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Aos artistas, professores, estudantes e
pesquisadores que participaram dos
projetos desenvolvidos pelo CEDA-SI
desde 0 ano de 2012 e vivenciaram,
no soma (corpo vivo), a maxima

de que “compartilhar é um ato de
generosidade”.






“[...] a universidade estd de fato aberta, receptiva, a formagdo (in-
vengdo) desse sujeito dangante? Estd definitivamente aberta, sen-
sivel, ao ndo compromisso com a funcionalidade? Com a existéncia
do erro como potencialidade das agdes? Com o ndo utilitarismo do
mercado? Com a presenga marcante dos afetos nos processos in-
vestigativos e inventivos? Com as transgressoes proprias da arte?
Ela esta disponivel para colher metodologias singulares distantes
dos modelos vigentes?”

Rosa Primo
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APRESENTACAO

Semeando um gramado de cores furtivas

De que forma podemos forjar praticas artisticas em dialogo frutifero
entre contextos institucionais e ndo institucionais? Quais estratégias de vida
tracar para mantermos vivos os desejos pela pratica artistica? Quais agoes
artisticas teriam a poténcia de afirmar a danca enquanto drea de produgao de
conhecimento? E necessério fazer esta afirmagao? Por qué? Quais aspectos
privilegiar na formacao de docentes-artistas? Como superar o senso comum
sobre arte quando em contato com férmulas limitadoras?

Estas e outras perguntas certamente motivaram os projetos artistico-
-educacionais que serviram de incubadora para a produgao dos pensamentos,
reflexdes, imagens e obras coreograficas agrupadas neste livro. Longe de
querer responder as perguntas acima, os textos aqui reunidos buscam refletir
especialmente sobre aspectos de processos de composi¢ao em danga na relagao
entre o académico e o popular. Elesbuscam também realizar o que toda formacao
docente em arte deveria fazer, ou seja, promover a experiéncia (entre outras) da
producao estética de forma intensiva e extensiva, fomentando o encontro com o
publico e com a diversidade das inimeras possibilidades educacionais.

No ano de 2012, no Instituto Federal de Brasilia — IFB, um grupo de
estudantes e professores do Curso de Licenciatura em Danca juntou-se para
vivenciar processos artisticos em coletivo. A primeira pratica escolhida foi a
Pratica de Danca Contemplativa, inicialmente elaborada pela norte-americana
Barbara Dilley e que inclui em sua estrutura a pratica meditativa como mote
das agoes realizadas no espacgo criativo. Foi nesse encontro de sutilezas que
criamos 0 nosso terreno movedico, experimentando relagoes e descobrindo
onde o impeto compartilhado nos levaria.

Posteriormente, em 2013, o grupo ganhou um nome: Coletivo de Estudos
em Dangca, Educacdo Somatica e Improvisacao — CEDA-SI. A agao de ceder é
especialmente cara ao campo da somatica. O ciclo “ceder e empurrar / alcancar
e trazer” (yield & push / reach & pull) é fundamental para o desenvolvimento
motor e para a relacdo do ser com o mundo, na diferenciagao de si e do outro,
na delimitacao de seu espago pessoal e na interacao com o espago coletivo.
Na abordagem somatica do Body-Mind Centering®, desenvolvida pela norte-
americana Bonnie Bainbridge Cohen, um principio fundamental atravessa
todo o desenvolvimento ontogenético, “suporte precede movimento e “suporte
organico precede respiracao”; além disso, o suporte nao ¢ fixo; uma aparente
complicacdo que, na verdade, facilita nossa vida de seres moventes.

No caso do CEDA-SI, fazemos um convite coletivo para que possamos
ceder, literal e metaforicamente, ou seja, propiciar que nossos tecidos encontrem
seu suporte fundamental e necessario para as agoes futuras ou emergenciais e
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também abrir espacos para a manifestacao do que nunca encontra uma fresta,
do que nunca encontra espaco, do que nao consegue atravessar a dureza das
certezas absolutas. Ceder, para nos, significa abrir brechas para oportunizar
experiéncias impares e também ordindarias, comuns e por vezes grandiosas por
sua simplicidade.

Com tal inspiracdo, desenvolvemos em 2013 o projeto de extensdao
“A Danca em Processos de Composigao: Contato-Improvisagao e praticas
somaticas”, que teve como um de seus resultados a apresentacao da obra
coreografica O [ndo] Costume de Addo. O tema da nudez permeou o processo
criativo e foi um grito inicial, a partir do qual nos despimos de pré-conceitos,
de algumas regras institucionalizadas, das angustias e também das roupas.
Em 2014, demos continuidade ao processo de pesquisa da obra, criando outras
versoOes e apresentando-as em eventos diversos.

Em 2015, comecamos o processo da obra Pequeno Tratado de Violéncias
Cotidianas, em que investigamos as poténcias das violéncias invisiveis que,
de tao naturalizadas, passam despercebidas, mas tém o poder de perturbar
qualquer alma pululante. Apesar de esteticamente diferente da obra anterior,
0 que nos motivou foi uma continuidade a pesquisa do desnudamento, agora
muito mais metafdrico do que antes, um desnudamento da alma.

No mesmo ano, iniciamos o programa de extensao “As Peles
Comunitdrias do Dangarino Contemporaneo: integrando os sentidos, a
somatica e o figurino no contexto artistico-social da Educagao Profissional e
Tecnoldgica”. Esse programa duraria dois anos e renderia muitos frutos, como
as obras coreograficas Mitopoiesis, Solos/Margem Funda e este livro, que aqui
lhes apresento. A ideia deste livro surgiu em 2013, logo no primeiro projeto.
Inicialmente, porque juntamos muitas imagens do processo e das apresentagoes,
mas especialmente porque queriamos compartilhar com mais pessoas nossas
reflexdes esbogadas durante aquele processo artistico que, para nds, fora tao
revelador e potente.

E necessario informé-los de que a maioria dos participantes desses
projetos artisticos tinha pouca ou nenhuma experiéncia com danga cénica. A
maioria relata que nunca havia participado de processos de pesquisa artistica
desse tipo. Assim, foi possivel acompanhar a maturagao, as descobertas, os
medos, os fracassos e os sucessos dessas pessoas, incluindo a mim nessa trama.
Nesse sentido, as obras coreograficas desenvolvidas ao longo desses projetos
tinham como objetivo primordial oportunizar experiéncias estéticas de criagao
em danga, tendo as apresenta¢des publicas como parte fundamental de sua
execugao. Ou seja, todos tiveram a oportunidade de dangar, independentemente
de seu nivel prévio de experiéncia. Todos encontraram na (in)disciplina do
processo criativo o seu lugar de fala e de expressao cénicas.

Assim, este livro da continuidade ao propésito de privilegiar e dar voz
as pessoas que quase nunca tém a oportunidade de ver seus textos e reflexdes
publicadas, os estudantes de graduacao. O processo de orientacdo dessa escrita
até a versao final apresentada aqui foi também um caminho longo, levando o
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tempo necessario que os estudantes precisavam para (des)(re)organizar seus
pensamentos. Podemos acessar, entao, nesta obra, rastros, Vestigios, sementes
(bastante ou pouco germinadas, de acordo com o processo e o tempo de cada
um). Além disso, convidamos, também, para contribuir com textos, outros
artistas, professores e pesquisadores que colaboraram de diversas formas com
0s projetos desenvolvidos pelo CEDA-SI ao longo dos altimos cinco anos.

E importante salientar que este livro e a grande maioria das agdes
realizadas até aqui sé foram possiveis pelo apoio dos editais de extensao
universitaria do governo federal PROEXT 2013 e PROEXT 2015 MEC/SESu.

Esperamos que o material aqui disponibilizado, tendo surgido de
pesquisas praticas em danga, possam inspirar outros estudantes, docentes-
-artistas e demais interessados no tema a compartilhar suas investigagdes, suas
reflexdes, seus processos, sua produgao artistica, seus sucessos e seus fracassos.

Diego Pizarro
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INTRODUCAO

COMPONDO DANCAS ENTRE O ENSINO E A PESQUISA
EM COMUNICACAO COM A SOCIEDADE

Diego Pizarro!

“A arte da danga pode ser pensada essencialmente como composigao em
movimento em uma variabilidade dos lugares e dos modos de agenciamentos
possiveis dessa composi¢ao”. (BARDET, 2014, p. 150). Foi pensando na(s)
poténcia(s) da danca em sua capacidade de agenciamentos compositivos com o
mundo, que, inicialmente, desenvolvi projetos de capacitagao técnica e artistica
para estudantes do Curso de Licenciatura em Danga do IFB. Acredito que a
pratica artistica aprofundada ¢ fundamental para a formacao do professor
de danga e que disciplinas fechadas de uma grade curricular nem sempre
conseguem possibilitar o transbordamento de seus limites. Nesse sentido,
projetos de extensdao que integrem outros formatos e ampliem (ou mesmo
desestabilizem) territorios muito definidos parecem estimular com vigor a
atuacao cidada de estudantes em formagao.

Os docentes-artistas a quem me refiro aqui sao os estudantes de cursos
de Licenciatura em Danca, ou seja, que cursam uma formacao superior de
professores de danca e que, no contexto do Instituto Federal de Brasilia — IFB,
apresentam diferentes perfis, entre os quais destaco trés mais recorrentes.
1 — pessoas de varias idades com pouca ou nenhuma experiéncia em danga;
2 — pessoas mais maduras e com larga experiéncia com (técnicas de) danga e
com o ensino informal em academias e cursos livres; 3 — pessoas mais jovens
que dancam diferentes estilos: dangas de rua, danga de salao, danga do ventre,
sapateado, balé cldssico, entre outros. Dar conta dessa variedade de perfis
¢ um processo de escuta, tentativas e atengao constante na busca por nao
homogeneizar o conhecimento no processo de ensino-aprendizagem.

Ao me referir a esses estudantes como docentes-artistas, procuro
estabelecer a estreita relagao entre atividades da arte e do ensino, na busca por
dirimir a certeza de que “O papel do docente continua apartado do papel do
artista — também com aval social”. (MARQUES, 2014, p. 234). Pesquisadores-
-docentes-artistas como Marila Velloso, Isabel Marques, Ana Mundin e
Alexandre Ferreira, por exemplo, tém investigado a questao do artista que

1 Diego Pizarro é artista, pesquisador, docente do Curso de Licenciatura em Danga
do Instituto Federal de Brasilia — IFB, Doutorando em Artes Cénicas pelo PPGAC/UFBA -
Universidade Federal da Bahia e coordena o grupo de pesquisa CEDA-SI — Coletivo de Estudos
em Danga, Educagao Somatica e Improvisagao.
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se torna docente de cursos superiores, ou mesmo dos docentes que passam a
produzir e desenvolver projetos artisticos apos se tornarem docentes. Muitas
questdes surgem dai. Marques (2014, p. 231), por exemplo, pergunta: “Em que
medida ser professora afeta, transforma e contribui com a carreira e o trabalho
do artista?” Mais interessada em como a educagao afeta a arte do que como a
arte afeta a educacdo, a autora enxerga os processos e obras artisticas em seu
potencial educacional (nao pedagogico), considerando a relagao com o publico
como forma impar de processo de descobertas.

Compartilhar processos artisticos e produgoes estéticas com o publico é
uma oportunidade tnica de ensino-aprendizagem, um terreno fértil de afetos,
encontros, atravessamentos e producao de sentidos. “O grande desafio do
artista/docente em cena é compreender que: ao dangar, nao mostra, propoe;
ndo apresenta, convida; nao dancga “para’ o publico, mas ‘com’ ele; ndo ensina,
educa.” (MARQUES, 2014, p. 238).

E interessante também observar como os projetos e processos criativos
modificam nossa atuagao como docentes e pesquisadores, seja na presenca, na
condugao, na relacdo, nas escolhas. Em uma experiéncia recente, voltei a me
apresentar publicamente dangando, apds cinco anos mais focado nas atividades
docentes e outras fungdes artisticas que nao a atuagao cénica. No momento
em que volto aos palcos, minha rela¢gdo com a pesquisa académica comegou a
mudar radicalmente, ficou mais flexivel, mais porosa, mais maledvel, aberta e
desejosa de outros formatos, assim como minha forma de ensinar.

Em minha proposta e carreira profissional, o artista/docente constitui-
se no hibridismo, assim como a danga e a educacgado. O artista/docente é
aquele que, numa mesma proposta, danga e educa: educa dangando e danga
educando, consciente das duas ag¢des fundidas que exerce. (MARQUES,
2014, p. 235, grifo da autora).

A relagao entre arte, educacgao, ensino, processo criativo, pesquisa
e integracdo com o(s) publico(s) é elemento fundamental na formulagao
dos Projetos de Extensado vivenciados pelo Coletivo de Estudos em Danga,
Educagao Somatica e Improvisagao — CEDA-SI desde sua fundag¢ao no ano de
2012. Contudo, compreender a pratica extensionista em suas vocagoes e fungdes
dentro das institui¢des € um processo reflexivo repleto de questdes relevantes.
Logo abaixo procuro tocar em alguns pontos dessa discussao a fim de situar
um pouco mais a origem dos projetos que deram origem aos textos publicados
neste livro.

Dancando caminhos da pratica extensionista
Em setembro de 2014, bastante motivado por um projeto de extensao que

eu havia executado com sucesso em 2013, no ambito do IFB, eu apresentei um
trabalho no III Congresso da Associagao Nacional de Pesquisadores em Danga
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— ANDA, na Escola de Danga da Universidade Federal da Bahia, em Salvador
(BA), no Comité Danca em Media¢des Educacionais. Na ocasiao, eu busquei
tracar reflexdes sobre o papel da extensao na formacao do docente-artista, a
fim de contribuir para o pensamento de que implementar qualidade de vida,
incrementar a integracdo com a comunidade, articular e integrar efetivamente
a triade ensino-pesquisa-extensdao sao aspectos emergentes na formagao do
docente-artista contemporaneo e nao podem ser relegados a segundo plano.

Tal emergéncia pode ser observada em uma das metas da Politica
Nacional de Extensao Universitaria, que busca assegurar a “incorporagao
curricular definitiva das a¢des de extensdo, reconhecendo seu potencial
formativo e inserindo-as, de modo qualificado, no projeto pedagogico dos
cursos”. (FORPROEX, 2012, p. 34).

Naquele ensejo, por meio de um discurso apaixonado, eu ousei criticar
a forma como a extensao vinha sendo pensada na realidade brasileira, tomando
como modelo a instituicdo em que eu leciono. Eu trouxe a tona o lema da
indissociabilidade do tripé Ensino-Pesquisa-Extensao, afirmando que esta fala
havia se tornado um jargao ao qual somos expostos constantemente, como
se fosse um mantra sem sentido. De forma generalista, eu apontei que, se a
Universidade fosse uma mesa de trés pés, ela ja teria caido, pois a Extensao
possui inegavelmente um histdrico de preterimento, sendo constantemente
deixada de lado, apelidada vulgarmente de “a prima pobre”, aquela que herda
0 que ninguém mais quer, o que nao cabe mais em lugar nenhum.

Para complicar ainda mais a promessa de estabilidade da base que
sustentaria esta mesa, encontramos com frequéncia diversos entraves na
integracao do proprio Ensino com a Pesquisa. Pois estes muitas vezes nao
dao conta de realizar todo o seu potencial, que seria criado somente pela sua
interconexdo na pratica. Ainda, muitos docentes atuam de forma desconexa
entre a Pesquisa e o Ensino, outros deixam de abordar tépicos importantes
das disciplinas em que atuam para focar-se em suas tematicas particulares,
trazendo sérios prejuizos para os cursos. (SANTOS, 2001).

Assim, desde esse ponto de vista, o tal tripé que sustentaria a
Universidade formaria, na verdade, um plano de inconsisténcia, nao somente
pendendo sempre mais para um lado, mas pesando sobre uma dimensao de
atuacao vocacional mais do que sobre outras. Fazendo, inclusive, com que os
recursos financeiros, humanos e operacionais escorregassem para um desses
lados com mais forca.

