
dos quadros mais conhecidos de Dali), o medo e fascinio pela morte, as
recorréncias e fases de sua obra, a personalidade narcisica, excéntrica e
controversa de Dali e a histéria de amor e obsessao por Gala, sua esposa.



Durante o processo criativo, experimentamos as metodologias de criacao
utilizadas pelos surrealistas para a experimentagdo e a libertagdo da imaginacao
para criar cenas e movimentos, como a escrita automatica, associagao livre de
ideias e o método paranoico-critico de Dali. A criagdo coreografica também
mergulhou nas inspiragoes e leituras particulares provocadas pela obra, além das
visdes de mundo de seu autor, ndo havendo a preocupacdo de narrar a vida
e descrever ou reproduzir a obra de Salvador Dali literalmente. O espetaculo
foi realizado de maneira bem mais livre, explorando como recebiamos essas
informagoes, como viamos e sentiamos Dali e sua obra. Dessa forma, fizemos
algumas relagdes com a cultura brasileira, como associar as paisagens desérticas
e aridas com a regidao nordeste do Brasil, que podem ser visiveis no cendrio e na
luz, e na associagao da escrita automdtica e o método paranoico-critico com o
repente e a embolada nordestina. O espetaculo é constituido de vdrias cenas que
misturam a obra, a vida e a personalidade de Dali com imagens surreais autorais
criadas a partir da exploragdo dos métodos de criagao dos surrealistas.

Foi a maior producdo cénica da Companhia, possibilitada pelo
patrocinio da Brasil Telecom, por meio da Lei Rouanet. A encenagao fez
uso de grande aparato cénico com cendrios suspensos, trocas de figurinos,
uso de objetos de cena, tela americana e até um espelho d’dgua. Nessa
producao, foi a primeira vez que a Companhia convidou um figurinista e um
cendgrafo artista plastico para colaborarem com o trabalho, Maria Carmem
e Andrey Hermuche, respectivamente. A iluminacao de James Fensterseifer
se inspira na luz das pinturas de Dali. O investimento na trilha sonora foi
o maior realizado na histéria da companhia. Especialmente composta para
o espetaculo por Claudio Vinicius, o tempo gasto com sua elaboragao foi
tao grande quanto o da criagdo da coreografia e do espetaculo como um
todo. Foram convidados musicos e cantores liricos para participarem da
trilha e houve uma pesquisa de composicdo musical com sons corporais
produzidos pelos préprios bailarinos e titulos dos quadros de Dali para a
criacdo de letras de musicas. Foi produzido um CD com a trilha sonora, que
hoje se configura como um dos produtos artisticos da Companhia.
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: “Coisas de Cartum” (2002). Bailarinos: Pedro Martins, Danielle René, Daniela Couto e Cleani
Marques. Foto: Débora Amorim.

“Coisas de Cartum” estreou em 2002 e foi um espetaculo inspirado
na linguagem dos cartuns. O meio de expressao dos desenhos animados,
das charges politicas, das histérias em quadrinhos, das caricaturas e das
tirinhas de jornal foi estudado para realizacdo desse trabalho. A linguagem
dos cartuns foi o que motivou a pesquisa coreografica. A transposicao do
universo cartunesco para a danca estava presente na plasticidade visual, na
pesquisa de movimento, na musica, na abordagem das tematicas, no uso de
metalinguagem e na organizagdo das cenas em um roteiro.

A partir da pesquisa de linguagem dos cartuns, surgiram trés linhas
tematicas: o cotidiano quase surreal brasileiro e os clichés sobre o Brasil, as
mazelas do homem contemporaneo, e a prépria danca contemporanea. A
criagdo desse espetaculo se distinguiu pela organizacao de um roteiro que
foi desconstruido, embaralhando a ordem das cenas. No final, com a visdo
do todo, o espectador teve a chance de completar o sentido do espetaculo,
interligando as cenas e reorganizando uma légica.

A pesquisa da linguagem coreografica explorou o contexto do
movimento. O trabalho propunha um jogo de percepcao pela repeticao
de sequéncias coreografadas sob contextos diferentes, brincando com



a leitura da possivel conotacdo de um movimento. A mesma sequéncia
coreogréfica foi realizada com diferentes musicas e textos. Isso fez com que
0 mesmo movimento parecesse mudar de intencdo expressiva toda vez que
era reapresentado e, dessa forma, podia ser percebido de maneira diferente,
multiplicando seus sentidos e suas possiveis conotacoes.

O vocabulario de movimentos foi inspirado na linguagem corporal
dos desenhos animados, caricaturas e revistas em quadrinhos, e teve como
caracteristicas especificas a velocidade, a agilidade, a mimese e o uso de
pequenos gestos do cotidiano. O exagero das caricaturas foi um dos recursos
expressivos pesquisados por meio de énfase na dinamica e no tamanho dos
movimentos. A criagdo dos movimentos partiu de gestos do cotidiano e da
mimese, sendo transformados até sua maxima abstracao.

A trilha sonora foi composta especialmente para o espetaculo por
Marcelo Linhos e mistura musica eletronica de estilo pop com ritmos
brasileiros. O espetaculo explorou também o texto e as palavras como
trilha sonora. Os textos utilizados tinham varias naturezas, como matérias
de jornal, horéscopo, provérbios, ditados populares e letras de musicas
conhecidas. Alexandre Ribondi, jornalista, ator e diretor de teatro muito
conhecido pelo seu trabalho com o humor em Brasilia, foi nosso convidado
para escrever um texto, o qual fechou o espetaculo.

Idealizado para palco italiano, o cenario de Marconi Valadares alude
a uma grande folha de papel em branco, quadriculada, daquelas especificas
para ampliar desenhos. Nao inclui as coxias e deixa os bailarinos expostos
mesmo quando ndo estdo em cena. A iluminagdo de James Fensterseifer
colore o cendrio construindo uma atmosfera lidica para a coreografia. O
figurino foi baseado nas roupas de desenhos animados japoneses (mangas).
Todos os elementos foram compostos e suas relagdes estudadas a partir de
uma dramaturgia construida durante o processo criativo com colaboragao
na criacao de movimentos dos bailarinos.
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: Aletheia (2003) Bailarinas: Livia Frazdo e Ana Vaz. Musico: Paulucci Aradjo. Foto: Débora
Amorim.

O vocdbulo grego aletheia corresponde a “verdade” (a-létheia,
a-lethedein, “desnudar”) e da titulo a sétima coreografia da Companhia, que
estreou em 2003. Na etimologia da palavra, vemos que “verdade” é por a
nu aquilo que estava escondido, ou seja, desvelar o que estd encoberto pelo
costume, pelo poder e pelo convencional. (ARANHA, 1986).

A dramaturgia do espetdculo tem como referéncia e inspiragdo os
contos homonimos “O espelho”, de Guimaraes Rosa, e “O espelho. Esboco
de uma nova teoria da alma humana”, de Machado de Assis. Textos de
pensadores como Lacan, Sartre e Baudelaire, sobre o comportamento social
e moda, colaboraram para as reflexdes, para a elaboragao de estratégias,
para improvisagoes e concepgao das construgdes de cena.

A pesquisa de movimento foi centrada no corpo, com uma coreografia
que propunha a desconstrucao dos corpos de dois intérpretes em cena.
As imagens criadas pelas acoes dos intérpretes eram abstracdes sobre a
construcao da identidade na busca por um corpo idealizado, subjugado a
padroes que oprimem os verdadeiros valores de um individuo.



O duo aborda as questdes do ego, da aparéncia, do poder, de género
e do papel na sociedade, e tem forte carga dramdtica. O espetaculo é
feito para ser assistido em palco italiano com visao frontal da coreografia.
A musica é executada ao vivo pelo musico Paulluci Aratdjo, que toca o
instrumento aborigene didjeridu e realiza o canto de garganta em didlogo
com as a¢des das bailarinas. F a primeira vez que a Companhia trabalha com
a presenca de um musico em cena, fazendo a trilha ao vivo. A performance
do musico compde a coreografia, tornando visivel a relacdo do som com os
movimentos, como se a musica fosse a emogao que motivava as bailarinas
a executarem os movimentos. Tanto no palco como no processo criativo,
essa relacdo musica-movimento-construcao de sentido em “Aletheia” foi
estudada exaustivamente. A musica foi criada depois da coreografia e
ajudou no estudo da duragdo de cada momento do espeticulo.

Em relagdo a pesquisa de linguagem, nesse trabalho a investigagao da
construcdo de sentidos do movimento em relagao ao tempo foi o que exigiu
maior atencdo. O tempo que os intérpretes passavam fazendo a mesma agao
repetidamente era instigante, provocador da percepgao. O uso do tempo
nessa proposta coreografica foi um convite a introspeccdo e a reflexao
pessoal. Os movimentos fugiram do que se conhece como passos de danga.
As bailarinas exploraram posturas, movimento e manipulacao de partes do
corpo e a construcao de imagens que deformam e desconstroem o corpo.

Todos os elementos cénicos estao a servico da dramaturgia e foram
definidos a partir da pesquisa do tema e dos movimentos. O cenario é de
MarconiValadares, composto por um piso todo feito de quadrados espelhados
que refletiam as bailarinas durante todo o espeticulo. A iluminagdo de
Marcelo Augusto explora a superficie refletora utilizando-a para iluminar as
bailarinas de forma indireta. O figurino inspirado em vestimentas gregas faz
referéncia ao bergo da cultura ocidental e ¢ manipulado durante a coreografia,
se modificando e influenciando na percepcao dos corpos das bailarinas.
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: “Cidade em Plano” (2006) .Bailarina: Carolina Carret. Foto: Débora Amorim.

“Cidade em Plano”"", de 2006, surgiu da necessidade de ir a fundo
em uma das questdes que surgiu na pesquisa artistica do trabalho anterior,
“Aletheia”, mas que nao cabia dentro do que j& haviamos desenvolvido
para o espetaculo, porque desdobrava o assunto da identidade para outro
universo de reflexdes. Qual a influéncia do meio ou do espaco que habito
na constru¢ao da minha identidade, da minha visao de mundo? A pergunta
nos levou a pensar que as cidades seriam a expressao concreta dos anseios,
ideario e ambic¢des do homem. Brasilia entdo surgiu como objeto de estudo.

Trabalhamos com uma pesquisa bibliogréfica grande, que incluia
varias areas do conhecimento, como a Arquitetura e o Urbanismo,
Historia, Sociologia, arte brasiliense e, também, com a pesquisa de campo,
observando como viviamos nesta cidade, a partir do olhar da investigacao
artistica. Como é impossivel definir uma cidade, pois sua caracteristica é
diversa, compreendemos com o processo criativo que nos relacionamos
com a cidade de varias maneiras. A dramaturgia, assim, se desenvolveu
a partir da ideia de dimensionar Brasilia por meio de inimeros planos,

11 Para saber mais sobre o processo criativo de “Cidade em Plano”, ver LARA, Luciana.
Arqueologia de um Processo Criativo: Um Livro Coreogréfico. Anti Status Quo, Brasilia,
2010.



para compor camadas e niveis de entendimento sobre a cidade. Varias
maneiras de olhar e sentir, entdo, vieram a tona, formando perspectivas
que se combinavam e se recombinavam, construindo uma multiplicidade
de percepgoes: o plano espacial (geografico, urbanistico, arquitetural), o
temporal (histérico), o plano da memédria afetiva, o plano sensério, o plano
psicoldgico, o plano pessoal, o plano social (piblico e privado), o plano
imaginario, o plano politico, o plano simbélico e o plano utépico.

Em “Cidade em Plano’, espetaculo concebido como uma instalacao,
a saida do formato palco italiano e a inclusdao do pdblico no espago
cénico vieram da ideia da dramaturgia de propor para o espectador varias
perspectivas da encenagdo e dos corpos dos bailarinos. O publico tinha
que se deslocar no espaco cénico para acompanhar o espetdculo e esse
deslocamento era parte da coreografia. Outro aspecto interessante da
pesquisa de linguagem é que, como a dramaturgia era composta por varias
maneiras de ver e de se relacionar com a cidade, a linguagem coreografica
foi desenvolvida com uma variedade de abordagens cénicas. Algumas cenas
tinham mais elementos performaticos, enquanto outras eram mais teatrais e
outras eram mais reconheciveis como pertencentes ao universo da danca.
Essas diferencas de abordagens da cena aconteceram devido ao teor e a
natureza da necessidade de cada trecho do espetaculo. As especificidades
surgiam das inspiracdes e do que querifamos evocar com as cenas, como
quando tratdvamos de alguns aspectos do tema que eram mais sensorios, e
assim trabalhdvamos com estimulos dos cinco sentidos do corpo, ou eram
mais espaciais e necessitavam evidenciar a relagao do corpo com o espago
e cenas que eram sobre a histéria da construgao de Brasilia e precisavam de
citacoes e de referéncias.

A percepgao sensoria do publico também é explorada nesse espetaculo
na concepcao datrilhasonoraoriginal. O trabalho do designer de som Antonio
Serralvo e a pesquisa de sons da cidade realizada pelos mdsicos Valéria
Lehmann, Paulucci Aratjo, Chicco Aquino e Pablo Ornellas tornaram possivel
fazer da musica um cenario sonoro na parte do espetdculo que chamamos
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de “Cena Cartdes-postais”. Mixados com tecnologia quadrifonica, os sons se
moviam no espago com os bailarinos. A passagem de elementos sonoros de
uma caixa de som para outra foi trabalhada junto com a coreografia. O publico,
localizado no centro, entre as quatro caixas de som, podia ter uma sensagao
espacial do som, como se estivesse no meio da cidade. A intencdo era que
essa sensagao pudesse modificar a relacdo da plateia com os movimentos
executados pelos bailarinos, ajudando na imersdao e no engajamento mais
sensério com o espetaculo. A musica foi elaborada ao mesmo tempo em
que as construgdes da coreografia e da dramaturgia se desenvolviam. O
trabalho com a trilha sonora em “Cidade em Plano” foi o mais entrépico da
histéria de nossas criagdes, de forma que o intrincamento das referéncias, dos
contetdos, das experimentagoes e dos estudos que fizemos torna impossivel
hoje lembrarmos “o qué influenciou o qué” com exatidao.

A iluminacdo foi inspirada nas caracteristicas da incidéncia da luz
do sol no planalto central — posicdo geografica de Brasilia no territério
brasileiro — com referéncias ao excesso de luz e ao por do sol, tdo marcantes
na experiéncia com esta cidade. A luz também exercia a fungao de guiar
o publico. No inicio do espetaculo na versdo instalacdo, a plateia era
orientada a seguir e ocupar os espacos iluminados com focos de luz azul
para acompanhar as cenas de diferentes angulos e diregoes.

A pesquisa do figurino chegou a conclusdao da necessidade do
corpo estar nu, para tornar mais visiveis as formas de sua estrutura éssea
e muscular, ou seja, sua condigdo fisica, e enfatizar a materialidade da
natureza organica do corpo humano. O discurso do corpo nu é parte
fundamental da dramaturgia. Os bailarinos se vestiram com cartdes-postais
que, ao mesmo tempo, eram utilizados como objetos de cena em intimeras
constru¢des metaféricas das imagens dos monumentos arquitetonicos que
representam as instituicoes do poder e as associagoes e relagdes simbélicas
com as partes do corpo. O cenario e os objetos de cena de MarconiValadares
foram feitos com a manipulacao de imagens da cidade como desenhos da



silhueta e no uso dos cartdes-postais mais conhecidos de Brasilia. Projecoes
de video com imagens do céu e das ruas da cidade também foram usadas,
com captagao, edicdo e tratamento de Antonio Serralvo.

O processo de criagao se distingue pelo fato de ter sido o que mais
contou com a participacdo das bailarinas na constru¢cao da dramaturgia.
Pesquisamos o espetdculo durante trés anos (de 2003 a 2006), em um
processo colaborativo sem precedentes na histéria da Companhia. Ja desde
a terceira criagdo, em “No Instante” (1998), trabalhdvamos em um regime
de maior colaboragdo dos bailarinos na criacio dos movimentos, mas,
devido a varias razoes, sendo seu maior limitador o tempo que o trabalho
de construcdo da dramaturgia em grupo exige, a participacao dos bailarinos
se caracterizava mais na parte pratica, nas respostas fisicas. Nao menos
importante, a criacdo dos movimentos da maneira como trabalhamos
é também uma forma de reflexdo sobre o tema, e assim é fundamental
compreender a importancia do trabalho de colaboracdo com os bailarinos
nas criagbes passadas. O que estou querendo ressaltar aqui é que,
nesse espetdculo, houve uma mudanga importante na forma de criar da
Companhia. As estratégias de criagao e as escolhas sobre o contetido que
delineavam a construcdo da dramaturgia eram elaboradas sempre por mim
a partir de andlises das improvisacoes realizadas nos ensaios, em associagao
a todos os estudos que realizava individualmente sobre o tema na pesquisa
bibliografica, mas, em “Cidade em Plano”, a novidade foi que as questoes
tematicas e estéticas foram colocadas em debate durante toda a criacdo
para todo o ndcleo artistico. As estratégias de criacdo e a organizagao de
todo o material continuaram sendo feitas a partir de minhas diretrizes, mas o
processo criativo desse espetdculo se destaca por ter sido o mais horizontal
da histéria da Companhia até hoje. Talvez essa tenha sido a razdo de o
processo criativo de “Cidade em Plano” ter sido também o mais longo.
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“Autorretrato Dindmico” (2009). Bailarino: Leandro Menezes. Foto: Luciana Lara

O ponto de partida da pesquisa coreografica do nono espetaculo da
Companhia, chamado Autorretrato Dinamico, que estreou em 2009, foi a
hipétese de que o movimento do corpo expressa de forma consciente e
inconsciente a complexidade humana na relagdo com o ambiente em que

vive. Dancamos como sentimos o mundo.

Se é por meio do préprio corpo e dos sentidos (visao, tato, olfato,
paladar, audicao) que nossa experiéncia se da, tudo que apreendemos do
mundo passa pelo corpo e, também, dele emerge. Podemos entdo conceber
que o que somos e como nos expressamos é resultado de uma parcela do
mundo que apreendemos, da qual nos apropriamos e devolvemos ao mundo
novamente. Assim, nos movemos de acordo com uma reorganizagdo de
tudo que aprendemos a partir de nossa percepcao do mundo. Se a danga
é uma forma de expressdao, a materializagdo do movimento no espaco
e no tempo, dessa forma, seria a expressividade dos nossos estados de
espirito, da genética, da cultura, dos desejos, de impulsos da mente, da



personalidade, da meméria, da cognicdo, ou seja, da nossa relacdo com
o mundo. As idiossincrasias e as caracteristicas particulares do movimento
de cada um dos quatro intérpretes em cena poderiam ser vistas e sentidas
como quatro formas de interpretagdo, percepgao e, assim, de construcao de
mundo. E ainda, se 0 mundo esta em constante transformacao, nés também
estamos sempre mudando. O titulo do espetaculo baseou-se nessa ideia,
no conceito de identidade como um processo dindmico que estaria sempre
inacabado, em constante transformagcdo e reinvengdo. O espetaculo,
entdo, foi inspirado em uma questao conceitual: o movimento reflete nossa
identidade, dangcamos como somos.

Durante a pesquisa, os livros Fenomenologia da Percepcao de
Merleau-Ponty e The phenomenology of dance de Maxine Sheets-Johnstone
ajudaram a construir e desenvolver esse conceito. A imersdo na investigacao
da expressao da identidade pessoal no movimento, sob essa perspectiva
conceitual, provocou reflexdes pessoais sobre como nos percebemos, o que
desejamos, como se dao as nossas escolhas, as nossas relagdes com o outro
e 0s nossos sentimentos. E também quais os papéis que desempenhamos em
varios contextos sociais e como vivemos em um mundo complexo, diverso,
multicultural, hibrido, tecnolégico e veloz. Uma pergunta se delineou a partir
disso: o que nos move, aqui e agora? A pesquisa de movimento foi construida
respondendo essa pergunta. Uma de nossas aproximagdes com uma possivel
resposta foi a de que o amor nos move, a necessidade de nos sentirmos
amados parece ser nossa forgca maior, propulsora de tudo que fazemos.

Na pesquisa de movimento, cada bailarino foi instigado a pesquisar
seus proprios padroes de movimentos, reconhecendo-os e explorando-os
como sua identidade, aprofundando as preferéncias e habilidades em vez
de buscar quebré-las, o oposto do que, geralmente, tentamos fazer quando
nos propomos a realizar uma nova pesquisa coreografica. Em “Autorretrato
Dinamico”, esses padrdes de movimento eram nosso foco de interesse e
estudo, pois eram considerados como organizagdes singulares que o corpo
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e 0 movimento vinculavam a partir da experiéncia vivida por um individuo.
Nenhum movimento foi fixado para os solos. A ideia era que, a cada dia, o
solo de cada um fosse diferente, mas baseado nos padroes de movimentos
encontrados na pesquisa.

Trabalhamos durante o processo criativo com musicas trazidas pelos
proprios bailarinos e, no final, trabalhamos no siléncio, de forma que a
motivagao para o movimento fosse interna e nao originada na relagdo com
a musica. Improvisdvamos com as luzes apagadas, pois sentiamos que,
com a visao reduzida, a disponibilidade para a introspecgdo era maior e o
interesse pelo movimento ndo vinha mais da preocupacao ou exploracao
da forma. O escuro criava uma atmosfera de trabalho que parecia nos levar
a um maior contato com nés mesmos, gerando maior autenticidade na
descoberta e no aprofundamento, no desenvolvimento dos movimentos-
padrdo. S6 depois de todo esse trabalho foi possivel reintroduzir a muisica
no trabalho. A relagdo do movimento com a musica acontecia ndao mais
como motivagao do movimento, mas como meio de acesso e conexao com
a dramaturgia que haviamos criado.

A pesquisa de linguagem adotou os preceitos delineados na
reflexdo sobre o conceito de identidade, transpondo-os para a concepgao
da estrutura do espetdculo. Uma vez que a identidade era entendida
como dinamica, foi decidido que a forma artistica também tinha que
evitar a fixagdo para ser coerente com nossas concepgoes, assim optou-
se por trabalhar com a improvisacao em todo o espetaculo. A estrutura
das apresentacdes era toda dinadmica, inclusive a operagdo da luz era
improvisada. A trilha sonora era composta por uma selecdo de musicas
escolhidas no momento do espetdculo entre as que foram utilizadas
durante o processo criativo. A quantidade de miusicas selecionadas
ultrapassava a duragdo estimada para a apresentacgao, para que houvesse
opgoes de escolha durante a mixagem realizada ao vivo.



Apesar de o espetaculo ter sido realizado em teatros com palco
italiano, o cendrio era o espaco do palco circundado por cadeiras,
formando uma arena onde o publico ficava bem préximo e ao redor dos
bailarinos. Foi também utilizada como cendrio a projecao de fotos tiradas
em cena no momento do espetaculo. O congelamento de um momento
do bailarino dangando trazia ainda mais forte, por contraste, a nogao da
mobilidade e rapidez do tempo, da percepcao do aqui e agora que esta
sempre metamorfoseando tudo. Rapidamente um momento se transformava
em passado e o retrato ja nao conseguia traduzir o que estava acontecendo
em cena, uma alusdo a tendéncia da nossa forma de raciocinio de precisar
fixar definicbes e conceitos para produzir a sensagao de que entendemos
ou, na verdade, que dominamos algo. Acreditdvamos que esse elemento
como cendrio poderia provocar reflexdes sobre o tema por contraste com
o titulo do espetaculo, evocando as nogdes dos conceitos que permearam
todo o processo criativo.

A iluminacdo era bem simples e basica, com um Unico efeito que
lembrava uma luz entrando por uma janela em um ambiente escuro. Com
uma imagem gravada em video buscamos uma reproducdo realista da
luz da rua que entrava na sala onde ensaidvamos, no centro de danca. A
imagem remetia a situacao de estar sozinho em casa, pensando na vida
deitado na cama, antes de dormir, enquanto contemplamos os reflexos das
luzes e as sombras que vém da rua, projetados na parede. Essa iluminacdo
reconstruia, entdo, uma imagem que podia ser reconhecida pelo publico e
ainda reproduzia a atmosfera do cendrio que tinhamos durante o processo
criativo, ajudando na recriagdo em cena do ambiente e da sensacao que
proporcionava o acesso aos estados que foram trabalhados durante toda
a pesquisa. O efeito da luz do projetor no corpo do bailarino era também
interessante por “pixelar” sua imagem em movimento.

O figurino foi escolhido e decidido por cada um dos bailarinos, os
parametros de escolha também foram pessoais. A orientacdao surgia da
coeréncia dramatdrgica de encontrar, entre as proprias roupas, o que melhor
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expressava sua forma de ser no cotidiano, uma roupa que fosse mais a “cara
de cada um” e que, também, se afastando da ideia de espetacularizagao
desse recurso expressivo, fosse a mais confortavel para seu solo. No inicio
do espetaculo, os bailarinos se comportaram como plateia, entrando pela
porta do teatro junto com o publico de forma anénima, como se fossem
espectadores. Parte do contelido do espeticulo era a reflexdo sobre a
indistincdo entre vida e arte.

A descrigdo dos nove espetdculos, além de ser um registro inédito do
trabalho da companhia, permite uma visdao de conjunto que talvez ajude
a esclarecer especificidades de todo esse trabalho de criagdo. A reflexao
sobre as informacgdes aqui relacionadas talvez possa ajudar a esbocar uma
cartografia da arte coreogréfica da A.S.Q. Cia de Danca.

A perspectiva do todo da producao de espetaculos da companhia
permite que sejam identificadas quatro fases, que correspondem a mudangas
significativas no rumo e na maneira de fazer danca do grupo:

12 fase: “Efeitos” e “Anti Status Quo Danca” (de 1991 a 1994);
22 fase: “No Instante” e “Nada Pessoal” (de 1996 a 1998);

32 fase: “Dali” e “Coisas de Cartum” (de 2000 a 2002);



42 fase: “Aletheia”, “Cidade em Plano” e “Autorretrato Dindmico” (de
2003 a 2009)"2.

A primeira fase se caracterizou por ser lddica/fantastica. Os
bailarinos faziam o papel de criaturas fantasticas, bonecos e animais ou
apenas representavam formas abstratas. Essa fase foi inspirada totalmente
na trilha sonora, que ainda nao tinha sido especialmente composta
para o espetaculo. A criagdo de movimentos foi feita pela coredgrafa
em improvisacdes, leituras livres sobre uma mdsica, em que motivos
de movimento e ideias eram encontrados e depois desenvolvidos com
a participagdo dos bailarinos. O movimento explorava a forma do
desenho no corpo com especial interesse em linhas retas, ilusdes de
6tica, ou seja, no aspecto visual do corpo em movimento. O espaco foi
explorado principalmente na sua bidimensionalidade, com a coreografia
concebida para ser assistida de frente, sendo a melhor visdo da concepgao
coreogréfica a de quem se sentava no centro da plateia. No final dessa
fase, a exploragao das linhas retas diminuiu, ampliando o vocabuldrio
com interesse na dinamica e no peso do corpo. O cendrio era sempre
uma caixa preta e houve um especial interesse na pesquisa de interacao
do movimento com objetos de cena e na utilizagao de efeitos de luz negra
(técnica de teatro negro de Praga, Republica Tcheca).

Na segunda fase, “No instante” inaugurou uma mudanca que se

12 E importante evidenciar que todas as datas citadas sao referentes aos anos das estreias dos
espetaculos. Entre 1991 e 1994, a companhia apresentou o espetdculo “Efeitos” inlimeras
vezes e criava separadamente cada coreografia (ao todo foram oito), que depois compuseram
o espetdculo “Anti Status Quo Danga”, em 1994. As coreografias, antes de fazerem parte do
espetdculo, foram apresentadas em festivais e mostras da cidade e de outros estados. Com
“No Instante” também foi assim de 1994 a 1996. Os intervalos de dois anos entre a segunda
e a terceira fases e entre a criagio de “Dali” e “Coisas de Cartum” foram plenos de atividades
artisticas, ocupados com inimeras apresentagdes dos espetaculos criados, como turnés e
participagdo em festivais, e dos processos criativos de pesquisa estética dos respectivos
espetdculos. A duragdo de um processo criativo a partir de “Nada Pessoal” nunca foi menor
que seis meses. O processo mais curto foi o do “Aletheia”, seis meses, e o mais longo foi o
de “Cidade em Plano”, trés anos.
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mantém até os dias de hoje na poética da Companhia, mudando sua forma
de pensar e fazer danga. Os bailarinos desse momento em diante sdao
“pessoas” em cena. Os interesses temadticos saem do universo fantastico e
entram nos assuntos contemporaneos do dia a dia, das relagdes pessoais e da
questao da alteridade. A pesquisa de movimento comeca a explorar, dessa
forma, gestos cotidianos, e ndo estd mais tao preocupada com os efeitos
de ilusdao de dtica, mas na expressao simbédlica e metaférica de emocgoes
e sentimentos. Comeca um investimento maior na criagao de cenarios. Em
“Nada Pessoal”, o que comega em “No Instante” se aprofunda em relacao
a pesquisa de movimento. A necessidade artistica de uma construcao
dramatdrgica surge em “Nada Pessoal”. Na relacdo do movimento com
os elementos cénicos, passa-se a buscar uma constru¢do de sentidos que
possa dar forma a uma maneira de refletir sobre o tema. Cada movimento
e cada elemento cénico, a partir dessa fase, passam a ter um porqué dentro
da dramaturgia do espetaculo.

A terceira fase se caracterizou pelo estudo da linguagem artistica, o que
pode ser conferido no interesse por linguagens artisticas distintas da danga,
como o surrealismo e a arte grafica dos cartuns. As imagens e como elas
sao produzidas nas suas especificidades sao objetos de estudo e mote para
a criagdo. Em “Dali” a coreografia se inspira mais tematicamente na obra e
na vida do pintor cataldo Salvador Dali, e os preceitos e procedimentos
artisticos dos surrealistas sdo estudados, experimentados e utilizados como
estratégias de criacdo nos processos criativos da companhia. Em “Coisas de
Cartum”, a linguagem dos cartuns é dissecada e transposta para a danga. As
linhas temdticas surgem da analise das caracteristicas dessa arte grafica que faz
humor com situagdes do cotidiano, brinca com a prépria linguagem na qual
se expressa - o desenho, o texto, a figura do narrador e a interagao entre eles
- com recursos metalinguisticos. A pesquisa de movimento parte das formas
expressivas do exagero das caricaturas, a mimese da expressao humana dos
desenhos animados, a criagdo de sentidos entre o texto e a figura desenhada,
etc. Essa é uma época de muito estudo, experimentacdes e aprendizado no



que diz respeito as linguagens artisticas e a apropriacao da teoria de Rudolf
Laban como instrumento de andlise e criagdo coreografica. A pesquisa de
movimento é rica de referéncias e expande o vocabulario até entdo trabalhado
na companhia. Em “Dali” ha fortes elementos teatrais e expressionistas, em
“Coisas de Cartum”, a Companhia explora o humor, a palavra e a desconstru¢ao
de um roteiro como pesquisa de linguagem. A criacdo de uma dramaturgia em
ambos os espetaculos se aprofunda nessa fase.

A quarta fase é a mais conceitual, a construcao de uma dramaturgia
se torna o procedimento mais importante da criagcdo. A participagao
dos bailarinos como criadores, a complexidade do uso da trilha sonora
e a pesquisa de linguagem sdo destaques dessa fase. Nos trés uGltimos
espetaculos da companhia, a filosofia, os estudos sobre corpo, sobre
percepcao e expressao por meio do movimento e o interesse pela tematica
da identidade sdo verticalizados. A reflexao sobre um tema é aprofundada
com uma pesquisa interdisciplinar e multidisciplinar em que textos te6ricos
e conceitos de vdrias areas de conhecimento sao importantes instrumentos
de critica e reflexdo. O investimento na constru¢cdo de uma dramaturgia
que ndo feche a leitura da obra coreogréfica, permitindo a participacao
do espectador na construcao de sentidos do espetaculo, é fundamental em
“Aletheia” e “Cidade em Plano”. Em “Autorretrato Dinamico”, a pesquisa
e o delineamento dos preceitos e conceitos que orientam a abordagem
do tema sdo a base do espetaculo. H& um investimento ainda maior na
pesquisa conceitual sobre movimento e linguagem cénica. Os elementos
cénicos sdo ainda tdo importantes quanto antes, mas sao explorados de
forma mais minimalista para dar mais énfase ao corpo e ao movimento em
cena. Nos dois Gltimos espetaculos, a relacdo com o publico é parte da
pesquisa de linguagem. O espago cénico comega a ser explorado em outras
configuracdes, saindo da concepcdo de espetaculos para palco italiano
e incluindo o pudblico no espaco cénico, como estratégia para mudar a
recepcao do publico, tornando-a ainda mais participativa e sensoria.
A experimentacdo na criacao da trilha sonora merece destaque, porque
fica mais complexa e entrépica em “Cidade em plano” e em “Aletheia”".
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A relacdo de elaboracido da trilha é ainda mais estreita com a criacao
da coreografia durante o processo. A participagdao dos bailarinos como
criadores é cada vez maior na elaboracdo dos contelidos dramaturgicos.
Em “Autorretrato Dinamico”, o tema e os conceitos que orientavam a
concepgao do espetaculo tornam a participagdo autbnoma do bailarino
fundamental. A composicao da encenagao dos trés Gltimos espetaculos da
A.S.Q. é cada vez mais experimental.

Algumas conclusdes possiveis podem ser tracadas diante de todas
essas observacdes. A vontade de criar como motivagdo primeira para a
fundagdo da companhia e a experimentacdo como um dos entendimentos
de seu nome no campo artistico se mostram coerentes com as buscas nas
pesquisas artisticas da Companhia quanto a linguagem cénica da danca nos
seus espetaculos. O percurso de sua trajetdria artistica demonstra diversidade
na sua criagao, caracteristica que pode ser associada ao exercicio constante
com a experimentacao, que acaba produzindo resultados muito diferentes.

Ha uma espécie de ligacdo da criacdo de um espetdculo com o
seguinte, percebida em uma légica em que alguns interesses e formas de
fazer se esgotam e geram mudanca, ou ainda quando alguns elementos que
surgem em uma criagao sdo mais aprofundados e recebem mais atencao
no proximo espetaculo. A continuidade do trabalho do grupo ao longo
dos anos, entdo, é requisito fundamental para o desenvolvimento de uma
linguagem de danca propria.

A identidade do trabalho da Companhia, tdo perseguida neste
texto, pode comecar a ser esbocada nesses meandros. Com certeza nao
estd na estabilizacdo e codificacdo de um vocabulario de movimento,
como foi apontado j4 de inicio. A razao disso parece ser encontrada nas
caracteristicas das pesquisas de movimento intimamente relacionadas com
a reflexdo sobre o tema, com o que inspira a criagdo de cada espeticulo e
com a maneira de conceber danca para a Companhia. Contudo € preciso
considerar que um exame mais aprofundado sobre o desenvolvimento



da pesquisa de movimento da Companhia, abrangendo as técnicas de
treinamento dos bailarinos e a rotina de trabalho, poderia revelar outros
elementos que complementariam essa investigacdo. A recorréncia de
uma caracteristica da Companhia na construcao de cada vocabulério de
movimento de cada espetaculo, por exemplo, poderia aparecer de uma
forma mais complexa com outros elementos de andlise que ndao foram
abordados nesta reflexdo. F interessante acrescentar que, como o trabalho
de pesquisa de movimento é feito por meio de improvisagoes e valoriza a
expressao particular e a colaboracdo dos seus bailarinos, as criagdes somam
diversas nuances e maneiras de organizar as informacdes de diferentes
corpos aos estimulos que vém de uma diversidade de temas e interesses de
pesquisa de linguagem, multiplicando as possibilidades da investigacao do
movimento nas composigdes coreograficas do grupo.