Talvez pela minha fala generalista, provocativa e até pessimista, o grupo
de colegas que me ouvia teceu criticas a minha abordagem. Comegaram a surgir
em suas falas diversos depoimentos de praticas exitosas envolvendo a Extensao,
seja em suas instituicdes ou em outros locais com projetos proeminentes na
pratica extensionista. Contudo, em um processo de distanciamento, o que
eu gostaria de ter desenvolvido mais a época ndo era uma afirmagao de que
a Extensao nao se realiza — pelo contrario, existem intiimeros exemplos de
praticas extensionistas no pais desde o inicio do século XX — mas sim tecer a
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problematica sobre as formas como ela se da em diferentes contextos. Eu nao
tive folego naquela oportunidade.

Eu também ndo pretendo tomar muito ar agora, neste texto, para me
demorar em tentar convencer a quem quer que seja sobre esta sensacao, de que a
mesa estd manca, de que o plano estd inclinado, vertical demais e escorregadio.
De fato, a Extensao foi, historicamente, relegada as beiras, tendo sido criada
para dar conta da fungao social da Universidade que, na verdade, deveria ser
realizada entre o Ensino e a Pesquisa em intima relagdo com a missao de cada
instituicdo. A Extensao nao pode ser pensada, analisada ou vivenciada de
forma apartada do Ensino e da Pesquisa. Na teoria, esta fala vai ao encontro
das politicas de extensao no Brasil, mas, na pratica, o que se tem percebido
sao atividades extensionistas parcialmente ou completamente deslocadas da
relagao do que se faz nas atividades internas as institui¢des. Reitero que esta
realidade ndo impede que projetos e programas excelentes possam ter surgido
e encontrado éxito com diversas comunidades, logrando a comunicac¢ao e a
troca de saberes entre o conhecimento académico e o popular, transformando
realidades. Projetos do tipo felizmente pipocam por todo o pais, especialmente
na atualidade. Contudo, cabe-nos a reflexao — que nos é também sugerida por
seu histdrico — sobre de que forma a Extensao vem cumprindo o seu papel sem
se afastar de sua funcdo primeira, a de meio de interagdo com a comunidade.

No caso da Universidade Brasileira, ela sempre foi caracterizada pelo
exercicio de uma tunica fun¢ao, que é o ensino. Mesmo que possam
ser identificadas preocupagdes esporadicas com a Extensdao desde o
nascimento das Universidades no pais, ndo se tratava de uma funcao
reconhecida e muito menos institucionalizada. Aqui, as primeiras
experiéncias extensionistas foram fruto de interesses e de atos de vontade
de segmentos da comunidade académica, e nao representavam respostas
as demandas sociais. (SANTOS, 2010, p. 15).

Ao analisar a construcao conceitual da Extensao Universitaria, Rocha
(2001, p. 14) sugere que é possivel encontrar ao longo do tempo acdes sem
este nome, mas que podem se enquadrar como tal. Ele aponta que a longa
histéria do extensionismo remonta a origem das Universidades europeias.
“O extensionismo tem, portanto, conceituacdo bem mais ampla e registra
momentos fracionados em sua historia, o que pode dar margem a um exercicio
de reconstrugao histdrica, em que esta associado a outros processos sociais”.

Apesar de nao ser o foco deste texto iniciar um retrospecto minucioso
da histéria da Extensdao Universitaria, tarefa que demandaria mais espaco e
aprofundamento, eu gostaria de registrar alguns marcos apontados por Rocha
(2001) com o objetivo de situar o desenvolvimento da conceitua¢ao movedica
que envolve o campo das praticas extensionistas. Para um estudo relativamente
recente, vale a pena verificar o livro de Ana Luiza Lima Sousa, A Historia da
Extensdo Universitdria (2010).
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Pequeno trajeto da fundacao da pratica extensionista

A Universidade medieval surgiu no intuito de resolver a crise da
sociedade, no momento em que sacerdotes e dirigentes percebem sua
incompeténcia formativa para lidar com as necessidades educacionais de
entdo. Santos (2010, p. 13) afirma que a Universidade no Ocidente “foi iniciada
pelos estudantes, no século XII, organizada sob a forma de corporacao”. Nesse
processo de renovagao, a criagdo da ordem dos jesuitas e suas a¢des além
dos muros institucionais teriam dado inicio ao extensionismo. O Mosteiro de
Alcabaga, em Portugal, seria o local de nascimento da Extensao (ainda sem este
termo), por volta de 1269.

Tempos depois, no periodo do Iluminismo, no século XVIII, a
“Extensdo, mesmo restrita a pequenos grupos, teria, assim, o carater de ACAO
REVOLUCIONARIA em funcio de libertacio das nacdes latino-americanas”.
Posteriormente, jAno movimento de moderniza¢ao dasociedade, adenominagao
de Extensdao Universitaria ja era utilizada e tem sua experiéncia inicial na
Universidade de Cambridge, na Inglaterra, em 1867, “quando seu dirigente
inicia um programa de palestras, que, pelo sucesso alcancado, leva a instituicao
de educagao superior a institucionalizar a Extensao como componente de sua
estrutura”. Em adigdo, a revolucao industrial na Inglaterra foi um impulso
primordial no sentido em que era necessaria a capacitacao técnica em larga
escala dos trabalhadores. (ROCHA, 2001, p. 14-17, grifos do autor).

Na América Latina, observa-se a influéncia da Extensdo norte-
-americana, mesmo que a Universidade no Brasil tenha sido influenciada pelo
modelo francés de cursos separados para cada faculdade do conhecimento.
Segundo Santos (2010), enquanto o modelo de Extensao Europeu era
focado na oferta de cursos para a formacao técnica e continuada, o modelo
americano € mais focado na prestagao de servigos. No Brasil, a Extensao surge
efetivamente com a criagdo das Escolas Superiores de Lavras e Vigosa, em
Minas Gerais, entre 1926 e 1929. Contudo, ainda entre 1914 e 1917, funcionou
a Universidade Popular da Universidade Livre de Sao Paulo, cujas palestras
publicas proferidas sobre diversos temas nao mobilizaram o interesse popular.
Vale também apontar o movimento promovido por estudantes e ocorrido
na Universidade de Cérdoba, na Argentina, em 1918, em que a Extensao se
manifesta como um meio fundamental para o processo de democratizagao da
Universidade, aproximando-a da sociedade. Seguindo, nos anos 1930, ha, na
pratica extensionista, um carater de prestagao de servigos, em um momento em
que os movimentos estudantis sdo totalmente reprimidos em diversos paises.
(ROCHA, 2001, p. 17-20). Parece que até meados da década de 1950 a Extensao
serviu mais como um meio de divulgacao das proprias instituigoes.

Apesar do surgimento das ditaduras na América Latina, entre os anos
1960 e 1970, ha, nesse periodo, uma intensa retomada na discussao sobre a
Extensao Universitdria, esta centrada com énfase em Programas e Projetos .
(ROCHA, 2001, p. 21).
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Em seu exilio no Chile, Paulo Freire (2011 [1968]) colabora para o
conceito de Extensao. Para ele, esta sugeria a imposicao e a manutencao da
verticalidade nas relacOes entre o conhecimento académico e o conhecimento
popular, além de se associar com “transmissao, entrega, doagao, messianismo,
mecanicismo, invasao de cultura, manifestacao, domesticacao”, entre outros.
Ele sugere a substituicao do termo Extensao por comunicagao, na tentativa de
horizontalizar um pouco mais essas rela¢des. Freire nao logrou na substitui¢ao
do termo, mas colaborou com a conscientizacao da Extensao como “intercambio
entre saber sistematizado e saber popular”, e “Extensao como ponte entre a
Universidade e a sociedade”. (ROCHA, 2001, p. 22).

Segundo Rocha (2001, p. 23), o grupo do Ministério da Educagao nos
anos 1970 que estava a cargo da Coordenacao de Atividades de Extensdao —
CODAE, referenciava-se em Freire. Nessa época, era comum utilizar-se dos
termos “realimentacao, mao dupla, retroalimentacao”.

Em 1987, é criado o Forum Nacional de Pro-Reitores das Universidades
Publicas Brasileiras. De acordo com Nogueira, as pessoas que faziam parte
desse grupo encontraram alguns consensos na compreensao do tema.

O compromisso social da Universidade na busca da solugao dos problemas
mais urgentes da maioria da populagdo; a indissociabilidade entre as
atividades de Ensino, Extensao e Pesquisa; o carater interdisciplinar da agao
extensionista; a necessidade da institucionalizacdo da Extensdo no nivel
das institui¢des e no nivel do MEC; o reconhecimento do saber popular
e a considera¢ao da importancia da troca entre este e o saber académico;
e a necessidade de financiamento da Extensdao como responsabilidade
governamental. (NOGUEIRA, 2001, p. 67).

Este forum langa, posteriormente, em 1998, o Plano Nacional de
Extensao Universitdria, consagrando um conceito de “extensionismo ampliado”
(ROCHA, 2001, p. 24). Assim, temos um conceito aproximado que cito abaixo,
apesar de que Santos (2010) afirma que a polissemia conceitual?, em se tratando
de respostas ao que é Extensao, é imensa, e que tais definicdes geralmente
tendem mais a criar limites em relagao as suas praticas ou para situar um espago
claro dentro da academia.

A Extensao Universitaria, sob o principio constitucional da
indissociabilidade entre ensino, pesquisa e extensdo, € um processo
interdisciplinar, educativo, cultural, cientifico e politico que promove
a interagdo transformadora entre Universidade e outros setores da
sociedade. (FORPROEX, 2012, p. 15).

2 Para uma revisdo conceitual da Extensdo Universitaria no Brasil, ver Tavares (2001).
Para um estudo critico sobre Politicas da Extensao Universitaria no Brasil, ver Nogueira (2005). A
compreensao sobre as politicas de Extensao no pais ajudam a vislumbrar o processo histérico de
preterimento e separacao desta em relagao ao Ensino e a Pesquisa.
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Mesmo reconhecendo a existéncia de um dissenso conceitual sobre
a Extensao, encontramos na defini¢do acima uma porta de entrada para a
retomada das atividades fundamentais das instituicdes de ensino superior,
ou seja, formacao, pesquisa e troca social, como atividades nao isoladas. Além
disso, percebemos a sua relacao com a interdisciplinaridade, preocupacao
pertinente na trama com a contemporaneidade.

Na tentativa de colocar esses principios em pratica e partindo do Curso
de Licenciatura em Danca do IFB, comecei a me envolver profundamente em
atividades propositivas com a Extensdo, que serdao apresentadas a seguir. Antes,
contudo, eu gostaria ainda de me deter um pouco mais sobre a questao de que
Extensao nao é fim, nem objetivo final da Universidade, mas sim, meio.

Ensino-Pesquisa em Extensao?

Botomé (1996) considera que Pesquisa, Ensino e Extensao sao atividades
da instituicdo e nao podem ser confundidas com os objetivos desta. Ou seja,
elas seriam o meio por onde as fungdes se realizariam. Entretanto, o autor
situa a criagdo da Extensao como um equivoco surgido para dar conta do que
a Pesquisa (alienada) e o Ensino (alienante) deveriam fazer em sua vocagao de
realizacdo cidada e social de incluir a comunidade em seus diferentes estratos, e
nao somente as pessoas matriculadas em seus cursos regulares. De fato, o autor
considera que aideia da Extensao separada contribui parauma descaracterizagao
da Universidade, seja substituindo o trabalho de outras agéncias sociais, seja
por meio de um assistencialismo, da prestacao de servicos, da oferta de cursos
variados, da promocgao de eventos, entre outros. Nao que tais atividades nao
devam ser oferecidas, mas sim perceber que este compromisso social deve ser
realizado em todos os ambitos.

O compromisso social da Universidade precisa ser realizado por todas as
atividades da institui¢do e nao apenas considerar uma delas como sendo
aquela que o realiza, enquanto as demais, que ndo o fazem, justificam
a existéncia e “papel privilegiado” daquela que o “realiza”. (BOTOME,
1996, p. 77).

A preocupacao e a critica de Botomé tém cabimento. No entanto, é
necessario observar que, 20 anos depois da publica¢do desses seus pensamentos,
algo parece ter se modificado na relagao da Extensao com a Universidade.
Muito se discutiu e se transformou, tanto por meio do trabalho do FORPROEX
COmo em congressos nacionais e internacionais, afetando as politicas ptblicas.

Segundo Faria (2001), a nogao de que Extensao ¢ Ensino e é Pesquisa
coloca em cheque o modelo fragmentado do tripé Ensino-Pesquisa-Extensao.
Contudo, se essa nogao fosse suficiente para abrir caminhos no intuito de acabar
com Pro-Reitorias de Extensao, sendo absorvida pelas outras duas, percebe-se
que, na pratica, Ensino e Pesquisa também nem sempre se integram. Assim,
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parece que acabar com a Extensdo enquanto campo nao necessariamente
ajudaria. De fato, cada vez mais vém sendo inventados programas e politicas
de subvencao no sentido de favorecer a realizacao de praticas extensionistas.
O PROEXT, Programa de Extensao Universitaria do MEC/SESu, criado em
2003, vem investindo na vocagao extensionista das IES, atentando-se para o
desenvolvimento e para a atualizacao das discussdes sobre extensao, por meio
de seus editais anuais de apoio a projetos e programas de extensao.

O referido programa possibilitou, por meio de seus editais, que se
realizasse em 2013, junto do CEDA-SI, o projeto de Extensao A Danga em Processos
de Composicdo: Contato-Improvisagdo e Priticas Somdticas, cujos objetivos gerais
consistiam em transformar o IFB em polo de producao e circulagao artistica,
interagindo com a comunidade local por meio da producao de pesquisa artistica
e da promocgao de cursos de praticas corporais. Como desdobramento desse
primeiro projeto, pudemos realizar, durante os anos de 2015 e 2016, o Programa
de Extensao As Peles Comunitarias do Dangarino Contempordneo: integrando os
sentidos, a somatica e o figurino no contexto artistico-social da Educagio Profissional e
Tecnoldégica. Em ambos os projetos procuramos fortalecer os vinculos multicurso
e multicampi, capacitar estudantes para atuar em projetos artisticos de cunho
educacional e social, superar as dicotomias entre teoria e pratica e promover a
troca de saberes por meio da danca cénica.

Quando vislumbrei pela primeira vez o desejo de realizar esses
projetos, a nocao de Extensao ainda ndo era clara para mim; o que eu sabia
era que a atuagao em sala de aula ndo me parecia suficiente para dar conta dos
diversos aspectos da formac¢ao humana, como o exercicio da cidadania, por
exemplo. Durante minha atuagao como Coordenador de Extensdao do Campus
Brasilia do IFB por trés anos, eu pude, enfim, conceber uma noc¢ao ampliada
da pratica extensionista, a0 mesmo tempo em que coordenava e realizava os
projetos de extensao acima citados. Foi nesse contexto que percebi que mesmo
o aspecto curricular dos cursos sao terreno fértil para que projetos possam
ser concretizados, possibilitando que os estudantes vivenciem na pratica da
cidadania o real sentido de sua formacao, ou seja, interagir com a sociedade,
que, na verdade, somos todos nos.

Apesar da complexidade em lidar com as duras “grades” (curriculares,
muros, cercas, disciplinas) e o foco prioritario no Ensino por meio de aulas, com
o qual nos deparamos nesse modelo atual, é possivel instigar a comunidade
académica, entre discentes, docentes, técnicos e terceirizados a ir além, a ousar
inventar outras formas que deem conta das demandas de nossos tempos, sem
medo dos (des)encontros e das transformacoes.

E interessante notar o exemplo trazido por Buarque e Seidler (2016), que
descrevem e analisam suas experiéncias junto de uma disciplina obrigatdria
para todos os cursos de danca da Universidade Federal do Rio de Janeiro —
UFR]J, em que os estudantes devem aproximar-se dos conceitos de extensao
e propor projetos a partir dessa vocacio. E notdria a inclusio da extensio
como conteudo curricular nessa institui¢ado. Contudo, paradoxalmente, as
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autoras descrevem em seu relato as dificuldades encontradas para a realizagao
da disciplina, justamente pelos problemas que uma disciplina curricular nos
impde, como carga hordria reduzida e pouca assiduidade dos estudantes.
Poderiamos acrescentar ainda o excesso de atividades para os estudantes ao
incluir mais uma disciplina no curriculo. Mesmo reconhecendo que esta parece
ser uma experiéncia enriquecedora e sem desmerecer a proposta, sera que uma
disciplina sobre extensao seria o suficiente para trazer a tona a necessidade de
exercer a funcado social da Universidade?

Sobre Extensao, eu sempre tenho mais perguntas do que respostas, mas
tenho certeza de que é por meio da pratica em projetos de diversas categorias
que eu posso comegar a vislumbrar alguns caminhos. Acredito que seria
importante comegar a ouvir mais a sociedade e considerar com mais énfase as
suas demandas. Cabe perguntar, também, o quanto a universidade est4 aberta
a possibilidade do erro, das transgressdes proprias da arte e da invengao de
diferentes (e radicais) metodologias.

O artista docente, portanto, ndo procede em meio a prescri¢des, receitas;
ja nao se trata de realizar (por imitagdo) um modelo ideal de composigao,
segundo um sujeito dangante ja dado, com caracteristicas essenciais ja
definidas de antemao. O que esta em questao sao as poténcias de conexao,
de producao, de que sdo possiveis “0” compor e “0” inventar. Trata-se de
averiguar, pela experimentacgao, e ndao com base em probabilidades, o que
podem, composigio e invengdo, ensino e aprendizado. (PRIMO, 2014, p. 203,

grifos da autora).
Os processos de composi¢cdao em Extensao

Como acoes efetivas na formacao do docente-artista e acreditando na
poténcia da arte para o processo educacional, seja na relagdo com o publico,
seja na integracdo de contetidos, vivenciamos processos de composicao em
danga ao longo das propostas de Extensao citadas. Por meio de experiéncias
processuais, apresentamos cinco produgoOes estéticas, algumas ja citadas na
apresentacao deste livro; O [ndo] Costume de Addo, Pequeno Tratado de Violéncias
Cotidianas, Mitopoiesis, Animater (remontagem de obra da Cia. Endanca) e Solos
Margem Funda.

E importante salientar que o processo seletivo para a participagio dos
estudantes nesses projetos, e para que eles concorressem a bolsas, foi aberto
via edital a todos os estudantes da Licenciatura em Danca do IFB, com ou sem
experiéncia, bastando apresentar a documentacao regular exigida e uma carta
de intengdes. Nesse sentido, ampliamos e diversificamos o grupo de pessoas
participantes, sem julga-los ou avalia-los por suas pré-disposi¢des corporais, na
busca por atender aos objetivos de um projeto formativo.

Os processos foram profundamente atravessados por praticas somaticas
orientadas a pesquisa de qualidades de movimento, texturas de presenca e
criacdo de sentidos poéticos no movimento expressivo. Ao se apoiar na somatica
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como preparacao e possibilidade criativa, estamos vivenciando o corpo vivo em
intima relacdo com a anatomia e a fisiologia do corpo em pulsao. Neste caso,
estamos falando também das praticas vivenciadas neste caminho como Body-
-Mind Centering® (BMC), Cadeias Musculares e Articulares G.D.S., Coordenagao
Motora segundo Piret e Béziers, Método Bertazzo®, Esferokinesis®, Pratica de
Danga Contemplativa (PDC) e Contato-Improvisacao (CI).

As praticas somaticas — entre arte, educacao e saude - serviram-nos
como abertura para as composigoes singulares do coletivo de docentes-artistas,
possibilitando seus desejos de movimento e o encontro de temas contundentes
na interacdo. Para cada processo, delimitamos juntos uma pergunta norteadora:
“Qual é a minha nudez?”, “O que eu fago com minha raiva?”, “O que aprendo
com o repertério da danga contemporanea brasileira?”, “Se eu fosse um ser
unicelular, como eu seria?”.

Nos processos das obras coreogréficas que apresentamos, os dangarinos
transitaram entre coreografias pré-organizadas e também por estruturas de
improvisagao com ou sem acordos prévios. Quem constrdi o desenrolar da cena
€ o dangarino, empoderado pela expansao de seu desejo em processo de criacdo.
Sempre, a cada cena composta, novas formas de (des)construir a danca em
cena vao sendo reformuladas, acumuladas, expandidas. Todas as relagdes sao
continuamente revistas e atualizadas. Por exemplo, a relagao ensaio e estrutura
coreografica passa a ganhar mais significado de composi¢ao dramatturgica
quando se consegue enxergar (nao somente com os olhos), pela experiéncia,
novas conexoes nao lineares e subterraneas. Estas tomam forma, consolidando
riscos que vao sendo continuamente assimilados de maneira critica e reflexiva,
atitude que aos poucos cria novas relagoes entre obra e plateia, dangarino
diretor. As relagOes estdo entrelacadas em seu encadeamento organico. Uma
diferente acao provoca reacdoes em cadeias, diversificando a plenitude da
poética da danca em estado de composigao constante. Estamos o tempo todo
compondo, seja na sala de aula, seja na sala de ensaio, seja na vida cotidiana.

Os textos disponibilizados aqui neste livro sao registros e reflexdes
realizados pelos estudantes e outros colaboradores que participaram dos
processos, pesquisando, aprendendo, ensinando, comunicando, interagindo.
Sao a continuidade da experiéncia compositiva.

Na primeira parte estao agrupados textos produzidos por docentes e
artistas que contribuiram de formas diversas durante os processos. E o caso
de Suselaine Martinelli, Adriano Roza e Alisson Aratijo, que trazem sua
contribuicao partindo de seus interesses de pesquisa realizados em outros
contextos e da relagdo com as intervengdes presenciais e propositivas em
momentos especificos de um ou outro processo artistico do CEDA-SI.

Ainda nessa sec¢ao, em reedicdo de um texto publicado originalmente
na revista OuvirOuver, do PPGA/UFU, temos a contribui¢ao de Marila Velloso,
discutindo a aproximacao da acao docente e da agao artistica em processo de
mediagao entre novos saberes e modos de estar na relagao ensino-aprendizagem.
Contamos também com as reflexdes de Adriana Almeida Pees, baseadas em sua
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pesquisa de doutorado, que articula a pratica do BMC com a composi¢ao em
danca pela poética das linhas dancantes de Paul Klee. E importante salientar que
ambas as autoras foram minhas professoras na formacao continuada em BMC
e afetaram contundentemente a forma como escolhi abordar tais fundamentos
Nnos processos criativos.

Completamos esta parte incluindo os textos de Victéria Oliveira e Rafael
Garcia, a primeira relatando e discutindo sua formacao de artista-docente por
meio dos projetos de Extensdo vivenciados no IFB como estudante e depois
como egressa, e o segundo nos provocando a pensar/dangar transgredindo
normas de género.

Na segunda parte, contamos com reflexdes que foram produzidas com
as provocagdes do primeiro processo de composigao vivenciado entre questdes
da relagdo com a nudez, com os géneros, o corpo cristdo e as demandas
transformadoras vivenciadas em um processo artistico.

Na terceira etapa encontramos o registro critico do processo de
composi¢ao da obra coreografica Pequeno Tratado de Violéncias Cotidianas, em
texto inspirado no resultado de trabalho de estagio docente dos autores.

Em seguida, retomando a frutifera possibilidade de realizar o
aprendizado por meio de projetos integradores, o texto de Hellen Cristine,
inspirado em sua monografia de gradua¢ao em danga no IFB, discute o papel da
remontagem do espetaculo Animater, da Cia. Endanca, na formagao em danga.
Contamos também com uma entrevista concedida por Giselle Rodrigues, em
que ela conversa conosco sobre os processos artisticos da renomada Cia. de
danga brasiliense que fez grande sucesso entre as décadas de 1980 e 1990.

Na parte sobre a obra coreografica Mitopoiesis, estdao relatos sobre as
vivéncias do processo, em que os autores afirmam os seus temas de interesse e
como isso os moveu no desenvolvimento de suas cenas.

Na ultima se¢do, comecamos com a poesia criativa de Carla Sabrina
Cunha e sua abordagem de Corpolmagem na Improvisagao. A autora dirigiu
a ultima obra coreografica realizada no projeto de Extensao e discute, em seu
texto, o processo de composicao dos solos que foram denominados de Margem
Funda. Em seguida, Laura Tonini relata seu processo de criagao do solo.

Encerrando esta experiéncia de composicao escrita, Rafael Alves
contribui com sua descoberta por temas da filosofia ao aproximar-se das
nogoes sobre apolineo e dionisiaco em Nietzsche e Paglia. Ele interessou-se em
observar de que forma esses dois arquétipos criaram tensdes em sua passagem
pelos processos das cinco obras coreograficas produzidas pelo CEDA-SI.

A possibilidade de publicar esses pensamentos em formato de livro,
dando voz a reflexdes que por vezes ficam restritas aos didrios de bordo
dos artistas, parece-nos uma excelente oportunidade de compartilhar com
um numero maior de pessoas a infinidade de desdobramentos de projetos
artistico-educacionas. Além disso, ramifica a comunicacao com a sociedade,
aproximando-nos todos. Nesse movimento, esperamos que a leitura e as
conexoes sejam proveitosas para quem nos lé.
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EU CRIO, TU COPIAS X NOS CRIAMOS:
COMPOSICAO COREOGRAFICA POR UM ENSINO
CRIATIVO DA DANGA

Susi Martinelli!

Na formagdo do docente e artista da danga muitas sao as questoes
referentes aos conteudos que devem ser estudados, sendo intimeras as
discussdes sobre curriculos e processos formativos. Isso aparece nos cursos
de graduacao em danca espalhados por todo o Brasil e, no caso do Instituto
Federal de Brasilia, ndo tem sido diferente.

Criada de acordo com os pressupostos filosoficos e pedagogicos de uma
equipe docente diversificada, numa institui¢do em construgao, a Licenciatura
em Danca do IFB evidencia os desafios de diferenciacao da formagao de um
bacharel e de um licenciado em danca. E, apesar de nao haver consenso entre
os caminhos a serem trilhados na organizagao curricular, tem-se conseguido
a realizacao de atividades de ensino, pesquisa e extensao para contribuir com
a formacgado dos estudantes da licenciatura e da consolidacdo desse tripé na
propria instituicao.

Assim, além das atividades de ensino, os docentes téem gradativamente
desenvolvido atividades de pesquisa e extensdao. Nesse contexto, os grupos
de pesquisa assumem papel fundamental, pois, além das possibilidades de
estudantes participarem das pesquisas dos seus docentes, recebem bolsas de
iniciacao cientifica e podem consolidar as competéncias artisticas e de docéncia.

Considerando que fazer danca, enquanto expressao artistica, envolve
o dominio do corpo em movimento, da criagao coreografica, da performance
ou interpretacdo e da apreciacao estética, tais aspectos devem ser considerados
na formacgao do artista da danca e do docente da drea. E, mais que isso, se
considerarmos que a criatividade deve ser elemento central na formagao
humana, mas sobretudo na formagao em artes, esta deve estar presente e ser
estimulada em todos os momentos do fazer danga. Assim, propomos como

1 Susi Martinelli é Bacharel e Licenciada em Danga pela Universidade de Campinas —
UNICAMP, com Mestrado e Doutorado pela Universidade de Brasilia — UNB. Investiga a
criatividade na danga, no movimento e no ensino, com dissertacao intitulada “No ensino, quem
danga? Uma analise critica sobre a criatividade no ensino da danca no DE” e tese intitulada
“A criatividade no movimento: contribui¢des a partir da danga”. Foi pesquisadora da Fundagao
Itat Cultural, no Programa Rumos Danga, de 2000 a 2010 e Membro do Conselho de Cultura
do DF, analisando os projetos da area de danca. Atualmente, é docente do Instituto Federal
de Brasilia, do Curso de Licenciatura em Danga, na area de Composicao Coreografica. Desde
2003, desenvolve trabalhos coreograficos autorais e tem atuado como intérprete, pesquisadora,
dramaturga e coredgrafa.
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fundamental a manifestacao da criatividade no fazer/compor danga, bem como
no momento de apresenta-la (interpretar), no ato de apreciacao, e que esta seja
trazida para as aulas de preparacao técnica (MARTINELLI, 2000).

Mais que isso, se tratarmos da formacao de docentes da danga, temos
que refletir sobre a criatividade do professor, a criatividade dos estudantes,
aulas com estratégias pedagdgicas criativas, clima da sala de aula e comunicagao
docente que sejam propulsores da expressao criativa.

O que merece atengao é que a criatividade envolve aspectos diferenciados
quando tratada nas diferentes fases do processo de se apropriar do universo da
danga. Assim, deve-se considerar que a criatividade no processo da composigao
coreografica ¢ diferente de sua expressao no processo de desenvolvimento do
dominio do corpo em movimento (apropriacao técnica), na interpretagao e/ou
performance e na apreciacao estética (MARTINELLI, 2000, 2005).

Para a expressao criativa ocorrer em momentos de apropriacao técnica,
em primeiro lugar, a técnicanao deve ser confundida com um estilo especifico de
danga, mas vista em consonancia com o sentido etimoldgico da palavra techne,
que significa arte (KUNZ; LIMA, 2012). Isso nos leva a considera¢ao da formacgao
técnica como o dominio de habilidades de utilizagao do corpo, conhecimento
de suas partes, uso do espaco, do tempo, peso e fluéncia; envolve a capacidade
de memorizar movimentos e/ou sequéncias de movimentos especificas, repeti-
-las e improvisar, com precisao e consciéncia, fazendo disso arte e ndo mera
repeticdo de passos ou de movimentos pré-determinados. O que se enfatiza
€ que a criatividade pode (e deve) ser estimulada na apropriacao da técnica,
qualquer que seja o estilo de danga a ser praticado. O que se investiga é: como
seria trabalhar a apropriagao criativa da técnica? (MARTINELLI, 2000, 2005).

Ja a criagdo em danga contemporanea, concebida como composicao
coreografica e nao apenas como coreografia, envolve, além do dominio e
conhecimento do corpo e do movimento — com as no¢des da utilizagao do espaco,
dindmicas etc. — também os relacionamentos entre intérpretes, iluminagao,
dramaturgia, trilha sonora, figurinos e elementos cénicos diversos.

De acordo com Kunz e Lima (2012), os elementos constitutivos da
composic¢ao coreografica na danga contemporanea sao: o movimento humano, a
expressividade e a técnica. Para as autoras, a composicao coreografica seria um
fendomeno visualizado enquanto um potencial na educagao estética, assim “traz a
luz do pensamento fenomenoldgico aspectos como a intuicao, intencionalidade
e a percepc¢ao, fundamentalmente a importancia da experiéncia vivida pelo
sujeito que participa desse fendmeno” (p. 02).

Nessa perspectiva, o foco esta em transcender a énfase dada ao produto
final, no caso a coreografia, onde haveria a prevaléncia de movimentos
codificados vinculados a estilos de danca especificos, em detrimento da busca
pela génese do movimento significativo para o sujeito que danga. Assim, no
contexto da danga contemporanea, a busca seria pelo movimento expressivo,
aqui entendido como imbuido de toda a singularidade do sujeito, fundado
na intencionalidade onde “movimentar-se significa também se relacionar
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intencionalmente com o mundo, o didlogo entre o ser e 0 mundo, no qual a
acao questiona o mundo, o proprio sujeito e as coisas, respondendo ao mundo
com sua presencga” (p. 06).

Em nossas consideragdes, a criatividade pensada no processo de compor
danga envolve, para além da busca do movimento expressivo, movimentos
criativos, frases de movimentos ou sequéncias criativas. A busca seria por uma
singularidade, mas esta considerada com niveis de infrequéncia, originalidade
e ineditismo em relacdo ao contexto onde o sujeito dangarino esta inserido.
Para além disso, a criatividade na composicao coreografica envolve pensar
em estruturas coreograficas com dramaturgias criativas, utilizacdo criativa
do figurino e elementos cénicos, de iluminacdo, trilha sonora, bem como a
criatividade no momento da interpretacao ou performance e apreciagao estética.
(MARTINELLI, 2000, 2005).

Assumimos a concep¢ao de Mitjans (1997), que parte da perspectiva
histoérico-cultural, considerando que a criatividade pressupde um sujeito que,
por meio de um processo, elabora um produto que €, em alguma medida
“novo”, com “valor” em um determinado contexto. E, quem define/julga o
que é criativo sdo os especialistas da area, sempre considerando o momento
histérico no qual a produgao artistica estd sendo produzida.