Se a reflexao sobre um tema que se utiliza de conhecimento de varios
campos do saber é o que inspira e norteia tanto a criagdo de movimentos
como a elaboragdo e a composicao das relagcdes de todos os outros
elementos cénicos, a abordagem transdisciplinar da pesquisa artistica
pode ser considerada importante caracteristica do trabalho da Companbhia.
A forma do espetdculo surge do seu contetdo, a criacao coreografica se
delineia com o fazer durante o processo criativo a partir de necessidades
especificas do proprio trabalho, a pesquisa de linguagem da danga se da
na necessidade de encontrar maneiras de evocar as reflexdes do tema de
maneira ndo convencional.

Outro aspecto importante é que, como o trabalho com a criagdo de uma
dramaturgia organiza as construgoes de sentido, todos os artistas envolvidos no
processo tém que somar suas virtudes para a realizacao de um projeto coletivo.
Nos espetaculos da Anti Status Quo, a atengdo dada a visualidade de suas
produgdes — com cenarios, figurinos, objetos de cena, iluminagao — e a criagao
de trilhas sonoras especialmente compostas para o espetaculo sdo pensadas na
relagdo direta com a percepgao do movimento, e esses elementos aparecem
nos trabalhos com o mesmo peso e importancia que a danga.
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Tragcar uma cartografia do “fazer” de uma companhia artistica ndo é
uma tarefa facil e exige um aprofundamento muito maior que o escopo deste
trabalho. Principalmente tratando-se de uma companhia de danga que tem
como seu objeto a arte do movimento, e entre suas concepgdes de mundo
a ideia de identidade como algo também em movimento, em constante
construcdo. E ainda o compromisso com a busca da “ndo estagnagao” e
“ndo restricao” da percepcao do mundo cravado no seu nome.

A partir da distingdo e andlise das fases na criagao dos espetaculos,
é possivel destacar algumas caracteristicas identitarias do trabalho artistico
da Companhia, partindo de alguns elementos recorrentes nos processos
criativos e nas concepgoes estéticas dos espetaculos da A.S.Q. Cia de Danga.
A ordem estabelecida aqui ndo significa uma hierarquia na importancia
entre os elementos destacados:

Diversidade dos interesses tematicos. Podem ser identificados
quatro principais interesses temdticos que aparecem muitas vezes
entrelagados nos espetaculos: imaginacdo lidica e fantastica, artes
visuais, questdes filoséficas sobre identidade e critica sociocultural
contra a massificagdo. Entdo, é possivel identificar a recorréncia
da tematica “identidade” desde “No instante” (1996) como tema,
subtema dos espetdculos, ou motivagdo para a pesquisa artistica.

Processos criativos com diferentes pontos de partida. Em “Efeitos” e
“Anti Status Quo”, o ponto de partida era a musica e a imaginacao;
em “No instante”, eram a improvisacdao e o jogo de composicao
com o movimento; em “Nada Pessoal”, a necessidade da reflexdo
sobre as relacbes humanas em um mundo massificado; em “Dali”, o
impacto da obra surrealista do pintor catalao; em “Coisas de Cartum”,
o interesse pela linguagem dos cartuns; em “Aletheia”, a reflexao
filosofica sobre a identidade; em “Cidade em Plano”, a reflexdo sobre
identidade na relacdo com a cidade; em “Autorretrato Dinamico”,
conceitos de corpo, danga e movimento como expressdo de uma
identidade.



Aimportanciadatrilhasonoranoprocessode criacaoenosespetaculos.
No inicio do trabalho da Companhia, em “Efeitos”, “Anti Status Quo
Danca” e “No Instante”, a musica era norteadora e fonte inspiradora do
processo criativo e do espetaculo, de onde se desenvolviam o tema, a
pesquisa de movimento e a coreografia. A trilha sonora era também o
elemento organizador do espetaculo, dividindo quadros e atmosferas
cénicas, e também delineando o roteiro de acdes. O entendimento
da musica como parte fundamental na construcdo de sentidos na
dancga levou o grupo a investir cada vez mais em trilhas compostas
especialmente para os espetdculos, a partir de “Nada Pessoal”. A
musica para de ser a matriz das ideias e passa a ser elaborada com
base na criacdo da dramaturgia e da coreografia. Essa caracteristica
continua em “Dali” e em “Coisas de Cartum”, em que a importancia
da pesquisa da musica se mostra tao grande que, dentro do préprio
projeto “Dali”
a trilha sonora especialmente composta para esse espetaculo, que
passa a se configurar como uma das criagdes/produgdes artisticas da
Companbhia, além do espetaculo. Os processos criativos das trilhas de
“Dali”, “Coisas de Cartum”, “Aletheia” e “Cidade em Plano” tiveram
um grande investimento de tempo na pesquisa de novas sonoridades,
na tecnologia da edicdo e do tratamento do som e na utilizacao
da musica na cena. A investigacdo dos recursos técnicos resultou
em uma constru¢gdo cada vez mais imbricada com a coreografia,
em consonancia com a dramaturgia, passando pelo uso de textos,
utilizacao de mdsica ao vivo, até culminar em “Cidade em Plano”, em
que a trilha com a tecnologia quadrifonica é também coreografada
no espaco. Em “Autorretrato Dindmico”, a Companhia ndo produz
uma trilha original, mas o estudo da relagdo da musica no espetaculo
continua grande. A utilizacdo é mais complexa conceitualmente, a
trilha continua estabelecendo as atmosferas, mas é principalmente
um meio e ndo mais fonte de inspiragdo. A mdsica € usada para ativar
a memoria, por meio da qual se d4 o acesso afetivo a toda a pesquisa
realizada durante o processo criativo, como um detonador, um gatilho
da investigacdo e do trabalho desse espetaculo.

, aA.S.Q. faz o investimento de produzir um CD com
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Forma é contetido no trabalho da Companhia. E possivel identificar a
concepgao da forma como resultado de uma abordagem do contetdo,
ou seja, da necessidade especifica de cada trabalho com investimento
em pesquisa de cenario, figurino, trilha e objetos de cena e sua relagao
com o corpo e o movimento dentro de uma concepcao do todo nos
espetdculos da Companhia. Em “Cidade em Plano”, por exemplo,
elementos e abordagens cénicas se aproximam das formas reconheciveis
de outras linguagens artisticas a partir da necessidade da dramaturgia:
da performance art (a ndo representacdo e construgdo cénica a partir
de agdes, situagdes e estados como as principais caracteristicas de uma
das cenas do espetaculo: “Cena Cartdes-postais”); das artes visuais (na
idealizacao do espetaculo como uma instalagdo e na poética visual); do
teatro (na representacao/presentificacao de personagens da histéria de
Brasilia); e de concepgdes mais tradicionais da danga (com abstragdes
do tema em movimento, pesquisa de movimento da relacdo do corpo
com o0 espago e o tempo).

Interesse pela pesquisa de linguagem cénica. Inventividade na criagdo
e na composicao das relagdes dos elementos cénicos (pesquisa de
linguagem) sem a preocupagao de manutencao de uma unidade
estilistica no conjunto dos trabalhos. Desde o primeiro espetaculo, a
criagdo da coreografia envolve a criacdo de figurinos, objetos de cena
e iluminacao de forma intrinseca a pesquisa de movimento. E cada
espetdculo, a partir de “No Instante”, é muito diferente um do outro. E
interessante perceber que em “Dali” e “Coisas de Cartum” o interesse
pela forma da linguagem expressiva do surrealismo e do universo
cartunesco é o mote do interesse da pesquisa artistica. A linguagem
cénica dos Gltimos espetdculos é cada vez mais experimental.

A criacdao de uma dramaturgia na busca por uma criacao de sentidos.
Desde “Efeitos” ja existe o senso da importancia da relagao dos
elementos cénicos em um espetdculo. A partir do quarto espetdculo, a
forma de criar se modifica com a criagdo de dramaturgias. O contato
com a Teoria de Laban faz com que a criagao fique mais consciente



e analitica, e, a partir de “Nada Pessoal”, todos os elementos cénicos
sao pesquisados como construtores de sentido. O estudo das relagdes
entre corpo (bailarinos, figurino e objetos de cena), movimento
(tempo, energia, peso e espaco), som (composicao musical, barulhos,
sonoridades, siléncio) e espaco (cenério, iluminagao e relacdo com o
publico) é meio e produto da investigacdo do tema. O trabalho artistico
com a danca passa a ser uma reflexdo sobre um tema. A criagdo da
dramaturgia se da durante o processo a partir de investigagcoes de
corpo e movimento, aliada a reflexdes e referéncias tedricas de outras
areas de conhecimento.

O corpo e o movimento como os elementos centrais dos trabalhos de
criagd@o. Durante o processo criativo, ndo hd hierarquia em relacdo
aos outros elementos no espetaculo. As elaboragoes da trilha sonora,
do cenério, da iluminacdo, dos figurinos e dos objetos de cena
estdo sempre em funcdo ou a partir de uma reflexdo realizada da
perspectiva do corpo e do movimento, mas aparecem no espetaculo
com a mesma importancia.

Criagdo em regime de colaboragdo com os bailarinos. Participagao dos
bailarinos como criadores durante os processos criativos e em cena.

Trabalho artistico feito em colaboragdo com equipe multidisciplinar
comprometida com uma dramaturgia. Trabalho continuado com uma
mesma equipe de artistas de outras linguagens (musicos, iluminadores,
cendgrafo, design grafico) que, a partir de uma dramaturgia, trabalha
coletivamente para um objetivo comum.

Processo criativo interdisciplinar e transdisciplinar. O trabalho de
criagdo tem inspiragdes multirreferenciais que extrapolam o territério
da danga e abrem novas fronteiras para a pesquisa de movimento e
de composicdo na linguagem cénica. E possivel identificar interesse
especial nos contetidos da filosofia e da critica social; em estudos sobre
a percepgdo, cognicao, corpo e movimento; no conceito de dancga e
em outras linguagens artisticas, principalmente as artes visuais.
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E importante relembrar que escrevo como uma das criadoras dos
espetaculos e diretora da Companhia em questdo, e jamais da minha
posicdo posso prescindir. Acreditando que a perspectiva da andlise aqui
apresentada, justamente por ter sido feita por quem cria, pode ser Gtil na
construcao do conhecimento em danca, é que espero contribuir.

A intencdo desta reflexdo foi encontrar elementos que pudessem
esbocar um sentido de identidade na producao artistica da Anti Status Quo
Companhia de Danga, ou possiveis tendéncias das criagdes e dos processos
criativos observados ao longo de vinte e trés anos de producdo artistica
ininterrupta. Contudo é importante ressaltar que qualquer compilacao,
descricao e analise das intengdes, referéncias, procedimentos utilizados
na criagdo jamais poderdo substituir a apreciacdo de uma obra de arte. O
contato com ela é muito mais revelador de seu contetdo. As informagdes
reunidas aqui desvelam parte de tudo que originou as criacdes coreograficas
da Anti Status Quo, e engendram conceitos sobre corpo, movimento, danga,
percepgdo, cultura e arte, revelando uma maneira especifica de pensar e
fazer danga na contemporaneidade no Brasil, e, mais especificamente, em
Brasilia, podendo contribuir assim para os estudos nesse campo.

Em uma area em que a efemeridade é ao mesmo tempo sua beleza
e sua tristeza, pois, na sua condicdo, ha sempre uma relacido de perda no
esforco de ndo deixar cair no esquecimento tudo que ja foi produzido ao
longo do tempo, este exercicio de reflexdo baseado na memoria, além
de ser importante como registro, pode projetar horizontes para o futuro
da Companhia e da danca em Brasilia, na medida em que evidencia e
compartilha parte do conhecimento produzido durante uma histéria de
criagdo artistica de um grupo da cidade.

O caminho da Companhia ndo se encerra aqui, €, no momento em
que escrevo este texto, seus integrantes ja trabalham em um novo processo



criativo, no qual a pesquisa sobre corpo e cidade se desdobrard em uma
nova criagdao coreografica com o titulo provisério de “Carne e Concreto”,
prevista para estrear no final de 2012. O trabalho da A.S.Q. continua
em expansao. Novo espetdculo, novas pesquisas, novas questdes, novos
desafios, novas experimentacdes que se apoiam nas experiéncias passadas
e no aprendizado constante do fazer danga renovam a busca de ser sempre
Anti Status Quo.

ARANHA, Maria Ldcia de Arruda; MARTINS, Maria Helena Pires. Filosofando:
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Mestre no Programa de Pos-graduacdo em Artes da Universidade de Brasilia - Unb
(Linha de pesquisa: Processos Composicionais para a Cena). Fez especializagcdo
no Laban Centre for Movement and Dance em Londres - Inglaterra, onde estudou
Coreologia, Coreografia, Design Visual (figurino, cendrio, e lluminagdo) para danca
pela Bolsa APARTES da CAPES. F graduada em Licenciatura em Artes Cénicas pela
Faculdade de Artes Dulcina de Morais em Brasilia-DF. E fundadora, coredgrafa e
diretora artistica da Anti Status Quo Companhia de Danca desde 1988, onde criou
dez espetaculos e desenvolve projetos de danga-educagdo, formacao de plateia e
formacao de intérpretes para danga contempordnea. Luciana também cria, para
o grupo, trabalhos de foto performances, videodanca e interven¢ées urbanas. Em
1995, foi uma das representantes do Brasil no programa de coredgrafos residentes
no American Dance Festival, em Durham, Carolina do Norte (EUA). Seus principais
estudos se concentram no campo da criagdo de sentidos em danca, a release- based
techinque e a improvisagao. Foi professora de disciplinas de corpo e movimento nos
cursos de artes cénicas da Faculdade de Artes Dulcina de Morais e na Universidade
de Brasilia. Atua também fora da Companhia como preparadora corporal de atores
e bailarinos, coredgrafa, consultora cénica, provocadora e dramaturgista em
processos criativos. E autora do livro “Arqueologia de Um Processo Criativo - Um
Livro Coreografico” publicado em 2010 pela Antistatusquo que recebeu o Prémio
Bolsa Estimulo a Critica da Funarte 2008 e o FAC — Fundo de Apoio a Cultura do
Distrito Federal.



Ary COELHO

“A mim n3o me interessa como os homens se movem, mas o
que os move.”
Pina Bausch.

O objetivo deste trabalho é compreender como a experiéncia
aparentemente especifica da danga pode desenvolver um conhecimento
corporal para a performance. As consideragdes que sustentam esse tema
partem de minha prépria trajetéria, de meu préprio corpo que carrega consigo
as marcas da dancga que transformaram-se em outra coisa. Continuo dangando,
mas agora de outra forma. Assim, o interesse reside na apresentacdo de
minhas pesquisas sobre técnicas de movimento na busca de uma linguagem
como bailarino-criador. Essas pesquisas aqui expostas transpuseram-se em
apresentagoes, espetaculos, performances e projetos a serem empreendidos.

Como premissa para esse histérico de pesquisas que venho realizando,
este trabalho reflete sobre a dinamica da performance enquanto linguagem
proxima a danga e nao exclusiva das artes visuais. A performance possibilita
o uso do corpo como suporte de modo que esse venha a ser um corpo
transitorio, mas com uma trajetéria. Nesse caso, a trajetéria desse corpo
é a danga que pode vir a ser contemplada com alternativas para além
das diversas possibilidades para fora dos espagcos convencionais, como
os teatros. Isso é ainda mais evidente em Brasilia ja que esta cidade tém
espacos publicos privilegiados explorados tanto por companhias de danca
locais, como Basirah, sob a direcdao de Giselle Rodrigues, e Alaya, sob
direcdo de Lenora Lobo; quanto por intérpretes-criadores, como Dudude
Hermann, Claudia Muller, Leticia Ramos, Carlos Ardo, Claudinei Garcia,
Giovane Aguiar e Camilo Vacalebre.
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Por ser uma cidade de apenas 50 anos de existéncia, mas inserida em
dindmicas de producgao cultural ja existentes no cendrio nacional, Brasilia
constroi a histéria da danca paralelamente com a histéria da prépria capital.
E como isso vem acontecendo? A danca é valorizada como linguagem
artistica? Como entretenimento? Como possibilidade de inclusdo social?
Como complemento de pesquisa para processos poéticos das artes cénicas
ou das artes visuais? Em tantas palavras, em uma cidade com poucos teatros,
sem um corpo de baile cldssico, sem uma politica piblica de manutencao e
circulacao de companhias e com uma recém langada e primeira faculdade
de danga (a formatura da primeira turma é projetada a acontecer em 2014),
como é possivel ndo pensar essa trajetéria da danga como uma resisténcia?

Com todas essas perguntas em mente, ndo tenho a pretensdao de
encontrar solugdes e respostas imediatistas. No entanto, acredito na urgéncia
de pesquisas que tenham um foco de valorizacdo nas possibilidades
empreendidas por artistas locais, independentemente se origindrios da
danga ou atuantes da performance, que surpreendentemente conseguem
realizar obras criativas com os poucos recursos disponiveis. Cabe a divida
se trabalhar com poucos recursos seria motivo suficiente para valorizar o
artista local? Ou talvez, a questdo seja outra: os artistas locais ndo devem
ser valorizados tdo somente pelos recursos a eles disponibilizados, mas
também pela possibilidade de repercutirem na comunidade, promovendo
identidade e valores coletivos.