Assim, temos como referéncias teOricas norteadoras de nossos
trabalhos as questoes tedricas levantadas e discutidas na perspectiva historico-
-cultural (VIGOTSKY, 1999,1930; MIT]ANS, 1997), ampliadas por estudos
de pesquisadores que, na atualidade, tém tratado do tema criatividade
considerando-a como fendmeno complexo, com seus determinantes
socioculturais, biologicos, personoldgicos (aqui incluidas as motivagdes e
sistemas de atividade-comunicagado) (MIT]ANS, 1997; REY, 1995), entendendo
que a criatividade é uma possibilidade que pode ser construida com/através
das aulas de danga.

Enfim, integrando os estudos da criatividade a formacao do artista da
danga, percebe-se que as atividades de pesquisa em danga ampliam as praticas
de ensino e podem auxiliar para que as institui¢des produzam conhecimentos
que cheguem a comunidade e que nao se restrinjam aos “muros da escola”. No
caso da pesquisa em danca, para além da pesquisa de movimentos, pesquisa
envolve uma investigacdo continua de novas formas de criar, de se colocar no
mundo, de apreciar, de ensinar. Ou seja, de encontrar formas criativas de fazer
e ensinar danga.

Multiplas experiéncias de partilha...

No fluxo da construgao de parcerias e Acordos de Cooperagao Técnica
como forma de consolidar a producdo de conhecimentos, foi realizado o
intercambio entre o curso de Licenciatura em Danca do Instituto Federal
de Brasilia e a Staatliche Ballestschule de Berlim, Alemanha. Nesse contexto,
foi concebida e criada por Susi Martinelli e Diego Pizarro a composigao
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coreografica Mobilidade Cultural: corpos em movimento, com estudantes da escola
alema, em julho de 2014. Apos a criagao e apresentagao em Berlim, foi realizada
uma segunda versao no Brasil, com 20 dancarinos, sendo quatro estudantes
de Berlim e 16 estudantes do IFB, em abril de 2015. Além dos estudantes, o
processo envolveu dois professores do IFB e um de Berlim, o que propiciou
uma troca de conhecimentos para além de um modelo eurocéntrico, numa
tentativa de educacao intercultural, critica e decolonial.

Além dessa experiéncia de partilha, no contexto das atividades de
pesquisa de Diego Pizarro com o coletivo CEDA-SI, sinalizando a relevancia
do docente-pesquisador, bem como das trocas no contexto institucional, Diego
convidou Susi Martinelli para criarem conjuntamente uma nova versao do
espetaculo O [ndo] Costume de Addo, anteriormente criado e apresentado em
diversos locais. Da pesquisa dos dois docentes junto ao coletivo, foi concebida
a nova versao do trabalho, que estreou em novembro de 2014.

A base dos processos envolveu os estudos em danca, educacao somatica
e improvisacao, desenvolvidos por Diego Pizarro e a pesquisa de criacao
em versdes, que vem sendo realizada por Susi Martinelli e Rosa Coimbra
desde 2001, desenvolvidas a partir da exploracao da criatividade na criagao/
composic¢ao coreografica, mas também na preparacao técnica, nas apresentagdes
ou performances (interpretacao), bem como nas apreciagoes estéticas; fruto dos
estudos de mestrado e doutorado de Susi Martinelli (2000, 2005).

De modo geral, o que se percebe nesses processos de composicao
coreografica é que as pesquisas que tém sido desenvolvidas podem contribuir
para ampliar a formagao dos estudantes de danga, futuros docentes, a medida
que discutem questdes/temasimportantes para uma formacao critica (discussoes
de raga, género, classe, colonialismo, nudismo, esteredtipos, clichés, defini¢cdes
do que é brega ou “cult”, perfis de corpos para a danga, entre outras). Além
disso, os processos trazem problematicas vinculadas as metodologias do ensino
da danga sistematizadas no Brasil, propondo-se a romper com as tradicionais
hierarquias professor-estudante, coredgrafo-intérprete e a questionar o proprio
ensino da danga que, muitas vezes, enfatiza aspectos técnicos e/ou o dominio
de passos/formas, com contetidos originados na Europa, no século XV, e que,
importados, se afirmaram educacionalmente no Brasil. (MARTINELLI, 2000).
Assim:

Percebe-se que, fruto principalmente de uma formacdo em danga
extremamente rigida, professores passam a ministrar aulas baseados
na sua experiéncia como aprendizes e, deste modo, tendem a repetir o
que aprenderam quando estudantes, processo que ocorre, na maioria
das vezes, sem qualquer reflexdo critica sobre as implica¢des corporais
e personoldgicas ao desenvolvimento do aluno, além da postura passiva
que este tipo de formagao pode lhes estimular. (MARTINELLI, 2000, p.
10).

Com tais consideragdes, o que se pretende enfatizar é que tais processos
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de criacdo questionam o tipo de ensino acima mencionado, pois partem de
vertentes da danga contemporanea que buscam diferenciadas formas de
treinar e ensinar a danca. Nelas, os estudantes-dancarinos sao valorizados
em suas criagdes, e a consciéncia corporal e a criatividade estdo em primeiro
plano. Aqui, a tentativa de integrar ensino e pesquisa € de formar intérpretes
com corpos aptos a expressao artistica (com amplas possibilidades técnicas e
precisao de movimentos), aliados ao desenvolvimento da expressao criativa, a
interpretacdo e a apreciacgao estética.

Considerando que nossos estudantes sao futuros docentes, deve-se ter
em mente e mostrar as possiveis implicacdes dos processos de criagao e do
ensino da danga no processo de desenvolvimento dos alunos, especificamente
no comportamento criativo deles. Tal fato nos leva ao papel fundamental e a
atuacao do professor de danga e coredgrafo/diretor nesse contexto.

Em estudos anteriores, onde investigamos as especificidades da
criatividade no movimento, acompanhando diversos processos de composigao
coreografica, propusemos o conceito de “criatividade cinestésico-corporal”
(MARTINELLI, 2005). Com os processos de pesquisa atuais, a ideia é estimular
a criatividade cinestésico-corporal dos estudantes de danga, utilizando-se do
processo de “Criagdao em Versdes”’, que surgiu durante tais estudos, numa
tentativa de que a criatividade na danga seja intencionalmente trabalhada
além dos momentos da criagao/composicao coreografica, que também esteja
presente em aulas de preparacdo técnica, nas apresenta¢des ou performances
(interpretacao), bem como nas apreciac¢des estéticas.

Desse modo, as questdes norteadoras de nossas pesquisas tém sido:
como estimular e/ou desenvolver a criatividade cinestésico-corporal nos processos
de criagao em danga? Como gerar estimulos para o surgimento de movimentos
criativos, sequéncias de movimentos criativas, cenas criativas e/ou coreografias
criativas? Como promover a criatividade na apreciagao estética? Ou seja, como
garantir que os momentos de aprecia¢dao transcendam a instancia do “gostei”
ou “nao gostei”, e o artista da danga passe a ver as multiplas possibilidades de
uma cena ou sequéncia coreografica? E, por fim, como ampliar as possibilidades
criativas do dangarino na interpretacdo e/ou momentos de apresentacao/
performance? (MARTINELLI, 2005).

Bastidores... Percursos... Novos processos...

O primeiro processo criativo realizado ao longo do intercambio Brasil-
Alemanha surgiu a partir de perguntas provocativas, indutoras e de temas
para a criacao das cenas. O trabalho coreografico foi se desenvolvendo com
a contribuicao dos intérpretes, a partir das reflexdes e de suas pesquisas de
movimento.

A etapa inicial (12 versao/julho de 2014) ocorreu, como ja mencionado,
na composicao coreografica intitulada Mobilidade Cultural: corpos em movimento,
realizada na Alemanha, com estudantes da Staatliche Ballettschule Berlin, num
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intercambio entre esta escola e o Curso de Licenciatura em Danca do Instituto
Federal de Brasilia.

A pesquisa se desdobrou em outros formatos, sendo que foi realizada
uma segunda versao com 16 estudantes-dangarinos do Curso de Licenciaturaem
Danga do IFB e quatro estudantes da escola alema (abril de 2015). Os dancgarinos
puderam experimentar novas possibilidades expressivas, mantendo, porém, os
mesmos temas geradores.

Finalizada esta etapa, a pesquisa se desenvolveu com um nimero de seis
estudantes, um grupo menor se formou e foi realizada a terceira versao em um
evento que ocorreu no IFB no dia 19 de maio de 2015, em uma programacao de
Inclusao social e cidadania denominada Bibliocultura. Mais uma vez, o grupo se
ramificou, ficando com quatro participantes, apresentando duas novas versoes.

Trés grandes questdes nortearam a primeira cena de todas as versdes:
Quem ¢é vocé? Quantos te habitam? O que te define? Baseando-se nessas
questdes, cada intérprete desenvolveu caminhos proprios para a criagao da
cena. A partir da primeira pergunta, a danca foi construida essencialmente
através de momentos de improvisagao. Os intérpretes puderam trazer a tona
questOes identitdrias, abrindo espaco para dualidades e contradi¢des, como
afirma Stuart Hall (2014):

O sujeito assume identidades diferentes em diferentes momentos,
identidades que nao sao unificadas ao redor deum “eu” coerente. Dentro de
nos ha identidades contraditorias, empurrando em diferentes direcoes, de
tal modo que nossas identificagdes estao sendo continuamente deslocadas.
Se sentimos que temos uma identidade unificada desde o nascimento até
a morte € apenas porque construimos uma comoda histdria sobre nods
mesmos ou uma confortadora “narrativa do eu”. (HALL, 2014, p. 12).

Assim, a primeira cena foi construida a partir da improvisacao de cada
intérprete; a individualidade de cada dancarino trazia a tona elementos de
sua identidade. A construcdo da pesquisa de movimentos abarcou histdrias
de vida que se transformam, versdes de si mesmos(as), pontos de vista com
vivéncias, anseios, desejos e particularidades que se fundem e tornam a cena
extremamente rica, nas diversas versoes.

No segundo momento, a pergunta “Quantos te habitam?” foi o mote
que fez surgir qualidades particulares na movimentacdao. A partir dai, os
dancarinos produziram textos de cunho pessoal que expressaram suas questoes
internas e reflexdes. Alguns desses textos foram utilizados como trilha sonora
posteriormente.

Utilizando-se das vivéncias anteriores de cada intérprete, a primeira cena
foi se estruturando. Ao mesmo tempo em que havia uma construgao individual,
havia também uma experiéncia coletiva que possibilitava inter-relagdes. A
partir do momento em que o dangarino-intérprete-criador experienciava sua
danca internamente, havia contribuicdo e troca coletiva, também através de
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feedbacks dos proprios intérpretes e da relagao que se estabelecia com o publico
a cada apresentagao.

A segunda cena foi construida a partir de um estudo de movimento
definido como figurino, como pele (CRAVO et al., 2008). O figurino que esta em
cena passa a ser parte da danga, sendo uma extensao do corpo do dangarino,
deixando de ser apenas um aderego ou fantasia; torna-se uma “segunda pele”.
O figurino compde o imagindrio cénico no corpo do artista. (CRAVO, 2008).

Nesse sentido, o corpo passa ase movimentar de forma particular quando
em contato com o figurino. Assim, tem-se que ha intimeras possibilidades
na exploracdo do movimento, uma grande abertura para pesquisar formas
expressivas no mover-se, qualidades de movimento ainda nao conhecidas
sao experimentadas. Existe ainda uma riqueza na possibilidade de trabalhar a
ressignificacao de acessdrios e objetos cénicos que tenham um sentido primeiro,
previamente conhecido pelo espectador em seu cotidiano. Sob essa oética, o
potencial de essa danca vir a se tornar um ato politico é muito grande, fazendo
dela um agente transformador. O figurino se torna um mediador entre o corpo
e o ambiente, e, dependendo da abordagem na cena, pode acessar questoes
profundas no espectador, em varios ambitos, como identidade, género,
espiritualidade e muitos outros.

Assim como a relagao com o outro pode mudar a cada situagao em cena,
a relacdo com o figurino estd sujeita a modificagdes, tensoes, e estar atento a
esses acontecimentos € um desafio para o dancarino. Isso pode ser observado
na ultima apresentacao que foi realizada no evento Cult Dance IX, edicado
ocorrida em Brasilia-DF, nos dias 17 e 18 de setembro de 2015. No evento, o
formato apresentado era de uma obra em duas versdes. Quatro intérpretes
(dois duos) dangaram a “mesma” obra nos dois dias do evento. As intérpretes-
-criadoras foram: Paula Abreu, Louise Lucena, Laura Pires e Helena Medeiros.
Como se trata de uma obra aberta a improvisos, ressignificagdes, criatividade
no momento da performance e na apreciagao estética (interacao com o publico),
o tempo da obra se transforma, bem como a relacao dos(as) intérpretes com o
figurino.

A terceira cena foi organizada inicialmente por uma coreografia pré-
-estabelecida, constituida por duetos simultaneos que se relacionavam e com
um numero maior de dancgarinos. No desdobrar de outras versdes, houve uma
adaptacdao em fungao das habilidades e limites dos corpos participantes das
novas versoes. Esta cena trata da relagao com o outro, das relagcdes humanas. Os
dangarinos desenvolveram didlogos corporais que se diferenciaram em cada
duo.

O duo “versao quatro” produz a constru¢ao de um encontro, relagao de
confianga, momentos de manipulagao do outro, conflitos entre espaco pessoal
e do outro. J& o duo “versado trés” estabelece outro tipo de relacdo, a comecar
pelas diferencas fisicas. Uma relagao de tentativa de encontros e encaixes que
revela muitos desencontros e desencaixes.

Atualmente, o trabalho continua em processo de investigacao e surgem
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novas indagagoes: Quais possibilidades coreograficas poderao surgir com trés
intérpretes dancando uma cena que inicialmente comegou com vinte pessoas?
Quais possibilidades surgirdo mantendo os mesmos temas agora? Quais as
relagdes e movimentos que se estabelecerdo a partir da singularidade de cada
um e desse trabalho em grupo?

Diante do percurso da pesquisa de composi¢ao, apresentagdes e
apreciagoes estéticas, o foconacriatividade sempre esteve presente, promovendo
em todas as vivéncias diversas possibilidades de se fazer e apreciar algo novo,
inédito. A interagdo que ocorre entre os intérpretes no decorrer das cenas tem
um carater autobnomo, exploratdrio e, em cada versao, uma histdria diferente é
contada. O que se intenciona € que a criagdo em versdes permita aos dangarinos
e ao publico experimentar diversas formas e possibilidades dentro de uma
mesma cena, distanciando-se de movimentos automaéaticos e mecanizados,
trazendo a expressao criativa, movimentos que sao proprios e particulares de
cada intérprete.
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INTENSIFICAGAO SENSORIAL EM ESPAGOS DE
COMPARTILHAMENTO: O DOCENTE E O ARTISTA
VIVENCIANDO CONTINUIDADE EM PROCESSOS DE
CRIACAO"

Marila Velloso?

Ha algo em comum que ocorre em um processo de criagao, e na relagao
ensino-aprendizagem em sala de aula, que elenco neste texto como um dos
pontos de aproximagao entre o docente e o artista, e que diz respeito a um
ambiente de compartilhamento de ideias, de questdoes e de conceitos que
ambos vivenciam. Independentemente das especificidades de cada um desses
processos, o do ensino e o da criagao, artista e docente encontram no ambiente
de compartilhamento de ideias uma possibilidade tinica de troca e de maturacao
de seus pressupostos e, a0 mesmo tempo, de desdobramento e de ramificagoes
daquilo que inicialmente parte como seu direcionamento.

Ao compartilhar com estudantes e (ou) com uma equipe de criagao e
com o publico, tanto o docente em sala de aula com os estudantes, quanto o
artista com outros artistas e com o publico, estes encontram uma condigao de
partilhamento de ideias que propicia a expansao e o incremento daquilo que
inicialmente € por eles lancado:

Claro que estou em casa também a preparar temas ou ideias, mas ¢
apenas para os passar depois as pessoas para que estes temas e ideias
“ramifiquem” dentro delas, e elas possam dar um retorno de coisas que
eu nunca iria pensar sozinha. E de facto construimos um pensamento em
conjunto, e que a0 mesmo tempo € um pensamento em ac¢ao, porque nao
€ s0 um pensamento, o produto nao € s6 um texto, nao é so algo escrito ou
falado, é de facto o pensamento traduzido em uma acgao que depois tera
mais ou menos afinidade com o pensamento. (MANTERO, 1998, p. 35).

Ocorre que, quando encontramos ambientes e condigdes para expor
questOes e ideias e para dinamizar praticas e discussdes, contetdos e (ou)
materiais sao gerados a partir das articulagdes e dos desdobramentos que s6

1 Artigo publicado originalmente na Revista OuvirOuver, Uberlandia, v. 10, n. 2, p. 220-
-228 jul.|dez. 2014. Reeditada aqui sob permissao da autora.
2 Marila Velloso é professora do Curso de Danga do Campus Il da UNESPAR, em Curitiba,

desde 1991. Atua como criadora-intérprete e desenvolve o projeto de pesquisa “Processos de
formagao para criadores-intérpretes: aspectos co-evolutivos entre procedimentos de criagdo em
danga e o desenvolvimento de habilidades sensério-motoras”, pelo Grupo de Pesquisa em Danga
(do qual é lider) na linha de pesquisa “Processos de criacdo e de Produgao em danga”.
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sao possiveis porque foram compartilhados com outros, e que nao ocorreriam
do mesmo modo caso estivéssemos divagando ou estudando sozinhos.

A poténcia de ver ideias e questdes sendo trabalhadas por outros
corpos além do seu, e de acompanhar o modo como uma informagao langada
transforma-se nas a¢des dos diferentes corpos em movimento, € algo que pode
surpreender e extrapolar o que se planeja ou o que se tem como “objetivo”.
Isso ocorre também pelo fato de os modos de apreensao da informacao de cada
participante ou estudante serem tao distintos quanto os formatos corporais de
cada um.

O modo como cada individuo filtra pelos sentidos e percebe e
aciona um direcionamento, por exemplo, em sala de aula, é atravessado
por particularidades motoras, afetivas e cognitivas que permitem retornos
processuais diversos. Isso amplifica e expande a ideia lancada inicialmente,
apontando vdarias possibilidades de prosseguimento e de testagem de um
mesmo material.

Essa reflexao interessa inicialmente neste artigo, em razao do ambiente
de partilha de uma ideia proporcionar condi¢des de aprofunda-la por meio de
uma espécie de poténcia criativa que é explorada em outros corpos. O modo
como cada corpo interfere e produz outros significados e desdobramentos se
torna potente para o desenvolvimento de uma ideia, e até mesmo de outras
metodologias e modos de relacionar ensino e aprendizagem.

Saber de antemao, mesmo na relacdo ensino-aprendizagem, aonde se
ird chegar com determinado contetido ou material pode ser limitador. Isso nao
significa dizer que nao se tenha conhecimento de como determinados contetdos
ou materiais irdo acionar condi¢des “xy” ou “yd”. Porém, € apenas na relagao
entre os participantes, com as condi¢des que 1 operam, que algo podera ser
observado e articulado em tempo real. Isso gera uma poténcia criativa e de
desenvolvimento de qualquer informacdo quando nao se tem a certeza de
onde se pode chegar com determinado direcionamento ou exploracgao, algo
imprescindivel a processos de criacao e de ensino.

O mesmo ocorre em processos de criagdo que tenham um teor
investigativo. Procedimentos sdo testados visando a emersao de propriedades
e (ou) ao desdobramento das questdes lancadas. Ao mesmo tempo em que
ha um direcionamento dos artistas, ha um espago para o que esta por vir nas
relagOes estabelecidas, também em tempo real e pela continuidade do exercicio
de estabelecer relacoes.

Entdao, de que modo esses aspectos, mesmo que em ambientes com
fungdes distintas, promovem, por meio dessa interlocugao e exercicio conjunto
com outros, condi¢des de continuidade para a produgao académica, artistica,
pedagogica e, ainda, uma intensificagdo sensorial dos corpos participantes
desses processos?

Em que medida o exercicio de uma intensifica¢do sensorial nao é apenas
privilégio do artista da cena contemporanea, mas também do estudante e do
docente de danga que estabelece em sua pratica uma orientagao para esse tipo
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de atengdo, por meio da expansao dos sentidos e da percepcao, que desemboca
em outras leituras de mundo?

Do mesmo modo, em que medida a atuagao artistica de docentes que
ministram aulas em cursos de graduacao em danca interfere em suas praticas
pedagogicas e na criacao de metodologias diferenciadas, afetando a construgao
de saberes na area e refinando o olhar na docéncia, pelo viés da continuidade
do fazer e do pensar artistico?

Como, hoje, estao associadas essas duas praticas, e de que modo outros
processos e outros modos de ver e tratar — tanto a docéncia quanto os processos
de criacdo — estao sendo elaborados por professores que criam e por criadores
que ensinam em Programas de Ensino e ou em Programas artisticos, no Pais?

Aspectos criativos, educacionais e politicos: por uma intensificacao
sensorial

Do mesmo modo como é fundamental que a produgao de conhecimento
académicasejaexpostaepublicizadaparaodebatevisandoaoseuaprimoramento
e transformacao, entendo a importancia e a poténcia da producao artistica para
o docente, seja participando de processo de criacdo, seja dangando. Importante
esclarecer que essa afirmacao nao pretende ser uma exigéncia ou férmula para
a atuacdo do docente. As rela¢cdes que podem ser estabelecidas com artistas
e com processos de criagdo sdao inimeras. Ao mesmo tempo, essas relacdes
sao fundamentais e relevantes para quem ensina ou articula outros saberes, a
linguagem da danga.

De todo modo, cabe ainda perguntar como o docente, que se mantém
explorando e vivenciando processos de criacdo, potencializa o ensino e medeia
a relacao ensino-aprendizagem em sua pratica?

Interessa, neste artigo, levantar essas questdes sobre a pratica e o
desenvolvimento de metodologias que podem emergir por meio de artistas
docentes que continuam atuando artisticamente, isso partindo do pressuposto
de que essa atuacdo interfere no corpo que danga e no corpo que ensina,
provendo-lhe uma intensificagao sensorial que aqui sera entendida como uma
habilidade de expandir os sentidos e a percepcao, e de abrir o corpo. Para José
Gil (1998, p. 33):

Tudo passa pelo corpo. Tudo. O afecto, o comportamento, o valor de si
proprio, passa por acgdes, posturas, contactos com os corpos... Esse poder
de se abrir e fechar é surpreendente e é de uma forca extraordindria. Uma
forga fisica e uma forca de influéncia. Uma forca de influéncia e uma forca
de espirito.

Outro autor que menciona a possibilidade de abertura do corpo é
Kuniichi Uno (2014, p. 54-55), sobre o artista Hijikata:

[...] Ele descreveu, sobretudo, as lembrangas do corpo da crianca que
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ele foi. Redescobriu e reviveu esse corpo infinitamente aberto a tudo,
ar e vento, luzes e trevas, respiragdes e olhares, a vida dos insetos e dos
animais, o odor e o bolor... Hijikata tentou recriar um corpo singularmente
aberto ao exterior. E, ao escavar esse espago aberto, ele tentou fazer uma
revolugao (uma de suas performances monumentais se chama A revolta
da carne) que destruira todas as fronteiras que determinam os contornos e
as formas de vida social, racional, moral ou sentimental.

Tanto em José Gil quanto em Kuniichi Uno, a experiéncia de abrir o
corpo parece estar articulada a um esgarcamento que provoca uma espécie de
afetividade — em um sentido amplo — e que se refere também a uma habilidade
de sentir, perceber e agir de modos diferenciados em relagao as coisas e aos
outros. Essa afetividade é entendida aqui como uma sensorialidade expandida e
mais intensificada no corpo, como menciona Lepecki (1998, p. 15), ao esclarecer
sobre um fendmeno ocorrido com artistas da danga portuguesa durante a
década de 1990: “a hiperssensibiliza¢ao do criador, do performer, permite que
estes percepcionem sutis tremores tectonicos, antecipem ventos de mudanga,
sintam as mais suaves altera¢des nos ares, anunciando uma futura tempestade
no campo social.”

André Lepecki (1998) trata como uma “extrema intensificagao sensorial”
0 ato de criar performances na danga, no teatro, na musica etc. De todo modo,
o ato de criacdo e a vivéncia em um processo de criagao serdao, neste texto,
considerados como uma condi¢do expandida dos modos como se percebe o
mundo e de como isso se materializa, por meio da criagdo, em vivéncias e em
formatos e estruturas artisticas. Ainda, esta reflexao propde uma relagao com
0 que é produzido nas (e a partir das) experiéncias em sala de aula, com a
expansao dos sentidos e significados que um direcionamento ou informagao
em aula pode promover para a constru¢dao de outras metodologias e sistemas
educacionais ou de formacgao do bacharel e do licenciado em danca.

Lepecki (1998) aponta outra propriedade que se desenvolve desta
intensificagdo sensorial e que se aproxima de uma ordem do politico, na
medida em que propde que o artista usufrui de uma habilidade telepatica, que
o permite perceber preocupagdes subterraneas que cruzam seus caminhos. O
autor trata como correntes telepaticas aquilo que conecta e sintoniza um artista
a outros artistas e pessoas, e mesmo a situagdes politicas e sociais que estao
sendo desencadeadas ainda que a quilometros e quilometros de distancia.

Mas de que adiantaria esta sensibilizagao se nao fosse para a produgao
de outros modos de compreender e de inscrever nossas agdes e dangas no
mundo? O filésofo Jacques Ranciere (2014) define esse alargamento das
habilidades também como um alargamento da compreensao do que € estética,
um alargamento dos sentidos e dos modos de perceber quando se pensa na
estética em sentido largo e como a maneira pela qual o individuo e grupos
constroem o mundo. E um processo estético que cria o novo, ou seja, desloca os
dados do problema.

Pressupde-se, entao, que a ideia de intensificacao sensorial conforme

42



proposta por Lepecki, ressoa com uma habilidade de alterar o sentido estético
das coisas que sao produzidas, criando outros universos possiveis de inscrigao
do corpo e do que é por ele produzido, explorando, inclusive, outros potenciais
e métodos de criacao e de ensino, inventando e invertendo estruturas de
pensamento que se dao a ver em performances, em obras e pegas artisticas, em
formatos de aulas de danca.

Uma sensorialidade expandida é atravessada e intensificada no corpo
e, por isso, parece ser um meio nao restrito apenas ao artista; também é um
meio para o docente, para os estudantes e para as pessoas que exercitam seus
sentidos e seu potencial de criagao.

O que fica sempre em questao sao os modos de perceber o mundo e a
possibilidade constante e continua de transformar esses modos ou de intensifica-
los quando isso torna uma escolha consciente e palpavel, por meio de praticas
corporais.

O que se passa no corpo quando se esta em processo de criacdo e em
temporadas de apresentacao artistica?

O que se passa no corpo na dindmica do dia a dia? O que se modifica na
relagao com os outros e com o0s assuntos cotidianos, quando se esta vivenciando
um processo de criacdo artistica que atravessa a experiéncia no corpo pelo
movimento, pelo pensamento em danga e pela construcao e estudo de uma
logica de criacao e (ou) estruturagao?

Como € estar em uma temporada com uma peca de danga vivenciando
diariamente uma rotina que toma em consideragao a troca com o publico,
os debates e retornos por parte de quem assiste aquele formato artistico que
consegue estar em exposicao e aberto ao debate?

Como experiéncias criativas afetam o posicionamento politico, sensorial
e perceptual do artista ou do docente quando este estd em situagdes como
audiéncias publicas, reunides de colegiado ou setoriais, etc.? Como essa
pratica o afeta e afeta suas escolhas e posicionamentos? Como afeta sua pratica
pedagogica em sala de aula e as possibilidades de perceber outras nuangas de
um plano de ensino ou de uma matriz curricular, por exemplo?

Esse espaco e tempo que se recorta e cria para compartilhar e vivenciar
um processo de cria¢do, tanto para si mesmo, quanto para o outro, promove
outro tipo de olhar e experiéncia, inclusive para o publico espectador.

Tenho vivenciado essas experiéncias anualmente, e na tltima temporada,
entre 18 de junho e 06 de julho de 2014, e durante o processo de criacao da peca
de danca So you really think you can dance, a qualidade encontrada no corpo
gerava uma espécie de campo de forca que me acompanhava por todos os outros
ambientes onde circulo, inclusos ai a sala de aula e os debates e experiéncias
vivenciadas com os estudantes, assim como o meu posicionamento e a atuagao
em espacos como reunides e em processos de escolha afetiva e relacional.

Obviamente, deve-se tomar em consideragao que nao esta em questao
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apenas o exercicio “fisico” ou “dancistico”, e sim um exercicio perceptual que
estd intimamente relacionado as questdes que o artista carrega consigo para
0 processo, de procuras e testagens, e que co-depende do modo como isso é
tratado e conduzido.

Porém, campos de forca sdo gerados pela pratica articulada a uma
questao que se pretende partilhar com outros, que atravessa e € atravessada no
corpo, conforme sugere Lepecki, por aspectos e discursos que estao no ambiente,
aexemplo do que ocorria com a sociedade portuguesa em determinado periodo:

Quer trabalhem com o seu préprio corpo, quer com o corpo de outrem, o
corpo é lucidamente entendido como intensamente preso aos, e construido
e destruido pelos multiplos e variadissimos discursos que atravessam a
sociedade portuguesa de hoje... Se esta pressdao invade e modela o tecido
social portugués de uma maneira geral, ela tem impacto muito particular
sobre o trabalho artistico produzido em Portugal na ultima década.
(LEPECKI, 1998, p. 15).

Lepecki (1998), no texto “Corpo atravessado e corpo intenso”,

mencionava discursos recorrentes da década de 1990, em Portugal e observava
como estes interfeririam na danga portuguesa do mesmo periodo; porém, cabe
refletir que esses aspectos invadem e norteiam muito do que se pensa que é
possivel ou nao de ser realizado. E uma questao atual no Brasil diz respeito
a como as artes e a pesquisa artistica cabem e se inserem, ou nao, nos cursos
académicos.
A questdo é como o docente pode ser atravessado no corpo, por praticas
artisticas de modo a afetar, de outros modos, outros corpos e o seu proprio
modo de ensinar, de modo a propor e(ou) gerar outros modos de mediar o
ensino em danga.

Para pensar atravessamento pelo corpo, observa-se o que menciona
Uno (2014, p. 53):

H4 uma dimensao que s6 o corpo pode captar, tanto que o corpo provém
dessa dimensao, sob a qual o pensamento ndo pode ter a visao dominante,
uma vez que nao é possivel para o pensamento dominar um objeto se
este objeto esta separado para si mesmo. O corpo € esse entrecruzamento
do visivel e do invisivel, do dentro e do fora, do que se toca e do que é
tocado. Ele ndo é uma coisa, nem uma ideia, mas o que faz existir uma
coisa e uma ideia para nos. O corpo é essa espiral, essa circula¢ao, esse
enlacamento, a dobra do meu interior e de meu exterior, entre o mundo
e eu, a visibilidade e a opacidade, o quiasma sobre o qual Merleau-Ponty
desenvolveu seu argumento nas belas paginas de O visivel e o invisivel,
definindo-o com qualquer coisa que da a base do ser sensivel no mundo.
Isso faz com que este quiasma seja uma harmonia pré-estabelecida do ser.

Como o corpo que é atravessado por experiéncias em processos de
criagdo desdobra-se em outros formatos por vivenciar ideias e temas de outro
modo, pela pratica artistica?
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Quanto valem espaco e tempo para criar?

Outro aspecto que cabe considerar é quanto vale a producao artistica
ou de pesquisa artistica no ensino académico, e quanto custa uma criagao em
danca, mesmo fora das instala¢des universitarias? Isso, considerando tanto as
pontuagdes em tabelas das agéncias de fomento para essa producao especifica,
quanto o proprio reconhecimento dos pares e do ambiente universitario para
a mesma producao. Como o sistema atual de ensino toma em consideragao a
pesquisa e a pratica artistica?

E importante refletir sobre o preco a pagar por essas praticas quando se
¢ um docente universitdrio e artista que deseja integrar o ensino e a pesquisa
académica a essas praticas.

Parece haver uma tentativa de administracdo das poténcias criativas e
de limitagao dos campos de possibilidades para a pratica artistica e para o ato
de criagdao, de modo geral, na sociedade. Parece haver uma espécie de consenso
sobre a ndo necessidade das praticas artisticas, de modo que recursos e espagos
para esse tipo de existéncia, assim como a legitimagao das artes, sdo escassos,
dificeis de adquirir ou, em muitos espagos, inexistem.