Como em outras linguagens artisticas, na danga existem algumas
lacunas que podem ser associadas a fatos bem visiveis: investe-se pouco
e, apesar disso, a producdo é maior que esse investimento, mas nao
existe a devida repercussdo do que acontece na area. Deve-se frisar que
hd uma caréncia de estudos e pesquisas na area, mas principalmente de
investimentos em projetos. Afinal, a danca ndo deveria preocupar-se tao
somente com a apresentacao de espetdculos, mas deveria promover outros
tipos de registro do processo de pesquisa para que esse nao se limite a
ser somente uma forma de entretenimento efémero. Nesses termos, a



danga mais uma vez aproxima-se de processos similares a artes visuais que
repercutem em exposigoes que ndo necessariamente tem a visibilidade
desejada. As artes visuais, especialmente a performance, sdo fruto de
pesquisas muito subjetivas e particulares. Algo que também acontece com
a danga. Afinal, um corpo que se movimenta é exclusivo a si mesmo, ele se
expressa por si mesmo. Entdo, como legitimar esse tipo de pesquisa? Talvez
uma resposta seja relativa ao fato que a pesquisa sobre a pratica da danca
nos faz desenvolver certas questoes qualitativas de modo que essa pesquisa
torna-se um incentivo cada vez maior para as pessoas refletirem acerca das
possibilidades do dangar, da movimentacao, da expressao corporal.

Aqui, a maior dificuldade estd na auséncia de fontes de pesquisa,
muitas vezes parcas, que me leva a crer na necessidade de resgatar a
histéria da danca, que aqui se resume a minha prépria trajetéria. Durante a
formagao de danca, todas as pesquisas sdo importantes, e devo considerar
que a licenciatura em Artes Visuais faz parte de minha trajetéria de pesquisa
em danca. Talvez, fosse mais ébvia a relacdo com as Artes Cénicas. No
entanto, nem sempre o 6bvio é a melhor saida. A intersecgao entre danca e
artes visuais ocorre ndo apenas com a performance enquanto possibilidade
de pesquisa, mas também na possibilidade de pensar o corpo no espaco,
em uma atmosfera de acao formal.

Ao longo deste capitulo, pretendo desenvolver alguns significados
para a ideia que circunscreve uma trajetéria de danga como resisténcia. Para
isso, é importante compreender os movimentos de danga e performance
que ja existem, bem como os que contribuem para a compreensdo deste
momento que se caracteriza pela busca de manifestacdes de danca que
simbolizem a identidade brasiliense.
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A trajetéria da danga em Brasilia fundamenta-se na atencao exclusiva
das politicas publicas de fomento, tanto da parte do Estado, quanto de alguns
centros culturais publico-privados. Entretanto, € preciso explicitar que essa
politica € minima para a danca em Brasilia. Aqui, faz-se referéncia Unica
e exclusiva ao Fundo de Apoio a Cultura que apoia projetos inéditos de
espetaculos, mas nao tem um edital especifico de manutencao e circulagao
de grupos e companhias. A importancia desse outro tipo de apoio é
fundamental para que a danca seja compreendida ndao enquanto um evento
para consumo efémero e imediato, mas para que ocorra a consolidacao
de uma cultura que possa alimentar um rastro de memdria e acimulos
sensoriais para além dos modismos. Além disso, é possivel identificar que
as dificuldades e os desafios enfrentados pela propria cidade de Brasilia
para a sua consolidacao enquanto pélo cultural nacional, como desejava
Ldcio Costa, sdo espelhados pelas dificuldades enfrentadas pelas artes de
maneira geral, sendo o que acontece com a danga apenas mais um dos
reflexos dessa histéria. O que resta fazer é contar essa historia.

A trajetéria da danca em Brasilia foi registrada no livro A Histdria
que Danca (2005), por iniciativa de Yara de Cunto e Susi Martinelli, com a
intengao de preservar a memdria local sobre a arte da danca, definir uma
postura politica dentro da questao da prépria esséncia da danga, resgatar
fatos e lembrancas, juntar imagens e depoimentos de artistas que trabalham
profissionalmente e fazem parte dessa histéria em Brasilia.

Alguns projetos estdo no campo das ideias. Outros precisam de
uma iniciativa aparente para acontecer. Por esses e outros motivos,
Brasilia precisa de uma politica cultural para danca que pode ser refletida
na vontade de alguns pioneiros da cidade que pensam em criar uma
escola profissionalizante, um corpo de baile ou mesmo uma graduacao
universitaria para, mediante a formacao profissional, também constituir a
identidade local da danca.



Em meio a tudo isso, é interessante identificar que apesar dessa
identidade ainda ser bastante fluida, a danca em Brasilia acontece com
uma forte vertente contemporanea. Por comparagdo, em outros circuitos,
como o do Rio de Janeiro e Sao Paulo, talvez o didlogo com o circuito
internacional seja mais intenso de modo que alguns espetaculos sao réplicas
espelhadas do que acontece |4 fora; ou talvez, o fato de muitos artistas
fazerem residéncia fora do Brasil e dancarem tendéncias similares as que
acontecem nas grandes companhias do exterior. Mais adiante, pretendo
desenvolver essa questao, localizando-a dentro do contexto.

No fluxo dessa movimentagcao de artistas de danca e performances
independentes, iniciativas sempre estao sendo tomadas. Um exemplo seria
a ideia do Rumos lItinerante (2005), um desmembramento do Programa
Rumos Danca Itad Cultural. Esse projeto que aconteceu com encontros
mensais propos fundir a reflexdo tedrica a pratica da danga, aliando-
se ainda a um compromisso politico. Como iniciativa de Susi Martinelli,
os encontros realizados pelo Rumos Itinerante em Brasilia tiveram como
temdticas: (a) A danga que Brasilia faz: a pratica, a politica e a teoria; e, (b)
Apreciacao Estética em Danga nos encontros Rumos. Esse evento ocorreu
com a presenga de Nirvana Marinho, Sénia Sobral e Ana Carolina Mendes
com encontros mensais para pensamentos tedricos e praticos da danga,
aliados a compromissos politicos da cidade de Brasilia.

Resta perguntar qual éarelagao entre formacao de piblico e apreciagao
estética? Normalmente a apreciacdo estética é assunto de recepgdo, de
comunicagdo. Alguns dizem que recepgao nao diz respeito a arte, mas as
vezes me pergunto, porque ndo? Afinal, dentro da arte, podemos entrar
em contradicdo, mas as vezes, com essa contradicdo vamos construindo
um pensamento artistico. Se a nds artistas cabe a preocupagdao com a
producdo artistica, porqué nao pensar também na forma como a nossa arte
chega as pessoas? Como atingir os outros com o que nos influencia? Como
sensibilizar? Como se deixar contaminar?
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Assim como a danca, a performance é uma pratica artistica que pode
relacionar varias dreas entre si. Isso porque a performance é uma fala sobre o
corpo e, quando se fala de corpo, em didlogo com a danca e pensando um
corpo em movimento visivel ou ndo, um corpo simplesmente parado dentro
de um espaco de acao ou nao, algo se desenvolve. A performance, ao longo
dos anos, acumulou certas questdes nesse corpo disponivel que nos permite
pensar em espago/tempo e, assim, também acreditar em um corpo que
quer falar, existir, questionar sua prépria existéncia dentro de um contexto.
Entretanto, entender performance como conceito ndo é necessariamente
considerar as agdes como exclusivas de movimentos de vanguarda.

O corpo sempre esteve presente em rituais, em qualquer tipo de
contexto e meio ambiente. Os corpos existem fisicamente no espago/tempo
e com um olhar de recorte é possivel perceber que o corpo existe por si
mesmo em situagdes diversas, de modo que pode-se pensar até mesmo
em rituais de performance cotidiana. F importante pontuar que a nocio
de performance como a conhecemos nos dias de hoje aparece somente
por volta dos anos 1960, quando muitos artistas-pesquisadores comegam
a pensar as manifestagdes artisticas do corpo em um contexto mais amplo
que envolve o teatro, a danga, a pintura, a escultura ou a danca-teatro de
Pina Bausch que ndao podiam ser classificados de forma excludente, mas,
sim, tudo ao mesmo tempo.

A performance toma evidéncia no cendrio artistico do pds-guerra
como uma forma de dentncia, de artistas engajados em movimentos de
experimentagdo corporal, com propostas politicas contundentes na troca
com os espectadores, desconstruindo o pensamento de um espetaculo
formal. Pensando no comego do século passado, em tudo que estava
acontecendo, as mudancas e transformacgodes e, depois da Segunda Guerra
Mundial, tudo que foi vivenciado na época, é possivel identificar que existe
lugar para uma nova linguagem aparecer. Alguns pesquisadores acreditam
na ideia de que as origens das prdticas performaticas sao mais indefinidas.



S6 que pensar em performance nessa época € pensar nos movimentos de
vanguarda do inicio do século (dadaismo, surrealismo entre outros), onde
definir performance era tao contraditério e sem defini¢oes logicas.

Tendo em mente essas referéncias, procuro pensar a performance
diretamente ao corpo transitério na busca do entendimento e ndao de um
dnico conceito definido historicamente. Aqui, apresento que a estratégia da
performance é resistir a defini¢cdes, para além da busca de explicar o que
ndo se pode explicar. Muitas vezes, mesmo que o intérprete saiba o que quer
dizer, os espectadores tem suas sensagdes e suas leituras do que estd sendo
visto como fruigdo. Aqui, a performance é uma linguagem que trata de buscar
caminhos de suportes corporais com uma narrativa ou nao; podendo falar
sobre o nada ou sobre tudo o que quiser. Aqui a performance € uma linguagem
que desconstréi modos tradicionais de produgdo e concepgao artisticas.
Aqui, me ocupo com as seguintes perguntas: uma performance de danca
contemporanea usando corporalidade é uma obra de artes visuais? A resposta
a essa pergunta depende do espectador? A performance é necessariamente
um trabalho efémero? Quais as formas de seu possivel registro?

Enquanto género, a performance pode acontecer em espagos publicos,
em galerias, em teatros convencionais ou nos demais espagos destinados a
fruicdo artistica. Alguns podem relacionar vida e obra e utilizar a prépria
casa como espago de acdo. Entre o privado e o publico, talvez o mais
importante seja buscar um cendrio apropriado para a narrativa especifica da
performance. Além dessas consideracdes sobre o espaco da performance,
podemos pensar o mesmo sobre a temporalidade. Alguns trabalhos podem
ser breves e outros podem se estender por horas, como a minha performance
“Dancar o Limite” que tem um horario definido para comecar, mas nao tem
um tempo definido de extensdo; ou entao pode se estender por dias como a
performance A artista esta presente de Marina Abramovic, em que a artista
ficou durante um més sentada na galeria de frente para pessoas que faziam
fila para desfrutar daquele momento. De uma forma ou outra, entendo entao
que a performance fica de alguma forma interligada ao espectador. Assim,
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o sentido dos gestos ndo é dado, mas compreendido, quer
dizer, retomado por um ato do espectador. (...) A comunicagao
ou compreensdo dos gestos se obtém pela reciprocidade de
minhas intencdes e dos gestos do outro, de meus gestos e das
intengdes legiveis na conduta do outro. Tudo ocorre como se
a intenc¢do do outro habitasse meu corpo ou como se minhas
intengdes habitassem o seu. (MERLEAU-PONTY, 1971; p.195)

Tentando explicar esse momento aberto da performance, em que
ela s6 faz sentido junto com o sentido do outro, claro que fica dificil ler o
pensamento dos espectadores. Mesmo sabendo o que se quer dizer, as vezes,
ao tentar definir uma performance, ocorrem contradi¢des e, a0 mesmo tempo,
muitas vezes é impossivel definir uma narrativa. A narrativa pode até existir
no momento de apresentagdo. Isso porque algumas narrativas dependem do
espaco em que a performance ocorre, outras dependem do tempo definido
pelo relégio, outras reverberam pelo espago/tempo. Muitas vezes, a narrativa
pode ser definida a partir da proposta do préprio intérprete-criador, seja
através de encontros ou conversas travadas com préprio performer.

Com isso, a criagao da proposta do intérprete e/ou sua pesquisa auto-
biografica pode ser inspiragdo nabusca de umaidentidade prépria ou linguagem
artistica, como, por exemplo, realiza Pina Bausch, que absorveu e transformou
as suas licdes de ballet para criar o hibrido “danca-teatro”, movimento que
abriu caminho para as atuais pesquisas da danca contemporanea.

De qualquer forma, seja de maneira consciente ou nio, a danca
contemporanea é fortemente inspirada pela performance. Como a
performance é uma linguagem que pode ser feita em espacos publicos,
diferente de um espetdculo classico, que geralmente acontece dentro de
um teatro convencional, a performance vai além dos limites de uma arte
conhecida ou de referéncias conhecidas. A performance ja ndo é mais tao
desconhecida assim. Ainda é dificil definir performance, e, mesmo assim,
ela apresenta outras questdes como: sua significagdo; sua fruicdo; sua
condicao efémera, ou seu registro. Talvez a mais importante questao a ser



pensada seja a questdo do registro, porque é a forma da performance deixar
marcas histéricas. Mas serd que o registro € uma traicao? Sera que mesmo
registrada, seja por meio gravado ou fotografado, ainda existe a possibilidade
de a performance continuar sua interagdo com o publico? Como lidar com
as estruturas definidas que se tornam efémeras? Serd que a performance s6
existe no momento ao vivo? Tudo se torna uma questao de compreender
0 que é o espago e como acontece o tempo. No fazer da performance,
existem diferentes maneiras de lidar com o corpo e reconhecer a existéncia
de diferentes maneiras de organizar a fala no corpo.

O tempo é um tecido invisivel em que se pode bordar tudo,

uma flor, um péssaro, uma dama, um castelo (...). Também se

pode bordar nada. Nada em cima do invisivel é a mais sutil
obra deste mundo, e acaso do outro (ASSIS, 1984; p. 52).

O tempo como questdo para a performance gera outro nicho de
preocupacao para minha pesquisa: o corpo provisorio. Essa ideia de corpo
provisério me ajuda a pensar um corpo comum, com seus movimentos
cotidianos, em que o corpo dialoga com a relagdo entre formas e fungoes,
alterando-as e refletindo-as do corpo e no corpo. Qual é o tempo da vida?
Como acontece a rotina do dia-a-dia? Com todas as experiéncias acumuladas?
Com sua estrutura fisica? Como trabalhar os principios da danga, com suas
experimentagoes, a partir do cotidiano? O corpo provisério refere-se a ideia
de uma constante transformagao, sujeito a acdo da gravidade e do espaco/
tempo. F a partir dessa ideia de um corpo dentro de uma trajetéria de
actimulos, de uma estrutura fisica de encontro com a pele e o osso, de uma
estrutura fisica com memodrias afetivas, que pretendo desenvolver o préximo
capitulo sobre minhas coreografias, performances e intervengoes.
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Na minha trajetéria, como bailarino, tornei-me intérprete-criador,
que pode ser compreendido como alguém que cria dramaturgias pessoais
e/ou auto-biograficas mediante a pesquisa com o préprio corpo na busca
da incorporagao de suas ideias. Com meu olhar de observacao no campo
da danca e nessa interseccao com as artes visuais, alimentei minhas
inquietacdes, experimentando a linguagem e a prépria corporalidade em
pesquisas que se desdobraram para a drea da performance.

Quando comecei a dangar aos 12 anos, estava entrando no Colégio
Militar de Porto Alegre (CMPA). Apesar de dentro do colégio ndo existir
formagao em danca, a época foi fundado um Centro de Tradi¢des Gatichas
(CTQ), que é um local onde existem encontros para manter as tradigoes
regionais, e nele foi formado um grupo de danca folclérica gatcha. Nesse
processo, fui um dos fundadores e organizadores do grupo de danca.
Entretanto, como esse grupo ndo teve apoio da instituicdo, ele se manteve
em um lugar préximo, especificamente na Escola Maria Julia da Rocha.

Quando comecei minha formagdo em danca, tinha uma rotina
de ensaios didrios no fim de tarde: aulas de Ballet Classico; de Danca
Folclérica Gadcha; e, de Danga Ucraniana (que achava mais virtuosa).
Fazia isso em troca de bolsa de estudos na escola e mantinha rotinas de
apresentagdes em teatros e espagos publicos em Porto Alegre e cidades do
interior gaticho. Nessa formacdo, eu participava de espetdculos amadores
de dancga e pensava sempre: eu ndo escolhi a danga, ela que me escolheu.
Com o passar da minha adolescéncia, a cada dia que passava, eu estava
mais envolvido com a arte e, nessa época, mesmo ndo tendo nogao no
momento, ja questionava a formagao em danca dentro de sua formalidade.

Durante o dia, continuava estudando no ensino médio e dentro do
Colégio Militar fazia judd no horario da Educacao Fisica e equitagao duas
vezes por semana a tarde. Em meio a essa rotina, as vezes ainda viajava nos



fins de semana para apresentagdes amadoras e estava muito apaixonado pela
danca. Tinha ensaios todas as noites e aos fins-de-semana. Nesse periodo,
comegaram certos atritos com amigos e até mesmo com a prépria familia.
As preocupacdes diziam respeito ao tipo de faculdade que iria fazer. Afinal,
o que significa ser formado em danca?

Apesar de tudo isso, minha familia sempre me apoiou dentro da
danga. O contexto é que, quando se faz danga por hobby, é uma coisa;
agora, quando se quer fazer profissionalmente, a familia ja tem um certo
preconceito. Ao menos foi assim no meu caso, apesar de sempre existirem
relagdes diferentes e diferenciadas. Digamos que as familias, em geral,
acreditam que tu vaste dar bem se fizeres graduagao em Direito, Medicina
ou Jornalismo. Tive um atrito forte nessa época com eles, mas eu sabia que
queria trabalhar com danca. Depois, as coisas foram se encaixando. Com
passar do tempo, consegui conciliar todas as minhas atividades. Quando
terminei o ensino médio aos 17 anos, dei continuidade a minha formacao
em danca e ingressei na Faculdade de Danga (PUC/PR). Entre alguns
trabalho de graduacao, fiz pequenas intervengdes de performance como
aluno e eventualmente entrei na Escola de Dancas Classicas da Fundacgao
Teatro Guaird. Foi nesta época que comecei uma pesquisa sobre o bailarino
e coredgrafo Yurek Shabelewsky, e isso me abriu novas possibilidades.