Conforme Uno (2014), hé filosofias voltadas inteiramente para “defender
a vida contra os poderes e as institui¢des da morte”, por meio da afirmacgao do
corpo como poténcia de afetar e de ser afetado, corpo com capacidade de variar
incessantemente. Cabe questionar se esse tipo de consenso sobre a producao e
a pesquisa artistica que se percebe no sistema educacional, no préprio Estado e
em suas legisla¢des (ou na falta delas), e mesmo entre pares, nao diz respeito a
uma negacao dessa poténcia criativa nos corpos dos individuos.

Parece este ser um consenso que se correlaciona com outro, que diz
respeito ao principio da “inseguranga”. Ranciere (2010) argumenta que a forma
mais avangada de consenso do Estado contemporaneo é aquela que requer a
geragao de novas situagdes de inseguranca para reforcar a governanca.

Podemos imaginar que os governos que se alteram de quatro em quatro
anos nao dao conta de administrar as poténcias criativas dos individuos e,
portanto, administram-nas de outro modo, cerceando acessos e recursos para a
criagao.

Ao contrario, imaginemos o mundo com espagamento e estrutura para
vivenciar processos de criagao, dando vazao e condi¢des para o desenvolvimento
dos potenciais criativos dos individuos, de diferentes modos e em diferentes
ambientes e institui¢des. Talvez, por isso, oficializar as Artes e a Cultura seja tao
dificil no Brasil.

Referéncias de praticas criativas em universidades

Simon Dove, ex-curador do Springdance festival, em Utrecht, atuou por
quatro anos como coordenador do Departamento de Danga da Universidade
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do Arizona, em Phoenix, nos Estados Unidos da América. Em uma de suas
entrevistas, Simon Dove (2009) menciona a importancia da pratica criativa nos
Curriculos de Danga e a necessidade de aproximagao de artistas para atuarem
com os estudantes que estao em formagéo, nesse contexto académico.

Mesmo considerando que os cursos de graduacdo nao formam
artistas, Dove (2009) propds uma reestruturagao no curriculo do curso nessa
universidade, onde a pratica criativa deveria ser considerada como elemento
central da Matriz Curricular. Mesmo o que estaria sendo ensinado em termos
de movimento deveria ser voltado para a pratica criativa, sendo esta baseada
em aspectos como lideranga, contexto e humanidades.

Ao propor esse pressuposto, deparou-se com a necessidade de reavaliar
0 que o curso poderia oferecer a partir da formagao e do perfil do corpo docente,
ao mesmo tempo em que se definiu o perfil dos egressos com base na pratica
artistica e na construc¢ao de uma nogao clara de que eles seriam artistas criativos
que deveriam entender sua relacao com a sociedade de um modo muito mais
engajado e como uma rela¢dao dinamica.

Por essa nogao, passaram a exigir muito mais dos estudantes em funcao
da necessidade de que estes constantemente processem informacgdes e se
imaginem como realizadores e seres criativos. Conforme menciona Dove (2009,
p- 04):

Nao estamos solicitando que eles apenas aprendam uma forma de danga
por um tempo e que dai observem o que isso provoca neles. Estamos
solicitando deles que processem a informacao fisica que estdao apreendendo
em uma aula de danga, a cinestesia, e... Suponho que o sistema de
conhecimento que eles estdo tendo de uma pratica corporalizada é sobre
o modo como esta pode se relacionar com as percepgoes deles e com as
concepgoes que eles tem do mundo ao redor deles. Estamos criando um
curriculo que ird produzir um ser humano engajado que se utiliza da
danca como o seu meio principal de se engajar.

Da mesma maneira como a pratica criativa cada vez mais parece
importante nos curriculos de bacharelados em danga, cabe observar a
importancia e os efeitos que docentes artistas podem ter na relacao ensino-
-aprendizagem, na elaboracdo de novas metodologias, na potencializagao do
ensino da danga nas universidades e, especialmente, na articulagao entre os
saberes compartilhados no ensino superior e o engajamento dos egressos na
sociedade por meio da linguagem da Danga.
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A EXPERIENCIA DA~PRATICA ARTISTICA EM DANGA NA
FORMACAO DO ARTISTA-DOCENTE

Victdria Ponte de Oliveira’

Nao ha davidas de que um novo universo se configurou a partir do
momento em que houve meu ingresso no curso superior em danca. Em se
tratando do ingresso também em grupos de pesquisa, houve um processo de
aprendizagem concomitante em aplicacoes de referéncias e contetidos vistos na
graduacao.

O estudo e a vivencia de algumas técnicas de educagdao somatica
ofertadas logo no inicio do ensino do curso da Licenciatura em Danga do
Instituto Federal de Brasilia foi, sem duvida, o primeiro marco na abertura de
questionamentos para a exploracao de outras propostas em praticas corporais.

Naentrega pessoal para a aceitacao dos processos vivenciados, que foram
extremamente impactantes para a concretizacao da minha formagao académica
em danga, € necessario tecer comentdrios e reflexdes sobre a importancia de se
atuar, nesse processo de formagao, junto dos grupos de pesquisa e extensao.

As reflexdes que aqui esbogo tém como referéncia os processos artisticos
do Coletivo de Estudos em Danga, Educagao Somatica e Improvisagao — CEDA-
-SI, o qual permitiu uma extensao de conhecimentos na transformagao de
posicionamento, singularidade e integridade dos pensamentos de visualizagao
em danga, permitindo um olhar mais humano, um conhecimento de vida para
lidar com pessoas, um tratamento diferencial nas atitudes perante a presenca
em cena.

E possivel dizer, portanto, que o curso de Licenciatura em Danga do
IFB, em conjunto com as propostas e projetos desenvolvidos pelo CEDA-SI,
ofereceram contribuicdes significativas experimentadas por mim tanto na
formacao académica quanto no ingresso no mundo do trabalho da danga. Essas
experiéncias partiram principalmente da pratica artistica com o desenvolvimento
de projetos, da atuagdo em obras coreograficas, do desenvolvimento dos
processos de criagao, dos trabalhos e escritos académicos, entre outros.

Cedendo a novas propostas

O CEDA-SI tem como proposta a producao de pesquisa relacionada a
processos de preparagao e composi¢ao em danga. Parte-se da pratica da danca

1 Licenciada em Danga pelo Instituto Federal de Educagéo, Ciéncia e Tecnologia de Brasilia. Atual-
mente cursa Bacharelado em Artes Cénicas pela Universidade de Brasilia. Professora e dangarina de Sapa-
teado Americano (2002-2017). Foi bolsista PROEXT (2013) e PIBID (2014).
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Contato-Improvisacao e de métodos e técnicas de Educagcao Somatica, bem
como das intersecoes e hibridizacoes advindas de ambas.

Participo desse coletivo desde 2012, o que me trouxe novas perspectivas
sobre estar em cena. Foi possivel, durante esse periodo, destrinchar algumas
das partes de um todo denominado danga. Surgiram diversas perguntas, tais
como: o que pode estar por tras do desenvolvimento de uma técnica em danga?
Como a danga se manifesta em outros corpos variados?

Os experimentos me proporcionaram a tomada de consciéncia para os
modos de expressao na constru¢ao dos didlogos entre o fazer-pensar artistico.
A graduacao, nesse momento, nao excluiu o que ja havia sido apreendido, mas
promoveu o intercambio de informagdes e reflexdes para a construgao de novas
visGes e praticas para o envolvimento artistico e educacional do docente-artista.

E importante dizer que escrever docente-artista ou artista-docente,
no caso deste texto, é apenas um modo de deixar formas de designacao ou
variagao sobre o mesmo tema, e de demonstrar, também, que, nesse mesmo
caso, a ordem dos fatores pode vir a alterar o produto. Mas veja: nao ha melhor
ou pior escolha, mas sim qual visdo a pessoa tem sobre seus conhecimentos e
sobre seu processo de formacao.

Isabel Marques escreve, em 2014, um artigo denominado O artista/
docente: ou o que a arte pode aprender com a educagio, que reafirma a sua tese de
doutorado sobre o tema. A autora desenvolve uma rede de conexdes entre arte,
educacao e sociedade. A brincadeira surge ao se pensar o que vem primeiro
na experiéncia de um artista e professor em formacao: a arte, a educacao e a
sociedade, ou a sociedade, a educagao e a arte? Deixa-se aqui a escolha a critério
do leitor/artista/professor/educador/ser humano.

Assim, é nesse processo de entradas e saidas, nessas interlocugdes e
ligacOes entre arte e educagdo, que meu pensamento se modificou. Ele passa a
ser nao so6 o enaltecimento do estudo do corpo, mas também da busca por saude
e aspectos ligados a anatomia experiencial, a fisiologia do movimento, ao afetivo
e ao cognitivo que foram apresentados pelos estudos da educagao somatica.
H4, nesse campo expandido, um grande envolvimento com a propriocepgao
que, em uma breve descrigao, é o sentido pelo qual o corpo percebe sua posigao
no espago.

As praticas somaticas vivenciadas no coletivo serviram de embasamento
- nao sé pratico, mas também tedrico — para o desenvolvimento e a formagao
de seus integrantes, uma vez que ndo correspondem a técnicas para promover
corre¢cao de posturas, mas sim a uma reorganizacao integral, que parte da
propria consciéncia em sintonia com a percepgao corporal do individuo.

Esferokinesis®, principios do Body-Mind Centering®, algumas aplicagdes
do método de Cadeias Musculares e Articulares G.D.S e propostas do Método
Bertazzo sdo alguns dos exemplos de desenvolvimentos dentro do campo da
somatica que foram experienciados nos processos de prepara¢ao e composi¢ao
do coletivo. Além disso, muitas das abordagens coreograficas surgiram do
estudo dos proprios métodos, conforme ocorrido no desenvolvimento do
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processo de montagem de espetaculos desse grupo.

Pessoalmente, essas praticas de pesquisa ajustam-se num modo de
exposigao e exploragao do préprio devaneio, do pensamento que, muitas vezes,
nao esta consolidado ou formalizado, ainda assim podendo se tornar parte ou
até mesmo objeto e sujeito de pesquisa em danga, justamente por nao obter de
imediato uma resposta.

Thereza Rocha (2016) expde, de modo bastante claro, um pensamento
sobre a formacao artistico-educacional que me foi vivenciado no periodo
académico:

Seguindo esses pressupostos, educar em danga significa formar um criador,
desenvolvendo no artista-em-formacao um outro sentido da técnica.
Uma vez que nado ha técnica sem conceito, faz-se necessaria uma nogao
de técnica imbricada na estética, uma que permita a artistas-em-formacao
aprenderem, de modo correlato ao passo ou ao movimento, a negociar e
escolher a partir de si. Em pauta, a formacao estética e ética do professor-
-formador; com as quais principios [sic] ele filosofa espontaneamente em
sala de aula; qual mundo esta interessado em sua pratica-pensamento.
(ROCHA, 2016, p. 33).

O “negociar e escolher a partir de si”, descrito na citagdo da autora,
foi, sem duvida, uma das grandes chaves para a abertura dessa descoberta por
uma pesquisa pratica que nao cessa, além da manifestacdo da singularidade
que se declara a partir do convivio entre criacdo e manifestacao de gestos e
movimentos. Tais descobertas trouxeram, além de tudo, a apresentagao para
o que ¢é tido como uma das defini¢cdes em Danca Contemporanea, que, nas
palavras de Rocha (2016), seria a apresentagao para “uma danga com disposigao
filoséfica”. (ROCHA, 2016, p. 17).

Tal qual a autora esboga, olhar os “espagos entre” foi o que trouxe
ndo necessariamente respostas a essas experimentagoes e pesquisa em danga,
mas sim novas possibilidades de construgao de sentidos que se manifestam
de maneira ininterrupta nessa pratica de pesquisa. Com isso, e, através dessas
praticas, meu corpo se atentou para novas e grandiosas descobertas sem a
fixagdo por respostas, o que torna o questionamento parte de nossa experiéncia
artistica.

Em virtude de tudo isso, muitas das construgdes de cenas do CEDA-
SI configuraram-se como pensamentos para serem dangados. As abordagens
feitas partiram do didlogo entre pensamento e interpretacao em danga através
do movimento expressivo e da Improvisagao. Tais processos trouxeram nao so
a necessidade de uma resposta corporal elaborada, como também de acesso
aos murmurios do corpo. Estes também exigiram tempo, reflexdes e até mesmo
observagao de olhares externos para possiveis acontecimentos e vislumbres do
que estava surgindo. Alguns questionamentos foram trazidos para a discussao
em grupo, uma vez que, estando em processos de criagao, fui percebendo que o
fazer danga nao estava calcado apenas para a formulagao de cenas, pois a cena
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torna-se também um local para pesquisar meu fazer danca.

Uma das experiéncias marcantes dentro do Coletivo, proporcionando
a vivéncia para outra percep¢ao do eu em conjunto com as manifestagdes de
Improvisacdao em danga, foi o trabalho com a Pratica de Danga Contemplativa,
proposta pela norte-americana Barbara Dilley. A danga, por meio da
Improvisagao, é estabelecida sem acordos prévios, depois de ter passado por
etapas como meditagao e pratica de percepgao pessoal.

Meu sentimento foi o de que, apds as praticas de Danca Contemplativa,
em que foram trabalhados os movimentos emergentes da atengao plena,
houve uma transformagao no dangar, no respirar, esvaziando por completo os
comandos relacionados ao pensamento para determinada danga. Além disso,
essa pratica tornou-se essencial para minha percepcao e atengao as vibragdes
que estavam constituidas no espago da danga.

Porpino (2014) corrobora com as ideias de dangar através de um estado
meditativo em suas praticas em grupo, as quais foram feitas a partir do Tai Chi
Chuan:

Essa atitude amplia nossa abordagem teorico-metodoldgica e considera o
estado meditativo como possibilidade de levar o artista da danga a tornar-
-se atento, experimentar e contemplar a propria danca enquanto danga,
sem apegar-se a modelos e estéticas de produgado coreografica. A pesquisa
se amplia ao discutir esse estado corporal como possibilidade de uma
presenca que permite o artista escolher e acionar gatilhos diversos para
a producao de sua propria danga e ao mesmo tempo encontrar-se ciente
dessas descobertas e escolhas. A danga, como uma experiéncia meditativa
do dangarino ou estado meditativo, apresenta uma possibilidade de
compreensdao da experiéncia do dangar em seus aspectos imediatos,
que podem ser posteriormente palco de inimeras reflexdes através da
producao das narrativas. (PORPINO, 2014, p. 50).

As praticas de Danga Contemplativa realizadas pelo CEDA-SI,
inicialmente e ininterruptamente durante seis meses, reformularam o sentido
da experimentacao das sensacOes, fazendo da danga ndao sé uma expressao
artistica para ser vista, mas também ouvida, cheirada, tocada. Essa experiéncia
inusitada gerou o entendimento de que é necessario muito respeito ao estado
em que nos encontramos no momento dessa pratica meditativa em danca. O
afeto surge também pela observacdao de outros corpos que se descobrem, se
expressam e compoem o espaco aberto aquela pratica.

Caminhos dancados entre obras coreograficas, apresentacoes publicas
e processos de composicao

O processo de composicao da obra coreografica O [ndo] Costume de Adio
teve como mote inicial a pergunta indutora “Qual é a sua nudez?”. O grupo
se disponibilizou a investigacao e a reflexao sobre o que € estar nu, e como
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¢é possivel, a partir disso, encontrar seu estado em cena, numa estrutura de
improvisa¢ao em danga capaz de avangar para a configurac¢ao de cenas.

Antes de tudo, todos nods que participamos desses processos
artisticos relatados somos ou fomos professores de danca em formacao.
Marcia Strazzacappa aponta a importancia de se mergulhar em processos de
composicao e pratica artistica.

Ora, seria possivel se vislumbrar um docente do curso de Medicina,
area do saber permeada igualmente pela praxis, que nao tenha exercido
a pratica médica? (Nao me refiro aqui as disciplinas de fundamentos,
oferecidas por profissionais de outros campos do conhecimento como
bidlogos, quimicos, entre outros). Outra pergunta que se faz presente:
como podemos aceitar um artista docente que nao teve a experiéncia de/
no palco? (STRAZZACAPPA, 2014, p. 100).

O grupo de pesquisa e extensao CEDA-SI tornou-se um catalisador
para o desenvolvimento de alguns dos contetidos apresentados na graduagao
como ferramentas de aprofundamento das praticas educacionais e artisticas
em danga. Essa experiéncia propiciou o desenvolvimento de processos de
criagdo em danga, entendimento para montagens e remontagens, trabalhos e
escritas tedricas, registros e relatos de experiéncia, desenvolvimento de oficinas
de danga no ambito escolar e gerou a pratica extensiva, que muito pode vir a
contribuir para o ingresso no mundo do trabalho.

Pessoalmente, as experiéncias artisticas vivenciadas foram as principais
responsaveis no incentivo e tomada de coragem para querer estar em sala de
aula. Isso ocorreu também por eu ter participado de oficinas e de apresentac¢des
voltadas ao ambiente escolar, como foi o caso do Programa de Extensao As Peles
Comunitdrias do Dancarino Contempordneo, do qual participei ja como estudante
egressa do IFB, apresentando as obras coreograficas Mitopoiesis e Solos/Margem
funda. Parece-me oportuno pensar que as atividades da educagao superior
estejam preocupadas também com a inclusao e a formagao continuada dos
profissionais ja formados.

Dentro dos processos artisticos vivenciados e oportunizados pelos
projetos e programas de pesquisa e extensdao do CEDA-SI, floresce em mim
um pensamento que eu compartilho com o(a) leitor(a) pelas palavras de
Marques (2014, p. 232): “retomo a premissa de que a arte, em suas mais diversas
manifestagdes, educa, tendo com isso valor sociopolitico-cultural inestimavel”.
Sem duavida, os trabalhos desempenhados coletivamente entre ensino-
-pesquisa-extensao ao longo desses anos me transformaram e promoveram
um amadurecimento contundente em minha formacao. Meus interesses, hoje,
me colocam diante de estudos em danca relacionados a tempo, corpo, praticas
somaticas, improvisacdo, desvelo, sensacdo, movimento, afeto, poéticas
contemporaneas, observagao, apreciagao do publico.

Christine Greiner (2008) aponta que sempre que novas informagoes sao
instauradas no corpo, o sistema se reestrutura, se reorganiza. Mais uma vez, é
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relevante tratar dessa informacao e trazé-la para os aprendizados em danca que
foram experienciados durante o tempo vivido até o momento.

Intimeros processos de aprendizado durante a participagao nos grupos
académicos e no CEDA-SI foram registrados, partindo-se principalmente
do levantamento experimental da capacidade de improvisar (in)definidos
processos em tempo, (in)definidos processos em danga, (in)definidos processos
de convivéncia.

Aspectos (in)conclusivos

Aonde quero chegar com a escrita deste artigo € no registro do ensino
da Danga e no impacto desta em unido a complementacdo a grupos de pesquisa
e a trabalhos de ensino, pesquisa e extensdo, na descoberta da identidade e nos
interesses dentro das praticas somaticas e de improvisacao. Essas experiéncias
trouxeram a tona os processos de experimentacdo pratica e de criacdo,
abordagens e referéncias sobre teoria e pratica artistica, bem como discussoes
sobre o contexto da educagao em danca.

Podemos ser, portanto, parte da pesquisa que escolhemos dangar ou
a danca que escolhemos pesquisar. Sob o aspecto da unido entre a pratica
educacional e a artistica, da-se a importancia para ser alguém conhecedor de
sua arte, para entdo poder compartilha-la. O papel do docente ndo deve estar
separado do papel do artista. (MARQUES, 2014).

Em minha proposta e carreira profissional, o artista/docente constitui-se no
hibridismo, assim como a danga e a educagao. O artista/docente é aquele
que, numa mesma proposta, danga e educa: educa dancando e danga
educando, consciente das duas ag¢des fundidas que exerce. (MARQUES,
2014, p. 235).

Tudo isso para dizer que o Coletivo promoveu um despertar, em minha
experiéncia, para continuar educando e dancando, dancando e educando. Desse
modo, instiga-me a estar dentro de uma imersao de propostas de aprendizagens,
nos desenvolvimentos dos trabalhos com apontamentos artistico-educacionais.
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SONS !Nl'JTEIS: BREVE REFLEXAO SOBRE A
CONSTRUCAO DE SONOPLASTIA PARA ESPETACULOS
DO CEDA-SI'

Adriano Moreira Roza?

Desde 2013, venho colaborando com o CEDA-SI (Coletivo de Estudos
em Danga, Educacao Somatica e Improvisagao), coletivo sediado no Instituto
Federal de Brasilia (IFB) que desenvolve tanto pesquisas quanto espetaculos
relacionados as questdes indicadas pelo proprio nome. Por conta das convicgoes
do coletivo, embasadas em suas pesquisas, em seus espetaculos sempre houve
um descompromisso com esquemas hierdrquicos ainda bastante frequentes em
processos artisticos contemporaneos, tais como a dominagao da dire¢ao sobre
o elenco, do roteiro sobre a cena, da coreografia sobre o corpo, da tradigao
sobre a arte etc. Ao proceder dessa maneira, o coletivo efetua uma planificacao
de poderes entre os elementos de seus espetaculos. Neles, nao ha qualquer
predominio de uma linguagem sobre outras ou de um elemento especifico
sobre os outros. O percurso da criacao € percorrido de forma extremamente
livre e democratica.

E sobre uma perspectiva desse percurso que discorrerei neste texto. Mas
advirto que ainda que tenha tentado manter o foco na questao da sonoplastia,
este foco sera um tanto quanto difuso e, vez por outra, repousara em questoes
que parecem nao ter grandes relagdes com a sonoplastia. Mas elas tém.

Em concordancia com o que apresentei, o caso que venho relatar aqui
nao escapa aquele descompromisso hierarquico. Minhas contribui¢des com
o coletivo, ainda que bastante pontuais, foram também bastante profundas
e complexas. Minha condi¢do inicial era a de responsavel pelo entorno
acustico dos espetaculos ou, simplificando, pela sonoplastia. Esta fungao, num
contexto apresentado, nao €, entretanto, a de compor e editar sonoridades que
venham a se encaixar nas cenas ou lhes ditar o ritmo. Minha proposta actstica
pretende desenvolver e relativizar presengas através dos sons, efetuando assim
transformacdes sobre a experiéncia proporcionada pelas cenas dos espetaculos.

Antes de comentar o processo em si, tomo a liberdade de refazer um
percurso ideoldgico que iluminara minhas opgdes como sonoplasta.

1 Publicado originalmente na Revista Eixo, Brasilia, v. 5, n. 1, p. 91-94, 2016.

2 Mestre em Arte (2014) e Bacharel em Artes Cénicas com habilitacdo em Interpretagao
Teatral (2006) pela Universidade de Brasilia. E professor voluntario do curso de Licenciatura
em Danga do Instituto Federal de Brasilia (IFB) e pesquisador do grupo de pesquisa CEDA-SI -
Coletivo de Estudos em Danga, Educagao Somatica e Improvisagao. E coordenador do “Espago
PE DiReitO” e artista integrante do coletivo “O Ntcleo do meu Umbigo”.
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A cena inutil

Relaciono esse descompromisso hierarquico assumido pelo coletivo
com a figura de Antonin Artaud. Sua influéncia no teatro e no conjunto das
artes performaticas é tamanha que transbordou para a totalidade das artes e
para campos diversos, em especial, para a filosofia dita pds-estruturalista, da
qual faremos eventuais referéncias durante este texto.

Entre tantas questoes levantadas por Artaud, recuperemos aqui sua
guerra franca contra o texto. O texto ¢, para Artaud, um dominador do teatro,
um deus-ladrdo opressor que formata e subjuga o teatro. E absolutamente
necessario expulsar do palco esse deus-palavra (DERRIDA, 2009; ARTAUD,
1999 e 2008). Tais afirmagoes acabaram gerando equivocadas interpretagdes de
que era a fala que deveria ser expulsa da cena. A questao que Artaud levantava,
na verdade, incidia sobre o reinado da palavra intelectualizada sobre o evento
artistico em si. Essa palavra (na forma de textos dramaticos, por exemplo) torna
a cena mero apoio retorico para seu funcionamento. Essa palavra dominadora
estava, sim, excomungada da cena. Mas seu mecanismo de dominagao nao ¢
exclusivo da palavra.

Voltemo-nos a um universo mais proximo da dancga, j4 que este ¢,
todavia, o universo em questdo. Imaginemos uma musica a ser dancada
por determinado dancarino. Esta musica também efetuara aquele mesmo
mecanismo de dominag¢ao quando nao existir uma liberdade fundamental para
o dangarino se relacionar com tal musica; quando sua batida, sua atmosfera ou
suas nuances determinarem grosseiramente os movimentos desse dancarino.
E, se houver alguma palavra cantada nesta musica, 0 mecanismo pode entrar
em agao se a danga se der como mero arremedo ou atualiza¢dao semantica. Por
outro lado, o mecanismo se da no inverso também, quando, de uma coreografia
preexistente, determina-se brutalmente uma musica que a acompanhe.

Contudo, nao execremos espetdculos especificos que se criam a partir
ou fagam uso de tais mecanismos. Esta critica se volta a modelos histéricos que
por vezes sao pouco apropriados por determinadas propostas artisticas e sao
reproduzidos sem qualquer reflexao.

Sobretudo, nao trato da valorizagao do elemento humano na cena
em detrimento dos outros elementos, e sim da potencializacao de tudo que
participe da cena, deixando-a muito mais complexa e profunda.

Artaud defendia que o teatro havia se tornado “invertido” (ARTAUD,
1999, p. 40), ou seja, havia deixado de se justificar por si, pela experiéncia que
promove aos que participam de seu acontecimento, para buscar umajustificativa
em matérias que extrapolam os limites do teatral. Amplio aqui o sentido de
teatro para qualquer espetaculo cénico, abrangendo outras formas da danga. Tal
ampliacao se sustenta na propria obra de Artaud, que a desenvolve efetuando
cruzamentos nas mais diversas disciplinas artisticas. Assim, ndo mais tratarei
de teatro ou danga, mas da cena, termo coexistente nas duas disciplinas. A
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cena “invertida”, segundo Artaud, subestima sua potencialidade e se deixa
governar por outras instancias (morais, literarias, intelectuais, racionais...) que
permanecem alheias ao ato artistico. Esta é a cena comportada e obediente,
domesticada por aquelas instancias alheias. Esta € uma cena de grande utilidade
posto que, por elas, utiliza-se uma “caixa de ressonancia” (COELHO, 1982, p.
90), reformulando seus contetidos num novo formato, o formato cénico.

Deveriamos nos posicionar contra essa utilidade servil, intencionando
a cena como “a gratuidade imediata que leva a atos intteis e sem proveito”
(ARTAUD, 1999, p. 19). A cena ¢é inttil e essa inutilidade é fundamental porque
a atrela a sua prépria existéncia e ocorréncia, ao seu proprio territdrio, ao seu
espacgo-tempo, ao instante presente em que se da sua experiéncia.

Acreditar nessa inutilidade é reconhecer a esséncia imediatista da
cena, sua efemeridade. E fazer com que seu ato artistico seja esvaziado de
significAncias, interpretacdes, mensagens, ideologias ou contetidos. E obra inttil
que se consome totalmente no ato e no instante presente da experiéncia que
proporciona (DERRIDA, 2009). Assim, num espetaculo cénico, tudo que adentra
a cena precisaria ser considerado pelo seu aspecto imediato, nao havendo nada
a ser decifrado ou entendido. E nesta cena que se dara a verdadeira experiéncia.

A experiéncia inutil

Segundo o pedagogo espanhol Jorge Larrosa Bondia, experiéncia nao
€ um acontecimento externo, o que acontece, como poderiamos facilmente
confundir, mas sim, o que nos acontece: “a cada dia se passam muitas coisas,
porém, ao mesmo tempo, quase nada nos acontece” (BONDfA, 2002, p. 21).
Bondia se utiliza das observagdes de Walter Benjamin sobre a quantidade
excessiva de acontecimentos na realidade moderna ser inversamente
proporcional a quantidade de experiéncias verdadeiras que o sujeito moderno
vivenciava. Desse pensamento, Benjamin promoveu um “afastamento da
experiéncia concebida como acimulo continuo em dire¢ao a uma experiéncia
de choques momentaneos” (CHARNEY, 2001, p. 394). Ou seja, a experiéncia
moderna se caracteriza por ser “repleta de justaposi¢des andrquicas, encontros
aleatorios, sensagoes multiplas e significados incontrolaveis” (CHARNEY,
2001, p. 392).

Esse entendimento de experiéncia esta vinculado a um entendimento
de presente muito especifico. Este presente nao mais participa de uma
linha de progressao temporal linear, progressiva e constante, ndo é mais o
momento onde o futuro torna-se passado ou a intersecao destes dois. Estas
sdao concepgoes antiquadas, pelo menos desde o inicio do século passado, por
conta das revoluciondrias teorias de Albert Einstein (HAWKING, 2009). Aqui,
entenderemos o presente como um local de preciosa imprecisao, que se renova
sempre a todo instante, que se destrdi sempre a todo instante, que sé existe na
“véspera de seu nascimento” (DERRIDA, 2009, p. 339). Este é um presente tao
instavel que, quando se d4, nao podemos nem compreendé-lo. Ainda assim,
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podemos senti-lo, habita-lo. A experiéncia desse presente é “uma sensagao tao
intensa, tao fortemente sentida, que esvaece assim que ¢ sentida” (CHARNEY,
2001, p. 386). Esvaece, assim, com o préprio presente. E nunca podemos habitar
este presente de forma parcial. Nao se pode estar apenas um pouco presente e
nao se pode vivencia-lo em parte ou apenas com uma parte de nés. Devemos
consumi-lo pela “totalidade do sentido e dos sentidos” (DERRIDA, 2009, p.
356), pelo corpo inteiro como um complexo 6rgao de emaranhado de sentidos,
ou entdao, como um corpo sem 6rgaos (DELEUZE, 1996) que nao pode ser
particionado.

Tudo aquilo que extrapola esse presente, aquelas instancias alheias a
cena (morais, literarias, intelectuais, racionais...), agruparemos e nomearemos
como informagao. Bondia acredita que a informacao e a experiéncia sao de tal
maneira distintas e opostas que afirma que “uma sociedade constituida sob
o signo da informacdo é uma sociedade na qual a experiéncia ¢ impossivel”
(BONDIA, 2002, p. 22). Concluiremos a partir dai que uma cena constituida sob
0 mesmo signo é uma cena na qual nossa delicada experiéncia € igualmente
impossivel.

Sons inuteis

Num processo artistico que preze pelo caminho percorrido, pela
conjuncgao de experiéncias, saberes, vontades, corporeidades e subjetividades,
que desmonte esquemas hierdrquicos e dominancias, que subverta os caprichos
do estilo ou do mercado em prol do empoderamento e emancipacao de todos
seus elementos, humanos ou nao, neste processo nao se pode fechar um objetivo
ou saber seu fim.

De fato, minha contribui¢do seguiu um roteiro simplorio: o diretor
trazia uma primeira proposta de pesquisa a qual os dancgarinos respondiam.
Em cima dessa proposta, os dangarinos criavam pequenas cenas que eram
desdobramentos da proposta original. Em algumas ocasides, utilizavam musicas
de seus acervos para suas cenas. O diretor entao desdobrava as cenas, por vezes
utilizando as musicas trazidas, as vezes as trocando, ou até mesmo cortando-
-as. Até entdo, eu nao estava acompanhando o processo, sendo de fora por meio
de conversas ocasionais com o diretor. Em dias especificos, ele organizava
pequenos experimentos mais ou menos formatados para que eu pudesse
conhecer o trabalho que estavam executando. Discutiamos sobre o estado da
construcdo e sobre as diversas perspectivas que o trabalho tomava, nao sé
acusticamente, mas, por vezes, ética/estética e filosoficamente. Assumimos que
eu ndo acompanharia o dia a dia do processo, mas que, em momentos distintos,
eu entraria para dialogar com os artistas envolvidos. Nesses encontros, entre
outras coisas acontecidas, eu apresentava minhas propostas acusticas sempre
exaltando os conceitos que norteavam minha participagdo na criagao artistica.
Dai, o ciclo se reiniciava para uma nova rodada de criagdes até que nos déssemos
por satisfeitos com o estado que alcan¢gdvamos e nele permaneciamos.
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O roteiro revelado, acredito ser bastante comum e talvez nao apresente
nenhum ganho por si sé. Acredito que esses ganhos se deem principalmente
nas posturas adotadas durante o processo, essas que exaltei durante este
breve texto. Em certa perspectiva, tudo isso se torna muito mais importante e
profundo que o resultado obtido em si.
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DRAMATURGIA DO CORPO COMO IMAGEM EM
MOVIMENTO NO ESPACO DA CENA

Alisson Araujo!