A histéria da danca mistura-se com a histéria da vida do polonés
Yurek Shabelewsky, que foi apontado como um dos dez maiores bailarinos
de todos os tempos. Polonés de Varsévia, Shabelewsky cursou a Escola da
Opera daquela cidade e estudou com Bronislawa Nijinska, quando essa
foi coredgrafa da Companhia de Ida Rubinstein, em Paris (1928), para
onde levou consigo indmeros alunos seus, inclusive Shabelewsky. Quando
ingressei na Escola de Dancas Classicas do Teatro Guaira e no Curso Superior
de Danga da PUC/PR, em 1990, me fascinei pela histéria de Shabelewsky, a
qual me foi contada por alguns funcionarios do Teatro. Visitei Shabelewsky
algumas vezes e depois fui morar na Pensdo Tibagi 75, em Curitiba, onde
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ele viveu por 21 anos. Desde entdo, venho realizando um 4rduo trabalho de
pesquisa, resgatando sua trajetdria. Yurek Shabelewsky nasceu em Varsdvia,
em 30 de outubro de 1911. Aos sete anos de idade, manifestou predilecao
pela escultura, por influéncia da mae. Dois anos mais tarde, iniciou os
estudos no Gran Teatro de Varsévia, onde se distinguiu sempre como aluno
exemplar. Aos 19 anos, formou-se bailarino e foi para Paris aperfeigoar-
se em danga, sob a orientacdo de Bronislawa Nijinska, a irma de Vaslav
Nijinsky. Foi mundialmente aclamado como intérprete, nos dias de Nijinsky
e Boln. Nos papéis de Principe Igor, Sheherezade, Petrouchka e Sinfonia
Fantastica, Shabelewsky viajou por toda Europa, Estados Unidos, América
do Sul e Austrdlia, com o “Ballet Russe”. Atuou nos mais famosos teatros
do mundo, como Scala de Milan, na Italia; Covent Garden, na Inglaterra;
Metropolitan, nos EUA; Comunale, na Franca; Maggio Fiorentino e Colén
de Buenos Aires, na Argentina; Teatro Municipal do Rio de Janeiro, no
Brasil e outros. Veio para o Brasil na década de 70 para o Teatro Guaira,
onde organizou o corpo de baile, dando-lhe uma estrutura de companhia
profissional. Trabalhou durante muitos anos no Curso de Dancgas Cléssicas
da Fundacao Teatro Guaira, conhecido como CDC.

Nessa época, livremente inspirado na trajetéria do bailarino
Shabelewsky, desenvolvi uma coreografia que traz elementos das dangas
folcléricas gadchas que foram a minha primeira referéncia no campo da
danga e, na mesma época, danca ucraniana conjugando o regional com
o universal. Nessa coreografia, utilizei técnicas de sapateado de um ritual
circular mescladas com a danga contemporanea, e, dentro da linguagem da
performance, estabeleco momentos definidos e outros de improviso.

Sobre a trajetéria de Yurek Shabelewsky, o paranaense Nivaldo
Lopes produziu um documentdrio em 2004, intitulado Shabelewsky, a
partir de depoimentos de artistas que conviveram com ele. Percebendo a
importancia desse artista, tenho um projeto de pesquisa que abrange um
acervo documental e imagético de Shabelewsky, o que possibilitou, em
2008, a realizacao de uma exposicao sobre a vida e obra do polonés no
Saldo de Exposicao do Centro Cultural Teatro Guaira.



Dando continuidade a formacdo em Curitiba, comecei a fazer as
minhas primeiras performances em trabalhos académicos e logo entrei
no Corpo de Baile do Teatro Guaira, uma companhia profissional que tem
reconhecimento nacional e internacional. Nunca fui primeiro bailarino,
mas sempre acreditei numa danga com intensidade e sensibilidade. Nesse
momento, ja me questionava como bailarino, ja procurava pensar na
danga como um pensar sobre o movimento com suas particularidades para
entender o todo, ja compreendia a importancia do corpo e da corporaildade
para os processos que buscava.

Um corpo que estuda para ser leve, diafano, ndo consegue
desempenhar bem contragbes criadas por Martha Graham
para traduzir a dramaticidade de suas narrativas. Um bailarino
com técnica de jazz ndo danca Merce Cunningham, alguém
trinado em cldssico ndo faz butd. No corpo, vocé tem o que

vocé pde. [...] Portanto, no corpo algo sempre estd inscrito
materialmente. (KATZ,1995)

Em 1996, voltei para Porto Alegre e fui para o Terpsi Teatro de
Danca. Conforme Carlota Albuquerque, criadora e diretora do grupo, o
Terpsi surgiu ap6s alguns anos experimentando a danga, de modo que se
estabeleceu para “tentar” explicar o que se fazia. E o que se fazia? No
caso, era uma escuta daquilo que o tradicional deixava encoberto, em uma
forma nao-dito. O trabalho do Terpsi é o de tentar resgatar as experiéncias
humanas, rompendo a barreira que separa os intérpretes da obra e a obra
do publico. Nesse movimento, é possivel identificar o Terpsi com a danga-
teatro. Nesse processo, passei um ano de volta nessa cidade. A companhia
Terpsi ganhou o prémio Acgorianos de melhor espetaculo de danca com
“Orlandos”, inspirado na obra de Virginia Wolf. Logo depois, voltei para
Curitiba, porque ndo ter uma formacao profissional tinha suas dificuldades,
e nos grandes centros, como Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Minas Gerais,
onde existiam companhias oficiais e pagas na época, a concorréncia era
grande. Tive de voltar para Curitiba, porque, no estado do Rio Grande do
Sul, somente em Caxias do Sul, uma cidade do interior do estado, havia
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uma opgao de formagao. Isso entrava em contradicado com a cena de Porto
Alegre, lugar que tem uma média de quinze grupos profissionais de danca,
que geram seus proprios caminhos profissionais mas, mesmo assim, é dificil
viver da arte.

Dois anos depois, em 1998, voltei para Porto Alegre. Isso aconteceu,
porque, com a mudanga no governo do Estado, desapareceu a oportunidade
de fazer uma nova audigao para o Teatro Guaira. Com isso, fiz nova audicao
para a Companhia Terpsi Teatro-Danga, onde fiz meu primeiro trabalho
como bailarino e performance. Desde 1995, participei de coreografias
nas quais buscava novas formas de expressao, usando as agoes cotidianas
do corpo como linguagem poética da danca. Entao, em 1998, voltei para
abrir um grupo de pesquisa em danca e comecei a pensar na busca e
pesquisa em performance. Entrei em alguns projetos como Cultura 12h e
30, da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), no qual havia
ocupagao de espacos na universidade para o entretenimento critico do
publico universitario na hora do almogo.

Ao longo desse periodo, me apresentei em diversos festivais no
interior, em diversas cidades, como Alegrete, Cruz Alta, Pelotas, entre outras.
Nesses festivais, apresentei pequenos trabalhos e montagens coreograficas
que eventualmente se transformaram em meus préximos espetdculos. Em
1999, montei o primeiro trabalho de pesquisa profissional, um espeticulo
experimental que se caracterizou como um encontro artistico: “A+E=D"
(Ary Coelho + Eduardo Severino = Danca). Esse espetdculo contou ainda
com misica ao vivo do Fernando do O. Ele foi apresentado por quase um
ano em diferentes espagos, inclusive na Unisinos, no Projeto Sempre as
Tercas, e na UFRGS, no Unidanca.

Em 2000, recebi o PREMIO ACORIANOS de melhor bailarino
(concedido pela Prefeitura Municipal de Porto Alegre) pelos espetaculos
“A+E=D" e “Ndaufragos em Manhattan”, espetaculo de danca que mistura
o som tecno das pistas com a poesia de Augusto Campos, propondo uma



colagem de cenas pulsantes que contrastam com a delicadeza de momentos
em que “ficar parado parece ser a melhor atitude”. Esse espetaculo contou
com a diregao do coredgrafo Airton Tomazzoni.

Aos poucos, comecei a pesquisar a danca e, na busca de desenvolver
a performance, fiz aulas com expoentes da danga contemporanea, como
Ana Aulate (Madri), Eneida Dreher (diretora do Terpsi), Frey Faust (USA),
Dagmar Dorneles e Bill Young (USA). Antes de ganhar o prémio, entreguei
material de divulgacdo do espeticulo “A+E=D”", que considerava bem
contemporaneo além de ser um grande encontro da danga com a mdusica,
numa atmosfera de sensibilidade. Essa performance de danga foi submetida
a quinze festivais e aceito somente em trés. Apés o Prémio Acorianos,
fui convidado para onze festivais desses mesmos quinze festivais para os
quais havia submetido o trabalho anteriormente. Isso explicita uma questao
politica importante do circuito: justamente que muitas vezes, ndo é o mérito
que coloca um espetdculo em evidéncia. Pelo contrario, muitas vezes, os
produtores vao atras dos nomes do momento. Isso gera um certo conflito,
porque, talvez em fungdo disso, muitos deixam de pesquisar e de fazer
performances alternativas, sem apoios oficiais.

Aos poucos, fui convidado para participar do Usina Danga, evento
da Prefeitura de Porto Alegre, em que varias companhias sao escolhidas.
Na mesma época, fui para o Condanca. Uma outra consequéncia de ter
ganhado o prémio foi que comecei a estabelecer uma relacao diferente com
outras pessoas do circuito. De repente, eu deixo de ser um intérprete-criador
independente para trabalhar com outras pessoas conhecidas no estado.
Dessa forma, sou inserido no mercado junto com outras companhias, como
Ballet Phoenix, Vera Bublitz e outros grupos. Outra coisa interessante que
acontece é que a visibilidade também transforma-se na oportunidade de
conversar sobre a propria experiéncia e dar aula para pessoas de outras
formagoes de modo a promover uma multiplicacdo do conhecimento,
bem como uma formacao de pulblico e uma capacitagdo para outros
compreenderem melhor seus préprios processos de corporalidade.
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Montei a performance “Né”, que é uma pesquisa em cima do texto
“Coruja de Minerva e o Galo da Madrugada”, do professor Carlos Cirne Lima.
Esse espetdculo é uma critica ao momento da prépria danga. Movimentos
formais se repetem na busca de novas formas de se movimentar. “N¢”,
acompanhado pelo video “A Coruja de Minerva e o Galo da Madrugada”,
que ilustra o argumento do fil6sofo Carlos Cirne Lima, ndo pretende ser uma
coreografia que interpreta o video, mas, sim, compor com ele um espetaculo.
Esse ambiente cria uma atmosfera que sensibiliza o espectador com
movimentos que se repetem num entrelacamento de bracos e pernas, com
constantes desequilibrios e quedas. Essa coreografia explora o espaco cénico
utilizando tecnologia visual e corpo, formando uma s6 figura tridimensional
levando o espectador a pensar a desconstrugao dessa composigao.

Aos poucos, fui conhecendo de perto o circuito e seus mdltiplos
profissionais. Na cidade de Porto Alegre, existem muitos pesquisadores que
fazem um trabalho profundo, como Andréia Druck, que tem uma escola de
pesquisa, Buraco, na qual acontece formacao de danga contemporanea,
danga criativa e formagdo coreografica. Ela pode ser considerada uma
formadora de dancga e performance, porque, ao fazer residéncia artistica
na Franca, ela volta com novos contetdos e forma um grupo de pesquisa
que qualifica o cendrio. Eva Schull, com o Centro de Orientagdo em
Danca (CODA), propoe a formagao de grupo profissional que desenvolve
espetdculos com pessoas com outras experiéncias além de bailarinos
formados. Jussara Miranda tem um grupo profissional conhecido como
MOVERE, que, mesmo participando de editais e buscando financiamento
publico para suas propostas, valoriza mais a pesquisa que o resultado
final, como um espetdculo. Outras pessoas envolvidas no processo sao
responsdveis por outras instancias do circuito como o produtor Luciano
Alabarse, que € diretor do Usina Danca e do Festival Porto Alegre em Cena,
um evento que inicialmente fomentou a cena contemporanea de teatro de
vanguarda e, aos poucos, comecou a valorizar a danga, que sempre foi
colocada em segundo plano, talvez pela especificidade de sua fruigao.



Posso afirmar que, aos poucos, a danga conquistou seu espago,
talvez em fungdo do crescimento cena e do encontro entre linguagens.
Aos poucos, com a mobilizagdo dos proprios envolvidos, passam a existir
espacos possiveis para produzir, pesquisar e experimentar a danga enquanto
linguagem. O apoio local e a valorizagao da identidade do lugar onde se
vive possibilita a circulagdo de trabalhos locais que entram em contato/
contagio com manifestagoes de vdrias partes do mundo. Afinal, “a criacao
de uma companhia estavel possibilita 0 assentamento de profissionais na
regido — geralmente sem a oferta de emprego para bailarino, professores de
dancga e coredgrafos” (SIGRID, 2000).

Em meio a isso, o artista procura caminhos para mostrar seus trabalhos
e acredito que os festivais podem dar abertura de circulagdo. No Brasil
ainda é dificil trabalhar com danca, mas as coisas estaio mudando. No
entanto, infelizmente ainda acontece que muitos talentos vao para Europa
ou Estados Unidos e ndo voltam. Se por aqui esses artistas tém problemas de
moradia, fome, salde e organizagao social, aos poucos esses fatos tornam a
vida instavel e a desvalorizacao das artes se torna natural. Mas, com passar
do tempo, as grande capitais do Brasil se transformam num pélo de cultura,
como o que acontece no Rio de Janeiro e em Sao Paulo.

Retomando a experiéncia de Porto Alegre, durante algum tempo,
mantive a companhia Parrary com alguns convidados, e assim formei um
grupo de pesquisa de performance e intervencao urbana. Trabalhei também
na Descentralizagcdo da Cultura, um projeto da prefeitura que mantém aulas
regulares de teatro, danca e circo. Durante mais ou menos dez anos, esse
projeto participou de minha vida de uma forma significativa, pois considero
importante dar aulas para iniciantes, para assim despertar um campo de
conhecimento sobre o sensivel. Um projeto que desenvolvia era juntamente
com alguns alunos, montar performances no centro da cidade, com a seguinte
proposta: um aluno escolhia uma musica que ele gostava e com uma estrutura
de som portatil, parava em algum lugar e fazia sua performance de improviso.
Os resultados aconteciam como um encontro com a sensibilidade.
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Em 2002, ingressei na companhia canadense Newton Moraes Dance
Theatre, com a qual fiz apresentagdes no Canada e no Brasil. Percebo como foi
importante ter uma experiéncia fora do Brasil e dangar profissionalmente em
Toronto. Um dos espetaculos da companhia tinha a coreografia “Xavantes”,
de Newton Moraes. Nela, em meio a minha descaracterizacao étnica, eu
representava a abstracdo de um indio brasileiro no Canadd. Em 2003, me
mudei para Brasilia, onde dei continuidade ao trabalho solo. Aqui, participei
do Festival Internacional da Nova Danca, entre 2003 e 2007, apresentando
“Loucura como forma de Sanidade” e participei do “Encontro de coredgrafos”
com convidados de todo pais. Essa iniciativa € interessante, pois € um projeto
de comunicagdo e intercambio, no qual acontece a formacdo de opiniao e
aperfeicoamento para dancarinos, coredgrafos, diretores e profissionais da
danca.

“Loucura como forma de sanidade” comegou como uma proposta
de intervencdo urbana, migrou para a linguagem da performance e
eventualmente transformou-se em espetaculo. Foi apresentada durante um
ano, todos os domingos, no maior ponto turistico de Porto Alegre, o Parque
Farroupilha. Também foi apresentada em uma penitencidria, durante um
festival de danga Danca Alegre Alegrete, em Sao Paulo; na praga Tiradentes e
na Boca Maldita, no Largo da Ordem, em Curitiba. Essa apresentagao sempre
causou grande questionamento, pois, as vezes, acontecia em um lugar onde
ndo existe um espaco tradicional e definido para o desenvolvimento da
performance, mas, sim, dentro de um espaco publico aberto, e, assim, se
desenvolve, com grande impacto para o publico. Para essa coreografia,
fiz pesquisa e visitei 0 manicomio Sdo Pedro, em Porto Alegre, e o André
de Barros, em Curitiba, fazendo observagdo e anotagdes para compor a
cena, que é dangada com um tonel de lixo, como se nada existisse. Sou um
andarilho perdido no tempo, sem sua prépria casa e com um Gnico espaco
de conforto e seguranca: o latao de lixo. Nessa performance/coreografia, o
espaco de dentro do latdo é bem mais que o de fora. Muita coisa acontece
dentro das alucinacbes, dos sentimentos, sair era uma dor da estrutura
fisica. Durante esse processo de pesquisa, foi desenvolvido um video-danga



experimental sobre o trabalho que consistia em uma performance para uma
camera de Super-8. Nela acontecia essa coreografia em que o principal
elemento € o latdo, nos antigos armazéns do cais do porto de Porto Alegre.
A direcdo, concepcao e montagem foi de Aline Buaes, com trilha sonora
original de Marcio Biriato. Na coreografia, que acontece seja na rua, seja
no palco, ndo utiliza-se musica, porem € estruturado pela poesia que segue:

LOUCURA COMO FORMA DE SANIDADE

Ndo estou mais triste
por continuar tendo
esta alucinacao
que me faz rir
quando estou triste.
Entdo prossigo rindo
o tempo todo
e isso faz com que os outros
pensem que eu sou louco.
Sem saber que eu
estou rindo deles
por pensarem que sou louco.
Af a minha alucinacao,
continuo rindo
rolando
falando
Consigo rir separadamente de duas coisas
ao mesmo tempo...sem rir duas vezes.

Outro espetaculo que apresentei foi o “Destilando a Sensibilidade”,
acimulo daquelas pequenas coreografias que pesquisava e apresentava
nos festivais na época em que ganhei o Prémio Agorianos. Esse espetaculo
foi apresentado no Teatro Nacional Claudio Santoro, no Espago Cultural
Renato Russo, e no Espaco Quasar, em Goiania.

O espetaculo “Destilando a Sensibilidade” estreou em 2001, no
Teatro de Camara Tlio Piva, fazendo a unido da vanguarda da danca e da
mdsica porto-alegrense. Na busca de novos movimentos e desequilibrios,
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as coreografias traziam a memoria das experiéncias do ballet classico,
das dangas folcléricas galcha e ucraniana, nascendo de modelos
provisoriamente prontos (de fora para dentro — do ambiente para o corpo).
Com o Club d’Essai, grupo de musica experimental-concreta, buscou-se
novas informacdes e experiéncias sensoriais. O espetdculo é composto
pelas coreografias “Mentalizar”, um trabalho de danca aérea, que cria uma
atmosfera de sonho, utilizando técnicas de rapel e circences. O interessante
é que esse trabalho de performance pode ser feito em teatro convencional ou
em espagos urbanos. No teatro, é composto de trilha sonora e, em espagos
externos, com os sons da rua. Outra coregorafia é o “Lddico”, uma leitura
de companhias de danga, que faz uma brincadeira com os diversos estilos e
escolas de danga, passando pelo ballet, flamenco, jazz, entre outros.

O espetaculo finaliza com a coreografia “Destilando...”, que é uma
mistura de movimentos cotidianos cadticos, com mudancgas bruscas na
velocidade e intensidade dos movimentos. Composta com uma mdsica do
Lobao ao solo de piano, é uma coreografia forte e, por vezes, angustiante.

Depois de viver dois anos em Brasilia, e com a possibilidade de
efetivar um cadastro de Ente-agente, certificado de artista profissional na
area de danga concedido pela Secretdria do Estado da Cultura, participei
do edital do Fundo de Assisténcia a Cultura (FAC) e fui contemplado em
uma sequéncia de projetos: “LAB5”; “Desconexadanca”; e, atualmente,
“Pensar é o que o cérebro faz quando esta sentindo”. Esses dois uGltimos
projetos ttm a minha experiéncia na Faculdade de Artes Dulcina de
Moraes (FADM) como influéncia direta na minha trajetéria e no meu
encontro com as artes visuais.

O projeto “LAB5: Oficina de Coredgrafos” teve por finalidade
incentivar e fortalecer a danca no Distrito Federal, por meio de um
projeto que visou selecionar dois coredgrafos do DF, que apresentassem
comprovada experiéncia na area. Esses coredgrafos receberiam uma
ajuda de custo mensal durante oito meses para, ao fim desse processo,



apresentarem a consequéncia dessa pesquisa, quer sob a forma de work
in process; video; conversa ou espetaculo. Sendo assim, esse projeto foi
uma iniciativa no sentido de possibilitar a coreégrafos do DF um apoio
financeiro para o desenvolvimento de suas pesquisas e atividades criativas.
Poderiam participar coreégrafos e coredgrafas com residéncia fixa no
Distrito Federal ha mais de dois anos e que enviassem uma proposta de
pesquisa coreografica ou de criagdo em qualquer modalidade da danga, a
ser analisada. No caso, foram escolhidos a coredgrafa Giselle Rodrigues,
que desenvolveu um trabalho de busca e pesquisa chamado “De dgua e
sal”, e o coredgrafo Edi de Oliveira, que pesquisou e criou o trabalho “Som
lido no sono do sol".

Ja o projeto “Desconexadanga” tratou do tema da exclusdo social,
em especial dos insanos e marginalizados. Esse trabalho pretendeu abordar
o tema da insanidade afetiva vigente em nossa sociedade. Uma reflexao era
feita em torno da exacerbagdo do individualismo que desconecta as pessoas,
levando-as a insanidade: o que ocorre de maneira ainda mais intensa com os
marginalizados. Por meio da danca, buscou-se mostrar a visao dos excluidos,
e as relagdes do individuo com a sua patologia psiquica e seu mundo paralelo.
A intencdo era mostrar para a comunidade a importancia dos trabalhos sociais,
em especial os feitos nos Centro de Convivéncia e sua luta contra manicomios.

Simultaneamente a esse projeto, propus um desafio individual:
dancar o meu préprio limite. Essa foi uma proposta de intervencao no
espaco urbano que tangenciou algumas questdes de pesquisa que surgiram
em paralelo a minha atuagcdo como bailarino. O que motivou essa pesquisa
pratica-tedrica foi a busca de uma coreografia que evidenciasse novas
formas de expressao nas quais as agdes cotidianas do corpo pudessem
ser incorporadas na linguagem poética da danca. “Dancar o Limite” é
uma danga-performance que aconteceria em espagos publicos de modo
a evidenciar uma pesquisa sobre o corpo provisério no espago. A partir
de uma troca continua de experiéncias com o espaco em si, bem como,
com o préprio corpo em movimento, ocorreria uma busca de atmosferas
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cotidianas no espago temporario. A percepcao dessas atmosferas cotidianas
aconteceria ao longo do processo de exposicao publica de um corpo que
danca o espaco de modo que as sutis pausas no movimento permitem a
descoberta de novos caminhos de expressao e contato.

Da mesma forma que as rotinas do cotidiano nos demarcam
contornos para a vivéncia, essa danga-performance exporia um corpo
desafiando seus préprios limites fisicos. No entanto, a intencao é desafiar
esses limites com leveza, com movimentos quase-efémeros, quer seja
evidenciando bracos que se apoiam em lugares inusitados, quer seja
retribuindo o olhar de observagdo de quem observa esse corpo e assim
inicia um didlogo urbano. Esse processo de intérprete-criador me levou a
usufruir do momentaneo, do fugaz e, justamente na busca dos movimentos
desconexos, vou me conectando em meu corpo. Posso ser contaminado
por algumas coisas da vida ou por algumas coisas que eu ja li. Posso ser
eu na minha prépria pureza ou ser levado pelos pensamentos dos outros.
Seja como for, nessa busca didria, sinto a vida como se fosse uma espera
pelo por vir. Durante “Dancar o Limite”, fui tentando existir, me colocar,
me relacionar e chegar em pequenos planos de vivéncia que estabeleco
em mim como individuo dentro de um coletivo.

Na troca de olhar com os expectadores questiono o que seria a
dimensao coletiva em meio a soliddo contemporanea. Onde fica o bem-
estar de cada um? F possivel? O coletivo é vidvel? O cotidiano é factivel?
Nessa angustia, continuaria me movimentando e encontrando no olhar dos
transeuntes as mesmas respostas: nao importa o que se faga, é preciso estar
de bem consigo mesmo. Naquele momento, senti simultaneamente todas as
partes do meu corpo em pequenas caminhadas, em pequenas apropriagoes
desse espaco publico. A proposta de apreensdo dessas atmosferas cotidianas
fez com que eu sentisse cada aproximagdo como uma resposta a todas as
perguntas que me faco fora de uma légica formal, em que pensamentos
contraditérios fazem e se desfazem até que finalmente o corpo encontra o
seu limite em um momento de estafa, momento em que sinto que a vida



é uma espera. Serd que o corpo chegou ao seu proprio fim assim como o
corpo social, desfalecido, imdvel, inerte? De repente, no limite da grama,
na ténue vibracao do olhar, na amplidao do espago publico, pude sentir
minha pele. Essas sensa¢des ndo sdao somente memorias, mas momentos
ao vivo. Momentos esquematizados que se repetem em momentos de
um prazer efémero, em momentos puros de plenitude. Depois do corpo
estendido no chdo, chegado ao seu préprio limite, € como se a danga
tivesse continuagao, nesse mesmo corpo, nos comentarios dos outros sobre
esse corpo transitorio.

Dar continuidade ao meu trabalho de danga, como intérprete-
criador, em Brasilia, influenciou minha busca e pesquisa, nessa cidade tao
particular. De alguma forma, creio que tudo o que realizamos na vida é
para responder a algum questionamento, que pode se expressar como o
anseio, como um descontentamento, como uma inconformagdo ou como,
simplesmente, um porque nao?. Quando finalmente permiti que a cidade
vivesse em mim, quando nesse momento resolvo viver em Brasilia, entdo
posso responder a esses questionamentos para mim mesmo da forma como
aparecem nesse outro cotidiano. Ao trabalhar com danga, tento atender a
minha vontade de pesquisar novas linguagens e formas de dangar. Tento,
também, saber porque numa cidade com Brasilia, em que se produz
musica e teatro de melhor qualidade, quase nao existe mercado para a
danga, com excecdo de algumas pessoas com coragem suficiente para
lutar contra o mau tempo. Talvez por isso, nesse momento, outros dois
trabalhos surgem simultaneamente: “Respingos” e “Rastros”. “Respingos”
foi uma performance de intervencao ocorrida dentro da Galeria da FADM,
na qual o corpo estava disponivel para o momento extra-ordindrio de uma
vernissage. Ja “Rastros” aconteceu em diferentes ambientes e sua descrigao
pormenorizada segue em anexo para maiores esclarecimentos.

Todo esse trabalho de performance vem ocorrendo em paralelo com a
realizacdo de atividades de professor e pesquisador, pois acredito na ampla
troca de experiéncias e saberes que ocorrem nesse processo criativo. Assim
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como nas artes visuais, em que € possivel partir de visualidades do cotidiano
para se acessar outros codigos visuais, na danga essa relagdo também é
possivel. Partindo dos movimentos corporais do cotidiano, pode-se criar
mundos coreogréficos e atmosferas corporais. Depois de uma trajetoria,
como aluno de dancga, bailarino, professor, criador e algumas vezes arteiro,
agora, nesse momento, como aluno da FADM, percebo que muitas aulas no
campo das artes visuais possibilitam para mim um encontro com artistas e
outros que também encontram-se em um processo de formacao académica,
na busca de uma sensibilizacdo dentro dessa atmosfera.

Quando conheci, nos anos 90, o Grupo Cena 11 Cia. de Danca
(Florianépolis-SC) talvez nao tivesse a consiéncia do quanto eles iriam
influenciar meu trabalho como performer. Esse grupo, juntamente com o
Corpo, Primeiro Ato, Deborah Colker e Quasar é uma das principais e mais
importantes companhias de danca contemporanea em atividade no pais. O
grupo atua de forma diferenciada ao compreender a danga como produgao
de conhecimento e ndo apenas juncao de passos ou ilustragdo de temas
e assuntos. Desde 1993, sob direcao do coredgrafo Alejandro Ahmed, a
companhia ja criou nove espetaculos. Junto com os bailarinos do Cena 11
e simultaneamente a criacao das obras, Ahmed vem concebendo também
o desenvolvimento de uma técnica que almeja produzir danca em funcao
do corpo e ndo o contrario. Essa técnica foi nomeada de percepgao fisica.

Essa influéncia e minha formagdo me permitem pensar que a danga
contemporanea, dentro de uma contexto atual, é o resultado de uma série
de questdes que se articulam com a inteligéncia, a ideia e o estabelecimento
de engrenagens intelectuais, originando uma poética peculiar que integra o
paradoxo, a surpresa e o inusitado na articulagdo de uma linguagem em que
o belo €, antes de tudo, uma questao e um desafio. O saber (olhar humano)
ndo pode ser jamais algo inerte ou autoritdrio. A danca contemporanea é


http://www.cena11.com.br/
http://www.cena11.com.br/html/coreogra.html

um instrumento para todos que buscam o saber e ndo se deixam limitar
por formas ou conceitos. Nao existe uma verdade absoluta. Trabalhar a
davida, a indagacao, a curiosidade, a vontade, o conhecimento e o desejo
sao formas de gerar novas reflexdes e conhecimentos.

O encontro da danga contemporanea e a performance é muito
proxima, onde as pesquisas da danga formal comecam com improvisagao,
pesquisa tedrica, pequenas frases coreograficas e, aos poucos, vao ao
encontro da performance. Em meio a isso, aparece esse corpo transitorio,
tempordrio e disponivel que faz parte de todo esse processo. Um corpo que
existe em suas varias formas e contextos é uma manifestacdo da expressao,
das gestdes artisticas.

Definir o que é performance causa ddvidas, pois é um conceito
indefinido e fluido dentro do qual as linguagens artisticas se misturam
para além da area de danca. A pergunta pode ser: o que é performance de
danga?. No entanto, a resposta pode estar dentro de varias visdes e assim
fica aberta uma discussao tedrica entre pesquisadores em vdrias areas do
conhecimento. Com isso, é importante conversar sobre a teoria da danca
e as publicagdes de pesquisadores, porque existem vdrios encontros,
mostras e festivais que abrem espacos para a danga, mas seguem padroes
de outras dreas e linguagens. Assim, acontecem desencaixes e, nesse
contexto, existe, muitas vezes, um perfil de danca que pode gerar espagos
definidos e até estereotipados.

Podemos pensar que a performance tem diferentes fungoes. O corpo
tem funcdo artistica, como suporte, nas artes visuais, ndo se pode pensar na
tela com suporte Gnico de pintura, mas dentro das grandes possibilidades
de conhecimentos especificos. Dentro da pratica da performance, a
instalagdo pode usar o corpo diretamente para seus fazeres artisticos e
pode experimentar um campo de possibilidades na busca de suas préprias
perguntas do corpo. A performance e os grupos que realizam pesquisas
e ensaios e, com os resultados, podem se transformar na criagdo de
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espetaculos, performances em galerias ou espagos publicos e outros meios
de apresentacao de suas criagdes visando a criagao ou formacao artistica.

Dentro de toda minha trajetéria da danga, nesse encontro com as
artes visuais, me questiono, o que faz me mover? Busco entender todas as
experiéncias acumuladas para responder com corpo transitério dentro de
uma coletividade, em espagos publicos e privados.

A compreensdo da danca por uma pessoa torna-se viavel quando o
trabalho mostra que podemos ter uma melhor qualidade de vida, através da
arte. Assistir a performance, seja ele de danga, mdsica ou teatro, pode entreter
(ou ser entretenimento) e também instigar as pessoas. Mas, a participacao
no processo criativo pode trazer mais e maiores transformagoes na vida das
pessoas. Durante uma oficina, convivendo com as pessoas em um outro
nivel cultural( ndo maior ou menor) acontece um desvendar da arte, sempre
pensando numa reflexdo.

Mas é sempre importante trabalhar e sempre mostrar os trabalhos:
a midia ajuda algumas vezes, mas é sempre um pouco desinformada. Se
tu mandas um material de musica, eles publicam o release e colocam a
entrevista via telefone ou Internet, e ainda fazem uma matéria. Mas se tu
manda matéria sobre danca, eles publicam uma materinha, porque nao
sabem quem trabalha nessa drea, na danga no meio profissional. A danga s6
aparece hoje, porque a gente estd trabalhando em cima da midia, mandando
toda a trajetéria dentro do processo de trabalho, mostrando que a Andréia
Druck voltou da Franca e trouxe informacoes novas da danca, e a Tatiana
Rosa ganhou uma bolsa da Capes e estava em Nova lorque pesquisando na
Trisha Brown, uma das companhias de danca mais importantes do mundo.
O bailarino esta se produzindo melhor, trazendo material, abrindo espago
em revistas da area de artes; isso mostra um caminho bem profissional
dentro do mercado.



Dentro do Estado, a politica, tanto de governo como da prefeitura,
ndo se encerra em s fazer eventos culturais, mas também desenvolver
projetos que se estendem durante mais de um ano inteiro, se produz em
doses homeopadticas para comunidade fazer sua prépria musica, danga e
assim educar as pessoas para ter um entendimento de um todo.

No Rio de Janeiro, S3o Paulo, Minas Gerais e Bahia, existem
companhias de danga que fazem uma temporada inteira, durante alguns
fins de semana, e ndo existe um publico ativo. Para aumentar o publico de
danca e outras areas, tem que existir uma mudanca de mentalidade, em que
a danga nao pode ser um mero entretenimento, mas de alguma forma, fazer
parte da cultura. Dentro do meu trabalho de intérprete-criador, penso em
minha funcdo como multiplicador.

Ary Coelho: Imagens em (Des)Movimento

Performance no Coreografia Yurek Shabelewsky, 2004. Foto:
Festival Internacional da Fernando Barbosa.
Novadanca. Estudo sobre o
Nada, 2007. Foto: Débora
Amorim
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Coreografia N6, 2003. Foto: Débora Amorim.

Coreografia: Loucura como forma de Sanidade, 2002. Foto: Fernando Barbosa.



Destilando a Sensibilidade. Coreografia: Mentalizar, 2002. Foto: Fernando Barbosa.

Ary Coelho, Aline Castro, Elisa Texeira e Mariana Rizério. Desconexadanca, 2009. Foto: Luis Oliveira.

Ary Coelho. Dangar o Limite. 2009. Foto: Susy Leitdo.
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Bailarino e Coredgrafo, tem trabalhado desde 1995 em coreografias nas quais busca
novas formas de expressao, usando as agées cotidianas do corpo como linguagem
poética da danca. Comecou seus estudos académicos em Danca em 1990 quando
ingressou na Faculdade de Danca da Pontificia Universidade Catélica PUC/PR. De
1991 a 1994, fez parte do corpo de baile do Ballet Teatro Guaird, em que participou
das montagens do Ballet Quebra-Nozes, Ballet Petruska, Ballet O Trono, Ballet
Circo Mistico e na Opera Aida. Em 1998 retornou a Porto Alegre, onde ingressou
no Terpsi Teatro de Danca e participou das seguintes montagens: Tolouse Lautrec
e Orlando. Em 2000, Ary Coelho recebeu o prémio agorianos de melhor bailarino
(concedido pela Prefeitura Municipal de Porto Alegre) pelos espetaculos A+ E=D e
Naufragos em Manhattam. Iniciou sua carreira profissional no Ballet Teatro Guaira,
em Curitiba, como bailarino classico. Em 2003, estabeleceu-se em Brasilia para dar
continuidade a seu trabalho solo. Aqui, participou do Festival Internacional da Nova
Danca entre 2003 e 2007. Apresentou o espetdculo Destilando a Sensibilidade no
Teatro Nacional Claudio Santoro, no Espaco Cultural Renato Russo e no Espaco
Quasar, em Goidnia. Foi contemplado pelo FAC/DF em 2005 com o projeto LAB-
5, 2008 com o projeto Desconexadanca; e, 2010 com o projeto Pensar é o que
o cérebro faz quando estd sentindo. Graduou-se em Licenciatura em Artes Visuais
pela Faculdade de Artes Dulcina de Moraes em 2010.



Rosa COIMBRA

Uma das principais peculiaridades da contemporaneidade é a
dinamica constante que permite rompimentos de paradigmas, o que, muitas
vezes, leva o individuo a se deparar com tantas possibilidades. Na arte e,
mais especificamente na danga contemporanea, nao é diferente.

Para falar da interagdo da politica publica e da danga contemporanea,
cabe preliminarmente tecer breve reflexao a respeito do processo evolutivo
que ambas — a danca e a politica pdblica — tiveram nos dltimos tempos.
Desde o seu surgimento, a danga contemporanea vem descobrindo distintas
formas de estratégia a serem utilizadas para a construgdo de suas obras,
estabelecendo intmeras possibilidades de se pensar a danca.

A danga contemporénea, diferente do que aconteceu com as
linguagens anteriores, ndo se deu através de ruptura com o estilo
anterior, como a danga classica, que rompeu com o estilo das
dancas populares, e a moderna, que rompeu com a classica,
negando seus valores e estética. Na danga contemporanea
aceitam-se a diversidade e a singularidade dos corpos como
conceito e pressuposto de sua estética. Mudou-se o foco, a
espacialidade passou da verticalidade para a horizontalidade,
exigiu-se mais tdnus de seus bailarinos no lugar de uma magreza
esquia, a autoria das obras passou a ter valor fundamental na
cena, o singular e o especifico, bem como a fragmentagdo
dos temas e dos movimentos respondem a necessidade de
um discurso mais preciso e rapido, acompanhando a era
tecnolégica em que vivemos. (FREIRE, 2005).
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Nesse processo evolutivo, vdrias transformagdes, inclusive de
terminologias, fungdes e fronteiras, tém apresentado miltiplos significados.
A danga, como linguagem e manifestagao artistica, comunica-se por meio
de movimentos que passam por processos que permitem a materializacao
de uma composicao coreografica para um possivel espetaculo. Durante
esse trajeto, apoia-se em diversos elementos que dialogam e norteiam seus
caminhos.

Hoje, varios sdo os modos pelos quais se organiza a cena coreogréfica.
Mdiltiplas conexoes e didlogos sdao permitidos. A interagdo com outras
linguagens, como o teatro, a literatura, as artes visuais e o circo, vem
expandindo e estreitando as fronteiras do conhecimento. Nesse sentido,
tem-se fortalecido o entendimento da interdisciplinaridade como atitude
ndo preconceituosa e de reciprocidade, em que todo o conhecimento é
igualmente importante. Todas essas possibilidades interferem tanto no fazer
artistico como na construcao de politicas publicas.

A abordagem sobre o processo evolutivo da danga, em Brasilia, nas
perspectivas do intérprete e da politica pdblica, pode parecer incoerente,
entretanto, nos Gltimos tempos a politica publica passou a fazer parte da
vida do intérprete e esse, por sua vez, ndo pode mais ficar alheio ao que
acontece no mercado de trabalho e, consequentemente, na politica piblica
implantada.

Vale ressaltar que, com frequéncia, o artista-criador corre o risco
de transitar numa linha ténue entre suas aspiragdes e a necessidade de se
manter no mercado capitalista de produgdo. A permanente necessidade de
se adequar as caracteristicas dos editais dos 6rgaos puiblicos, ou de um
possivel patrocinio, que nem sempre consegue compreender e respeitar as
especificidades e a liberdade artistica, acaba por aprisionar potencialidades
criativas. Na busca pela sobrevivéncia, o artista-criador, ndo raro, pode optar
por seguir a receita pronta, rendendo-se aos padroes pré-estabelecidos.



Muitas vezes, o artista-criador fica impossibilitado de se debrugar o
tempo suficiente para investigar, conhecer, descobrir, ousar e decidir por
novas opgoes. Todavia, aqueles que conseguem avangar em novas pesquisas
e experimentagoes se reinventam.

Brasilia, desde sua fundagdo, propicia um ambiente favoravel para
experimentagoes e uma salutar transgressao. Com efeito, em 1975, o diretor
Hugo Rodas inicia sua histéria de amor com a cidade e consegue, com
seu pensamento vanguardista, ultrapassar barreiras e imprimir seu trabalho
fora dos modelos convencionais da época, numa danga que fala e num
teatro que se expressa com movimentos dangantes. Desde entdo, a danga
contemporanea em Brasilia vem construindo gradativamente a sua historia.

Inicialmente, com forte influéncia da danca moderna, artistas e
grupos da década de 80 desbravam espacos e iniciam, sem alardes, quase
que intuitivamente, novas formas de compor a cena coreografica, afinal,
“ndo somos nés quem dominamos as coisas. Sao elas que nos dominam”
(BERTOLD BRECHT, 1898-1956). Um olhar retrospectivo mostra que a
danca em Brasilia, nessa década, apresenta um periodo de efervescéncia.

Contudo, depara-se com algumas peculiaridades que podem ter
influenciado posteriormente uma de suas mais fortes caracteristicas. O
fato de a capital nao possuir, na época, nenhum curso superior de danga
pode ter contribuido para que os artistas da danca optassem, em sua grande
maioria, por cursos de artes cénicas: o teatro. Vale registrar que o primeiro
curso superior de licenciatura em Danga foi criado, em 2010, pelo Instituto
Federal de Brasilia.

A forte influéncia do teatro, com todas as suas potencialidades, deixa
marcas significativas na danga contemporanea de Brasilia. A teatralidade,
na composicao coreografica, é constantemente utilizada de forma intensa
e, por vezes, corre o risco de ficar desarticulada do movimento. E oportuno
ressaltar, entretanto, que o didlogo, influéncia ou qualquer interferéncia
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dessa ou de outra linguagem ndo ultrapassa as fronteiras da danca. O
processo criativo instiga possibilidades que sao ilimitadas, tornando
dificil precisar onde comegam e onde terminam as fronteiras das diversas
linguagens artisticas. De modo geral, a cena contemporanea dialoga com
tranquilidade com todas essas possibilidades.

Segundo Katz (2010), “vivemos um tempo de transicao, para o qual
ainda nao aprendemos a fazer as perguntas adequadas, pois continuamos
a falar sobre o mundo de agora com as logicas que ja existiam antes”.
Partindo desse ponto de vista, observa-se que no processo evolutivo da
danca contemporanea em Brasilia, existe uma linha ténue que permite que
as hierarquias ja estabelecidas possam servir de pano de fundo, reincidindo
em modelos padronizados. Essa afirmativa também corrobora com a
mudancga do padrao de politica pdblica.

Para Klauss Vianna (2005), um dos maiores pesquisadores de dancga
do pais, o intérprete ndo pode se restringir a ser um mero reprodutor de
movimentos: “o homem é uno em sua expressdo: ndo é o espirito que se
inquieta nem o corpo que se contrai — € a pessoa inteira que se exprime”.
Uma das suas fortes marcas foi a valorizacao e a percepcao do intérprete
na sua singularidade.

Atualmente, percebe-se o risco de um grande equivoco: de que
qualquer um pode dangar profissionalmente. Em principio, podem-se
citar trés fatores que contribuem para essa armadilha, em Brasilia: a) as
dificuldades do mercado de danca impossibilitam o sustento financeiro
do profissional, restando-lhe procurar outro tipo de emprego para sua
sobrevivéncia, impedindo assim que disponha do tempo necessdrio para seu
aperfeicoamento; b) em decorréncia do primeiro fator, o coredgrafo/diretor,



sem opgao, termina por aceitar o “aluno” que ainda ndo estd amadurecido
técnica e artisticamente, pois, na maioria das vezes, tem uma agenda a
cumprir e precisa apresentar seu produto cénico; e c¢) ha a ilusdao de que o
intérprete de danca contemporanea nao precisa de “técnica”.

Vale esclarecer que a técnica aqui mencionada diz respeito a
preparacdo corporal e artistica. Um meio que se utiliza para chegar a um
determinado fim, de forma consciente, como uma ferramenta que possibilita
a execugao do fazer poético. O intérprete precisa estar preparado. Seu
corpo tem que responder aos anseios do trabalho. Pensar que o intérprete
de danca contemporanea nao precisa de uma técnica é um engano. Nao
se trata aqui de defender essa ou aquela técnica. O corpo do intérprete tem
que estar em prontidao.

Independentemente da linguagem, a preparacdo técnica e artistica
faz-se necessdria, seja na danga classica, moderna ou contemporanea;
afinal é o corpo — inteiro — que estabelece os coléquios da cena. E ele o
seu proprio instrumento. O intérprete de danga contemporanea tem, entre
outros, o desafio de se lancar no processo de forma a se confundir com o
criador. Ademais, deve estar consciente do seu papel tanto no processo
como no resultado cénico.

Tourinho & Silva (2006) reforcam a necessidade de se compreender a
fungao do intérprete de danga contemporanea na atualidade. Para tanto, os
autores partem do ponto de vista de que “o que denominamos hoje de danca
contemporanea sofreu determinante influéncia dos estudos de Delsarte e
Dalcroze”, pois entendem que “o que se denomina danga pés-moderna
nao exclui os fundamentos da danga moderna, muito pelo contrario, inclui
e amplia possibilidades expressivas da arte do movimento”.

Francois Delsarte (1811-1871), reconhecido teérico do gesto e
considerado um dos principais precursores da danga moderna, desenvolveu
uma teoria sobre a expressdao humana e influenciou uma geracdo de
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pedagogos. Nesse sentido, Tourinho & Silva (2006) abordam os estudos de
Delsarte, como, por exemplo, o Principio da Correspondéncia, que toma
como ponto de vista que “para todo o movimento existe uma intengao”.

Segundo Delsarte, aliar o conhecimento da linguagem do corpo
com a linguagem da alma proporciona uma investigacdo dos tragcos e
suas diversas variacoes de emocdes. Uma metodologia que respeite cada
pessoa, conectando suas facilidades e limitagdes. A inquietude de Delsarte
com o processo ainda hoje é pertinente, pois, ndo raro, se constatam
entendimentos em que o resultado final € muito mais importante do que o
processo propriamente dito.

Nesse sentido, Delsarte despertou a valorizagao do ser humano em todas
as suas potencialidades. Estudou a relagdo entre voz, movimento, emocao
e expressdo. Preocupava-se com que os gestos ndo fossem mecanicamente
realizados, mas que expressassem sentimentos da alma humana. Isso
permitiu inGmeras possibilidades de entendimentos futuros. Seus principios
influenciaram muitos precursores da danga, dentre eles Martha Graham
(1894-1991) e Rudolf Von Laban (1879-1958). Segundo Bourcier (1987),
Alfred Giraudet (1845-1911), discipulo de Delsarte, afirma:

Com o pensamento delsartiano surgiu uma ligagcao direta entre
o corpo e a alma, entre o fisico e o espiritual; e foi a criagdo
dessa nova linguagem corporal que deu o primeiro—e talvez
mais importante—passo em diregdo a uma nova proposta de
danca distante do formalismo e mais préxima do que, mais
tarde, se consolidaria como sendo uma das mais importantes

nos séculos posteriores. Com o pensamento delsartiano, a
dancga passou a ter s6 um guia: a propria alma humana.

Jacques Dalcroze (1865-1950), musico suigo, criou um sistema
de ensino ritmico musical por meio de passos de danca, intitulado
Eurritmia. O sistema possibilita vivenciar a muisica através do movimento,
utilizando a resposta do aluno ao ritmo proposto por meio de movimentos
ritmico-corporais. Segundo Dalcroze, o movimento corporal contribui
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fundamentalmente para o desenvolvimento ritmico do ser humano e
consequentemente para a sua musicalidade. Para ele, qualquer fenébmeno
musical é objeto de uma representagao corporal.

A partir desses principios e de uma nova forma de pensar a danga,
observa-se que o bailarino passa a ter uma fungao diferente, nio se limitando
apenas a executar os movimentos pré-estabelecidos. Contudo, verifica-se,
também, que a preparagao técnica, ainda que de forma distinta, ndo pode
ser descartada. Grandes nomes da danga destacam o papel da técnica em
seus pensamentos:

A técnica é o que permite ao corpo chegar a sua plena
expressividade (...). Adquirir a técnica da danca tem apenas
um fim: treinar o corpo para responder a qualquer exigéncia
do espirito que tenha a visdo do que quer dizer (GRAHAM,
1980). (...) Para mim, a danca ndo é apenas uma arte que
permite a alma humana expressar-se em movimento, mas
também a base de toda uma concepcao de vida mais flexivel,
mais harmoniosa, mais natural. A danca ndo é, como se tende
a acreditar, um conjunto de passos mais ou menos arbitrarios
que sdo o resultado de combinagdes mecénicas e que, embora
possam ser Uteis como exercicios técnicos, ndo poderiam ter a

pretensdo de constituirem uma arte: sdo meios e ndo um fim.
(DUNCAN, 1969).

Em Brasilia, até o final da década de 80, grande parte dos bailarinos
era oriunda de escolas de danca particulares. Professores de danga moderna
e danca contemporanea utilizavam esses espacos para manter seus grupos e
companhias. Noinicio dosanos 90, diversas academias fecham seus espacos,
contribuindo para uma significativa diminuicao de grupos independentes de
danga contemporanea. Com isso, os professores de danga contemporanea
se concentraram somente em seus grupos e companhias, restringindo assim
a formacao dentro desses nucleos. As escolas e academias que antes serviam
como celeiros de bailarinos ficaram sem poder contribuir com a formacao
de novos intérpretes de danca contemporanea.
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A tal respeito, Martinelli (2001), em sua pesquisa junto ao Instituto
de Psicologia da Universidade de Brasilia, intitulada “No Ensino, quem
Danga? Uma Andlise Critica sobre a Criatividade no Ensino da Danca no
Distrito Federal”, apresenta algumas provocagdes sobre formacao. A autora
aponta a extensdo desse assunto relatando:

(...) tais trabalhos encontram dificuldades evidentes em relacao
a preparagao técnica, pois, a0 mesmo tempo em que se quer
formar intérpretes com corpos aptos a expressdo artistica, ndo
se deseja que estes sejam marcados por técnicas especificas.
Nestes casos, o desafio maior seria combinar uma variedade
de estratégias para auxiliar na formacdo fisica do dangarino,
o que implicaria em anos de estudo de diversas modalidades

técnicas, aliadas a formacgdo interpretativa e apreciagdo estética
(MARTINELLI, 2001).

Se antes a técnica era entendida como uma imposicao, hoje é vista
como um mecanismo de autoconhecimento, razao pela qual se destaca a
importancia de se buscar a singularidade. Resta saber se o intérprete esta
preparado para encarar e assumir esse papel, ou se deseja, mesmo que
inconscientemente, continuar recebendo a receita pronta.

Como a contemporaneidade nos remete a diversas possibilidades, ha
de se buscar outras fontes de conhecimento e interacdo. Dependendo da
necessidade da cena, hoje o intérprete pode cantar, tocar um instrumento,
fazer acrobacias, pintar, desenhar, recitar, fazer politica, enfim, sdo mdltiplas
as suas possibilidades. A importancia do conhecimento é primordial. Sem
o devido conhecimento, o processo acaba se pautando por caminhos ja
percorridos, sem grandes inovacdes, e a motivagao fica ineficaz.

Diante dessa conjuntura, diretores de companhias de danga
contemporanea da cidade tentam formar seus préprios intérpretes. Alguns
buscam uma forma de treinamento especifico para seu préprio trabalho, sem
se preocupar em formar o artista por inteiro e apto para dangar em qualquer
outra companhia, nem em sensibiliza-lo para o seu papel de artista-cidadao.



Com esse formato, o intérprete corre o risco de se acomodar e pensar que
a construcao de politicas publicas ndo é de sua responsabilidade. Por sua
vez, com algumas excegdes, o professor/coredgrafo/diretor corrobora essa
situagcdo, uma vez que ainda reina o entendimento de que o intérprete tem
que se preocupar somente em dangar. Em pleno século XXI corremos o risco
de escutar a célebre frase: “Deixa que eu penso, pois sei o que é melhor”.

Ha de se ressaltar, também, a brava resisténcia dos artistas autbnomos
que buscam desenvolver seus trabalhos independentemente, de maneira
solitaria, e, muitas vezes, com problemas para intercambiar experiéncias e
conhecimentos. Alguns, como dependem de seus proprios esforcos, ainda
tentam, com dificuldades, se posicionar sobre as politicas publicas.

De alguma forma, essas iniciativas vém alimentando a cadeia
produtiva da danca contemporanea em Brasilia. Com a auséncia de um
mercado de trabalho consistente, o profissional de danga luta pela sua
manutencgao, tanto no que diz respeito a sua sobrevivéncia financeira como
quanto a sua preparagao técnica e artistica.

Com as transformagoes surgidas na contemporaneidade, a hierarquia
tradicional de determinadas fun¢des na danca, como as de intérprete e
coredgrafo, é modificada e novas experiéncias vém sendo elaboradas e
testadas.

Hoje, durante o processo de construgdo de uma cena coreografica
contemporanea, o intérprete se confunde com o criador e firma parcerias
na composicdo. O modo como hoje a danca contemporanea é criada
possibilita essa fusdo. Frequentemente, o coredgrafo opta por processos
de criagdao a partir de improvisagbes com estimulos ou perguntas. O
resultado serve de material para a composicao coreografica. O coredgrafo
seleciona e organiza o que lhe parece mais adequado. Percebe-se, porém,
que o material da improvisacao, ainda que de exceléncia, corre o risco de,
apos a referida selecao, se perder e desaparecer. Outras possibilidades de
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composicao resultam em uma colagem de ideias, as vezes pouco articuladas
ou ainda na dificuldade do coredgrafo ou do intérprete de “jogar fora” parte
do material, o que nem sempre é facil.

De modo geral, muitas vezes, se da mais importancia ao produto
cénico (espetaculo) do que ao processo propriamente dito. Acontece
também que, ap6s a primeira improvisacdo, o bailarino acaba perdendo
sua forga interpretativa e aos poucos vai transformando os movimentos
numa mera reprodugdo mecanica. Tourinho & Silva (2006) ressaltam que

o trabalho do intérprete contemporaneo nao se limita a explorar
tecnicamente apenas alguns aspectos do movimento, mas
implica em estudar profundamente o movimento em todos os

seus aspectos. O estudo do movimento passa, assim, também
pela ideia de autoconhecimento.

Percebe-se que os autores enfatizam o valor do ser humano de forma
equilibrada, dai aimportancia de o intérprete assumir a vivéncia do processo,
seja nos aspectos fisiolégicos, emocionais ou energéticos. E preciso que
ele mergulhe inteiro no movimento, na expressividade e na preparacao
artistica e técnica. Sendo assim, ndo basta o intérprete reproduzir, ainda
que adequadamente, os movimentos; outras percepgoes sao necessdrias. O
intérprete vive a influéncia de seu tempo.

Nessa direcao, Aquino (2003) afirma que ha interferéncia do ambiente
cultural no processo, em que a danca é um artefato produzido pelo homem
e que, a depender do ambiente cultural, tem uma determinada funcao.

Cada coredgrafo possui uma forma peculiar de direcionar o processo
em construcgao e, partindo da perspectiva de que a composigao coreografica
é constituida pelo movimento, pela expressividade e pela técnica, pode-se
falar em possiveis estratégias e formas de procedimentos de cada criador.
Nesse sentido, estimular e trabalhar com as mdltiplas inteligéncias trazem
inGmeras vantagens para o desenvolvimento do ser humano. Antunes (2001)
afirma:



“por muito tempo, acreditou-se que todo processo de ensino
fixava-se na figura do professor. Essa visdo fez com que o ensino
ganhasse autonomia sobre a aprendizagem e alguns “métodos”
de ensino passassem a ser usados indiscriminadamente, como
se sua eficiéncia garantisse a aprendizagem de todos. Essa
concepgao, atualmente, estda inteiramente superada.[...] O
papel do novo professor é o de usar a perspectiva de como
se da a aprendizagem, para que, usando a ferramenta dos
contetidos postos pelo ambiente e pelo meio social, estimule as
diferentes inteligéncias de seus alunos e os leve a se tornarem
aptos a resolver problemas ou, quem sabe, criar “produtos”
validos para seu tempo e sua cultura.”

Ampliando os desafios, vale lembrar que a arte muda continuamente
e, juntamente com suas mudancas estéticas, mudam seus modos de criagao-
producao, suas relagdes, a comunicacao estabelecida com os espectadores
e também a forma de se articular politicamente.

“(...) é possivel pensar a danca para além dos limites, como
uma das raras atividades em que o ser humano se engaja
plenamente de corpo, espirito e emogao. Mais do que uma
maneira de exprimir-se por meio do movimento, a danga é um
modo de existir — e é também a realizacdo da comunhao entre
os homens (VIANNA, 2005).”

Contudo, esse ndo € o foco dessa reflexdao. O que se visa € ressaltar o
leque de possibilidades que a contemporaneidade apresenta em qualquer
nivel: artistico ou politico.

Inicialmente é importante destacar o significado de politica publica
como o conjunto de ac¢oes desencadeadas pelo Estado, nas escalas federal,
estadual, municipal e distrital, com vistas ao bem coletivo. Vale salientar que
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as politicas pablicas estao relacionadas com questdes de igualdade e direito a
satisfacdo das necessidades basicas nos varios setores, como emprego, salde,
educacao, habitagdo, seguranca, meio ambiente, transporte, cultura etc.

No Brasil, é preciso levar em consideragao que ainda ndo se compreende,
na sua plenitude, o real papel da cultura na construcao de cidadania. Mais longe
ainda estd a danca. A arte é vista como simples entretenimento. Contribuem
para isso a falta de informagdo, o investimento equivocado e os interesses
diversos. Dessa forma, a busca do conhecimento e a troca de informacdes e de
experiéncias sdo essenciais para reverter esse entendimento.

Cabe destacar que, na histéria da danga no Brasil, surge, em 2001,
o Férum Nacional de Danga, um movimento de profissionais em defesa
da area. Em consequéncia, com a atuagao dessa organizagao, tem inicio
uma articulacdo imprescindivel para as politicas publicas voltadas para a
danca no ambito nacional.

Em 2004, o governo federal cria as Camaras Setoriais, como 6rgaos
consultivos do sistema do Ministério da Cultura, posteriormente denomi-
nados Colegiados Setoriais, abrigados pelo Conselho Nacional de Politica
Cultural - CNPC. A danca, ja organizada, estreita a articulacao politica de
forma significativa e com intensa mobilizacdo de vdrios coletivos estaduais,
conseguindo sensibilizar o Ministério da Cultura para garantir a represen-
tacdo para as areas de danga, teatro e circo no referido conselho. Também,
a partir desse momento, algumas agdes comegam a avancgar na construgao
das politicas publicas: os editais, que anteriormente englobavam as artes
cénicas (danca, teatro, mimica e 6pera), passam a ser elaborados com foco
individual em cada 4rea. Consequentemente, a dotagao orgcamentdria espe-
cifica para a danga também comecou a ser definida, possibilitando, inclusi-
ve, um panorama da cadeia produtiva da 4rea da danca.

Com forte pressao e articulagdo, a entao Camara Setorial de Danga
consegue persuadir o Ministério da Cultura a tomar providéncias para
garantir a distingdo da danca, desvinculada das artes cénicas em futuras



pesquisas. Como resultado, em 2006, o Instituto Brasileiro de Geografia
e Estatistica — IBGE — direcionou pesquisa para as distintas dareas
artisticas. Isso possibilitou transparecer, por exemplo, que, em relagao
a existéncia de grupos artisticos nos municipios brasileiros, a danca foi
identificada como a segunda maior atividade, com 56,1%, ficando atras
somente do artesanato, que contabilizou 64,3%. Tais dados demonstram
a necessidade de pensar a danca como darea distinta e autbnoma, que
possui suas especificidades e necessidades.

Durante o periodo de 2004 a 2010, a Camara/Colegiado Setorial
de Danga elabora o Plano Setorial de Danga, a ser incorporado ao Plano
Nacional de Cultura, documento imprescindivel para a construcdo de
politicas publicas em qualquer ambito da federacao.

A sociedade artistica deve envidar esforcos para a efetiva participagao
na construcao de politicas pdblicas. Nessa direcao, pode-se citar o aumento
significativo dos conselhos de cultura, em todos os niveis da federacao. Os
primeiros conselhos municipais de cultura no Brasil foram criados na década
de 50, quando a ideia comum era a de conselhos de “notaveis”, escolhidos
pelo governo e que nem sempre representavam a vontade da sociedade.
Com a mudanca de padrdes, hoje se verificam a possibilidade de uma
participagdo mais efetiva na formulacao das politicas publicas e, a partir
dessa relagdo, a ampliacao da interacao e partilha das responsabilidades.

Em um primeiro momento, pode transparecer que esses fatos nada
tenham a ver com as politicas publicas de Brasilia. Todavia, essa reflexao pode
servir de base e motivagdo. A falta de informacao e a ilusdo de que o artista
ndo deve se envolver em “politica” fazem com que, de modo geral, se percam
oportunidades de exercer e usufruir o pleno exercicio do direito cultural.

Se a classe conseguir se manter constantemente informada, podera
acompanhar o andamento da situagdo e discernir com maturidade as
questdes que possam surgir. De nada adiantam aqueles que ndo contribuem
coletivamente para o desenvolvimento da drea e s6 se preocupam em
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desfrutar e/ou reclamar. Nesse sentido, insta transcrever trecho do poeta e

dramaturgo alemao Bertolt Brecht, em seu poema “O Analfabeto Politico”:
“O pior analfabeto é o analfabeto politico. Ele ndo ouve, nao
fala, nem participa dos acontecimentos politicos. Ele ndo
sabe o custo de vida, o preco do feijao, do peixe, da farinha,
do aluguel, do sapato e do remédio dependem das decisdes
politicas. O analfabeto politico é tdo burro que se orgulha e
estufa o peito dizendo que odeia a politica. Nao sabe o imbecil
que, da sua ignorancia politica, nasce a prostituta, o menor
abandonado, e o pior de todos os bandidos, que é o politico
vigarista, pilantra, o corrupto e lacaio dos exploradores do
povo.”

Com tanta facilidade de troca de informacgoes, possibilidades de
acesso e avanco de diversas dreas de conhecimento, a figura do “analfabeto
politico” nao deve ter mais espaco em nossos ambientes. O artista-cidadao
pode e deve contribuir, mas, para isso, deve estar preparado e atento a tudo
O que acontece.

O ser humano, de modo geral, age por pressdao, lembrando de agir
somente nos momentos em que se sente ameacgado. Pode ocorrer que pequenos
grupos ou artistas individualmente procurem dialogar e articular com o governo
e, ao receberem promessas ou acanhados produtos, se acomodem.

Deve-se pensar em termos abrangentes e permanentes, e ndo em
projetos eventuais que ficam a mercé da vontade politico-partidaria do
momento. Propostas de politicas publicas de classe devem estar articuladas
com o todo. Do contrdrio, o préprio governo pode estimular a competicao
negativa, pautando-se no discurso de que “a drea nao se entende” e assim
acabar por ndo fazer efetivamente nada. A tatica de propor diversas reunies
e encontros para se discutir esse ou aquele assunto, sabendo que a drea,
no caso de estar desorganizada, tera dificuldade de chegar a um consenso
politicamente maduro e democratico, colabora com a inércia, pois o artista,
sentindo-se perdido, ndo consegue se articular coletivamente e o governo
fica livre para estabelecer suas préprias vontades. De nada valem indimeras



reunides se ndo houver resultados. Receber sugestdes e nio leva-las em
consideracdo ndo pode ser compreendido como didlogo democratico. E
discurso isolado, em que, no maximo, é permitido falar e sugerir, mas sem
intencdo verdadeira de analisar e acolher.

No Brasil e, mais especificamente, em Brasilia, a drea de danga passa
por momentos em que a consciéncia politica, em forma de organizacao
coletiva, tem seus altos e baixos. A ilusdo de que se pode avancar
isoladamente é imatura e egoista. Quando se conquista algo de forma
coletiva, todos ganham. Por isso, a importancia da organizagao em classe
por meio de entidade representativa e respeitada.

As multiplas entidades que se formam atualmente podem e devem
servir a distintos interesses, o que € legitimo e saudavel, pois assim todos
tém condicoes de lutar pelas suas especificidades. E sabido que nossa maior
riqueza é a nossa diversidade cultural e é justamente nessa pluralidade
que podemos nos fortalecer. O grande segredo é o respeito as diferencas,
condicdo indispensavel para o bem comum.

Nao se pode esquecer de que qualquer articulagdo politica necessita
de estratégias. Assim, uma forma inteligente e eficaz de pensar é unir-se
naquilo que se tem em comum, deixando as diferencas de lado e agregando
valores. Uma entidade que consegue atrelar as diversidades tera mais forca
e condicdes de conquistar melhorias para sua classe. Igualmente, tera
melhores possibilidades de praticar um controle social, papel indispensavel
da sociedade civil organizada.

Por inimeras vezes, pode-se constatar que informagoes fornecidas
pelo governo, independentemente de partido, nio condizem com a
realidade. Entretanto, como a sociedade nem sempre estd devidamente
informada, acaba se deixando envolver e até enganar.
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Também ndo é possivel refletir sobre politica piblica sem citar a
vontade politica por parte dos governantes. Todo governo tem uma proposta
de politicas publicas definida. Até quando € o caso de nada fazer, significa
que houve uma opcao politica de ndo fazer absolutamente nada para o
desenvolvimento daquele setor, priorizando outras questdes. Também é
lamentavel a chamada politica de “balcao” ou “clientelismo”, que favorece
e beneficia artistas e produtores sem que esses passem pelas condi¢oes e
exigéncias regulares e democraticas.

Verifica-se que, em relagdo as questdes politico-partidarias, os
governos, de modo geral, se concentram em atender as suas proprias
demandas partiddrias e, em varios casos, ha discriminacdo aqueles que
ndo comungam do mesmo pensamento. O critério politico-partiddrio, com
raras excecoes, vem crescendo de forma incontrolavel e suas influéncias
tém prevalecido em detrimento as necessidades da coletividade, com um
verdadeiro loteamento de interesses. A questdo politica da arte ndo diz
respeito a politica partidaria.

A participagdo da sociedade deve ser pré-ativa, ndo somente defensiva.
Os artistas e produtores costumam reclamar entre si e normalmente com
discursos prontos, pois tudo isso, muitas vezes, transcende sua compreensao.
A sociedade ndo reage exatamente por falta de informagao, conhecimento
e até por receio de uma possivel perseguicao.

Outro importante ponto a ser destacado se refere a equivocada maneira
de se pensar em politicas publicas na area cultural: a realizagdo de eventos
desarticulados. Com um discurso de propiciar eventos culturais ao alcance
de todos, o governo acaba nao contribuindo com o desenvolvimento das
praticas culturais. E preciso entender que o governo nao pode ser um mero
produtor de eventos, seu papel deve ser o de formular e implementar politica
de forma democratica e transparente a partir da realidade daquele local.

Em relagdo a politica dos editais e das leis de incentivos cultural
existentes, ressalta-se que nao podem ser os Unicos meios de fomentar as



politicas publicas na cultura. As leis de incentivos, baseadas na renincia
fiscal, nada tém a ver com patrocinio ou investimento privado. Na verdade
ha uma transferéncia de recurso pablico. A titulo de registro, vale recordar
que, em 1986, foi criada a primeira lei federal de incentivo fiscal para
as atividades artisticas, chamada “Lei Sarney” (Lei n.° 7.505/1986). Em
1990, o governo Collor suspendeu os incentivos fiscais e, somente em
1991, foi instituida a Lei Rouanet (Lei n.° 8.313/1991), que se encontra em
reformulagdo, com o Projeto de Lei n.° 6722/2010, que institui o Programa
Nacional de Fomento e Incentivo a Cultura — PROCULTURA.

Em relagdo as politicas publicas na area de danca em Brasilia, cabe
reconhecer a capacidade de mobilizacdo dos artistas locais, que, por diversas
vezes, conseguiram contribuir e participar ativamente nos avangos para o
setor. Como exemplo, podem-se citar: a) a defesa aos ataques do Conselho
Regional de Educacdo Fisica; b) a aprovacao da Lei Distrital n.° 2.765/2001,
que desobriga os profissionais de danga de se registrarem no Conselho
Regional de Educacdo Fisica do DF; c) a aprovagao da Emenda n.° 52/2008
a Lei Organica do Distrito Federal, que assegurou o repasse minimo anual
de 0,3% da receita corrente liquida do DF para incentivo a cultura por meio
do Fundo de Apoio a Cultura — FAC; d) as indicagdes dos representantes ao
Conselho de Cultura do DF, bem como dos editais do FAC, de 2008 a 2010;
e) a legalizacao e regulamentagao do Centro de Danca do DF, em 2010.

Um governo democratico deve agregar suas politicas publicas as agoes
de desenvolvimento local, respeitando e considerando a autonomia das
diversas manifestagoes artisticas e culturais. Nao deve impor suas vontades em
um dirigismo cultural e nem desconsiderar o pluralismo e diversidade culturais.
Deve, principalmente, garantir e respeitar a participacdo da sociedade como um
dos principios democraticos do processo de formulagao de politicas publicas.
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Sabe-se que as inovagdes surgidas nesse novo milénio trazem
possibilidades positivas e negativas. Compete a cada um decidir qual
caminho seguir. O momento é propicio para que todos tomem posse de seu
espaco de maneira colaborativa e com uma convivéncia saudavel. Nao se
pode cair na tentacdo de ser o guardido do estatuto da verdade. A constante
disputa por espacos de poder cresce na medida em que permitimos que as
diferencas prevalecam sobre o bem comum.

A danga constitui uma forma de arte em que o corpo é o préprio
instrumento artistico. E ato vivo. Os artistas podem ser partes decisivas no
processo de construcdo de politicas publicas para a drea da danga, tanto
na esfera federal como local. Mas, para isso, é preciso conhecimento,
preparacdo, organizacao e estratégias comuns de acgao.

De fato, Vianna (2005) assevera: “ndo busque nem estabeleca certezas,
mas desperte o desejo permanente de investigacao perante a danca e a arte
— que para mim, se confundem com a vida”.

De fato, um dos pilares insubstituiveis na trajetoria de cada artista é,
sem duvida, a experiéncia vivenciada dentro e fora dos palcos. Afinal, faz
parte de um processo evolutivo.
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