Desde 2002 tenho centrado minhas pesquisas artistico-académicas na
relacdo mascara-dramaturgia, com o objetivo de desenvolver a composicao
cénica no espago de representagao. Assim sendo, realizei uma intensa pesquisa
tanto no ambito da pratica (em cursos, oficinas, workshops), quanto no ambito
tedrico (leituras de diretores pedagogos, antropdlogos sobre a méscara, o corpo
e a dramaturgia).

Quatro nomes sao fundamentais para o trabalho de mascara, o inglés
Edward Gordan Craig (1872-1966), o russo Vsevolod Meyerhold (1874-1940)
e os franceses Jacques Copeau (1879-1949) e Jacques Lecoq (1921-1999). Esses
diretores-pedagogos buscaram na mdascara um instrumento potencializador
para a arte do intérprete.

Para Craig, o ator era escravo de suas emogdes, alguém que poderia ser
afetado pelo acaso e pelo descontrole emocional no momento da representacao.
A fim de contornar esse problema, Craig sugeriu a substituicao do ator por
uma “supermarionete”. Essa ideia nao defendia a anulagao ou exclusao do ator
no teatro, mas apontava a urgéncia de se formar atores distanciados de suas
proprias emogoes. Para Craig, a supermarionete deveria “ser considerada como
a metafora poética de uma nova raga de atores” (CRAIG apud BABLET, 1999, p.
141).

Orevolucionario russo Meyerhold, discipulo de Constantin Stanislaviski
e criador da Biomecanica, buscou igualmente uma linguagem cénica que
evitava o trabalho de atuacao a partir da subjetividade dos intérpretes. Assim
como Craig, Meyerhold verificou na arte da marionete a possibilidade de um
movimento perfeito, puro, livre da emocao e/ou das ilustragdes do cotidiano. Ao
mesmo tempo, o diretor russo afirmava que somente na mais total consciéncia
de suas agdes € possivel ao ator emocionar o publico.

Copeau difere de Craig e Meyerhold, porque nao pretendia uma
reforma do teatro, mas um renascimento. Através de seus exercicios, 0 mestre
francés subtraia temporariamente a fala do intérprete teatral para que este
desenvolvesse e ampliasse sua linguagem gestual. Mas, de maneira alguma,
Copeau pretendia que o ator tentasse, através do gesto, traduzir o sentido
de sua fala em cena. Ao contrdrio, a intencao de Copeau era de que o ator

1 Alisson Aradjo é doutorando em Esthétique, Sciences et Technologie des Arts pela Université
Paris 8, Vincennes-Saint-Denis, bolsista da CAPES (Coordenagdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior) na categoria de doutorado pleno no exterior, e graduado no Laboratdrio do Estudo do Movimento
- LEM, pela Ecole Internationale Jacques Lecoq em Paris, no periodo 2014/2015. E diretor e dramaturgo.
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construisse um equivalente simbolico e fisico para a sua fala, de maneira que
pudesse valorizar cada momento do gesto e/ou do texto quando a palavra fosse
utilizada novamente. Dessa forma, Copeau intencionava redimensionar o lugar
da palavra em cena.

Lecoq fundaem Paris, em 1956 sua Ecole International de Théatre Jacques
Lecoq, na qual desenvolve uma pedagogia embasada na mascara neutra, que é
utilizada para trabalhar a presenca cénica do intérprete, conduzindo-o a uma
sensacao de calma. Ela ajuda a sentir o estado de neutralidade anterior a agao:
“Quando o estudante sentir o estado neutro, de inicio, seu corpo sera disponivel
como uma pagina em branco sobre a qual poderd se inscrever a escritura do
drama” (LECOQ, 1997, p. 47). Lecoq nao utiliza o conceito da pagina em branco
como um anular dos conhecimentos do estudante/intérprete, mas como uma
metafora do estado de disponibilidade e abertura para o novo.

A preocupacao do pedagogo teatral francés é que o estudante/intérprete
se torne disponivel para a cena e para o jogo cénico. Lecoq nao fala de agao, mas
de movimento dramatico. Isso porque o movimento, retrabalhado de distintas
maneiras, pode gerar justificativas dramaticas diferentes, possibilitando uma
ampliacao de significagdo do mesmo. O movimento pode ganhar distintas
significacdes, porque “nao existe nunca uma sé justificativa, o contrario é
igualmente possivel. Todas as grandes atitudes sao portadoras de maultiplas
possibilidades, e assim, sao notavelmente teatrais e pedagogicamente ricas”
(LECOQ, 1997, p. 89).

Assim, dentro de uma linguagem que pensa a madascara como uma
possibilidade de aprimoramento do gesto do intérprete, creio ser essencial
pensar sobre a palavra “dramaturgia”. Essa, na sua origem grega, pode ser
entendida como drama-ergon, o “trabalho das agdes” na representacdo. A
maneira pela qual as a¢des trabalham € a trama” (BARBA; SAVARESE, 1995, p.
68). Ja a “palavra “drama” é derivada da raiz grega dra: fazer, construir, criar”
(SCHECHNER, 2011, p. 168). Assim, o drama pode ser visto como uma trama
que cria, faz, constrdi — por meio da interacdo com outras artes figurativas —
uma imagem maior, em que todos os elementos sao unificados, assimilados,
com o objetivo de realizar um quadro total. Neste caso, a cena.

A traducao do invisivel para o visivel

Num processo artistico que preze pelo caminho percorrido, pela
conjuncao de experiéncias, saberes, vontades, corporeidades e subjetividades,
que desmonte esquemas hierdrquicos e dominancias, que subverta os caprichos
do estilo ou do mercado em prol do empoderamento e emancipagao de todos
seus elementos, humanos ou nao, neste processo nao se pode fechar um objetivo
ou saber seu fim.

Peter Brook (1977), diretor inglés, referindo-se as origens ritualisticas do
teatro, afirma que este, assim como os rituais, tem por objetivo tornar visivel o
invisivel. Para o ator, diretor e pensador francés Antonin Artaud (1964, p. 18),
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o teatro “serve-se de todas as linguagens; gesto, som, palavra, fogo, grito se
encontram exatamente no ponto onde o espirito necessita de uma linguagem
para produzir suas manifestagdes”?

Portanto, “mesmo se o teatro apresentava em sua origem ritos que
tornavam o invisivel visivel, nés nao devemos esquecer que, salvo alguns
teatros orientais, esses ritos foram perdidos”? (BROOK, 1977, p. 66). Assim, a
busca teatral é uma maneira de buscar rituais que tornem possivel concretizar
em signos e imagens o invisivel.

Ou seja, uma busca de uma linguagem concreta

destinada aos sentidos e independente da palavra, deve satisfazer de inicio
os sentidos, existe uma poesia para os sentidos como existe uma para a
linguagem, e que esta linguagem fisica e concreta da qual eu faco alusao
¢ verdadeiramente teatral na medida onde os pensamentos exprimidos
escapam a linguagem articulada*. (ARTAUD, 1964, p. 56).

Assim, seguindo esse pensamento, proponho uma percepcao de
dramaturgia como a tradugao do invisivel para o visivel, ou seja, para uma
forma estética que serd posta em cena.

Os antropdlogos Frangois Laplantine e Alexis Nouss (1997), em uma
analise da forga mestica presente na traducao, afirmam que esse procedimento
de adaptacao tende a ser estéril quando na sua

nogao tradicional se apoia em trés principios: o sentido seria isolado da
forma; o texto é reduzido a um nucleo semantico enrijecido que deve
ser reconhecido pelo tradutor; a relagdo entre os dois enunciados ¢é
assimétrica, o importante € fazer passar a mensagem no texto traduzido.
Assim, esta teoria € marcada tanto por ideologia quanto por falta de 1dgica:
trata-se de acolher o estrangeiro retirando dele toda a marca de exterior,
diferente, aceitar o outro se ele tiver perdido toda marca de alteridade®.

(LAPLANTINE; NOUSS, 1997, p. 39).

2 No original: “[...] se sert de tous les langages: geste, sons, parole, feu, cris, se retrouve
exactement au point ot l'esprit a besoin d’un langage pour produire ses manifestations.”

3 No original: “Méme si le théatre comportait a I’origine des rites qui rendaient I'invisible
visible, nous ne devons pas oublier que, sauf dans certains théatres orientaux, ces rituel sont été
perdus.”

4 No original: “[...] destiné aux sens et indépendant de la parole, doit satisfaire d’abord
les sens, qu’il y a une poésie pour les sens comme il y a une pour la langage, et que ce langage
physique et concret auquel je fais allusion n’est vraiment théatral que dans la mesure ou les
pensées qu’il exprime échappent au langage articulé.”.

5 No original: “[...] conception traditionnelle s’appuie sur trois principes: le sensse
raitisolable de la forme; le texte est réductible a un noyau sémantique figé a reconnaitre par le
traducteur; la relation entre les deux énoncés est asymétrique, I'important étant de faire passer le
message dans le texte cible. Or une telle théorie est marquée a la fois d’idéologie et d’illogisme:
il s’agit d’accueillir I'’étranger en lui 6tant toute marque d’étrangeté, accepter 'autre s’il a perdu
toute marque d’altérité.”.
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Entretanto, a traducdo deve sair desse pensamento, pois este ¢ um
trabalho delicado, onde nao € possivel realizar uma tradugao literal das palavras,
€ preciso reconstruir, criar metaforas, as vezes reescrever toda uma frase ou
paragrafo para que se compreenda o sentido do discurso. Quem traduz nao
passa o texto de uma lingua para outra, quem traduz reescreve o texto, dando
o sentido necessario para a nova lingua.

A tradugdo poderia e deveria ao contrario afirmar a distancia entre as
linguas, mostrar que existem linguas diferentes. [...] Seu papel é assim
de lembrar os locutores de uma determinada lingua que é possivel dizer
o mundo de uma outra forma, com um outro sotaque, com outras cores.
Fazer escutar na sua propria lingua a lingua outra, fazé-la se contaminar do
estrangeiro que enriquecera as possibilidades de expressao e da identidade
do sujeito [...] Entre duas linguas, a relagdao sera nao um transporte, mas
uma ligagao®. (LAPLANTINE; NOUSS, 1997, p. 41).

O teatro, ou melhor, as artes cénicas sado um campo onde se pode
perceber essa possibilidades de “sotaques”, essas diferentes formas de contar
o mundo, seja através do didlogo, da danga, de bonecos, de mdscaras. Assim,
como um tradutor, o artista cénico quando sobe sobre a cena, igualmente
realiza a tradugao de uma escritura (seja um texto, seja uma coreografia),
para a realidade do palco. “A tradugao é um didlogo entre as linguas, mas o
mesmo que acontece com o didlogo como o encontro e a viagem: seu valor
esta na distancia percorrida”” (LAPLANTINE, 1997, p. 41). Em uma analogia
ao tradutor de uma lingua a outra, que se utiliza do vocabulério linguistico
para construgao do novo texto, o intérprete, para traduzir o invisivel, necessita
utilizar um vocabulario visivel.

Artaud (1964), no manifesto de seu “Teatro da Crueldade”, refere-
-se a importancia de que o teatro desenvolva sua propria linguagem para a
composic¢ao cénica. Ou seja, 0 ator e pensador francés reflete sobre a necessidade
de construir uma linguagem que seja capaz de traduzir no sentido a poténcia
cénica.

Esta linguagem somente pode ser definida pelas possibilidades de
expressao dindmica e num espago oposto as possibilidades de expressao
pela conversacado. E o que este teatro pode ainda extrair do texto sao as
possibilidades da expressao fora das palavras, do desenvolvimento no
espago, da acdo dissociadora e vibratoria sobre a sensibilidade [...]. E

6 No original: “La traduction pourrait et devrait au contraire marquer la distance entre les langues,
montrer qu’il existe des langues différentes. [...] Son role est donc de rappeler aux locuteurs d’une langue
donné qu’il est possible de dire le monde d’une autre fagon, avec un autre accent, d’autres couleurs. Faire
entendre dans sa propre langue la langue autre, y faire entrer de Iétrangeté qui enrichira les possibilités de
lexpression et 'identité du sujet. [...] Entre deux langues, la relation sera non un transport mais un rapport.”.

7 No original: “[...] La traduction est dialogue entre les langues. Oril en va du dialogue comme de
la rencontre et du voyage: sa valeur tient dans la distance par courue.”.
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aqui que intervém, fora da linguagem auditiva dos sons, a linguagem
visual dos objetos, de movimentos, de atitudes, de gestos, mas para uma
condicao que se mergulha nos sentidos, nas fisionomias, nas montagens
até os signos, fazendo desses signos uma maneira de alfabeto®. (ARTAUD,

1964, p. 138).

Encontra-se a mesma preocupacao de um alfabeto para desenvolver
uma linguagem cénica, uma poesia do movimento, na pedagogia de Lecogq.
Segundo ele, 0 movimento € a base do teatro, pois “na vida tudo se move” [...]
As ideias, as opiniOes, os amores nascem e morrem, sao langados e recaem num
ritmo que é o ritmo da vida. O movimento estd sempre primeiro”® (LECOQ
apud FREIXE, 2010, p. 290).

Assim, o corpo se apresenta como um veiculo privilegiado para realizar
essa tradugao, pois

todo tema dramatico necessita de um lugar adaptado para seu bom
desenvolvimento. O corpo mimético explora os temas de um drama num
espago nu para alcangar os movimentos internos, a partir do qual sera
possivel construir melhor o lugar de suas manifestagdes'. (LECOQ, 1997,
p- 164).

Dessa maneira, proponho compreender a dramaturgia do corpo como
simbolos em movimento, ou seja, é com a tradugao corporal, a maneira como
o intérprete expressa seu entendimento, seja para a regra do jogo, seja para o
texto, ou ainda, para a coreografia.

Se o movimento ¢ o meio para traduzir o invisivel em signos
compreensiveis e se “a cena é um reflexo da vida, mas ndao um instante, esta
cena nao pode ser revivida sem um método de trabalho baseado no respeito
de certos valores e na avaliagao dos valores”! (BROOK, 1977, p. 132). Para
realizar essa avaliagao de valores ou compreendé-la, Lecoq sugere o trabalho

8 No original: “Ce langage, on ne peut le définir que par les possibilités de 1'expression
dynamique et dans I'espace opposées aux possibilités de I'expression par le dialogue. Et ce que
le théatre peut encore arracher a la parole, ce sont ses possibilités d’expansion hors des mots, de
développement dans l'espace, d’action dissociatrice et vibratoire sur la sensibilité. [...] C’est ici
qu’intervient, en dehors du langage auditif des sons, le langage visuel des objets, des mouvements,
des attitudes, des gestes, mais a condition qu’on prolonge leur sens, leur physionomie, leur
assemblage jusqu’aux signes, en faisant de ces signes une maniére d’alphabet.”

9 No original: “c’est que dans la vie “tout bouge’. [...] Les idées, les opinions, les amours
naissent et meurent, s'élancent et retombent dans un rythme qui est celui de la vie. Le mouvement
est toujours premier.”.

10 No original: “Toute theme dramatique nécessite un lieu adapté a son bon déroulement.
Le corps mimeur explore les themes d'un drame dans un espace nu pour en saisir les mouvements
internes. A partir de 13, il sera possible de mieux construire le lieu de leur manifestation.”.

11 No original: “[...] la scéne est un reflet de la vie, mais, pas un instant, cette scéne ne
peut étre revécue sans une méthode de travail fondée sur le respect de certains valeurs et sur des
jugements de valeur.”.
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de transferéncia como uma forma de se apoiar na dinamica do real.

As identificagdes constituem um momento do trabalho, que é preciso
reinvestir na dimensao dramatica. Eu uso para isso o método de
transferéncia, que consiste de se apoiar nas dinamicas da natureza, dos
gestos de acdes, dos animais, dos materiais, para se servir deles como meio
expressivo com a finalidade de melhor representar a natureza humana. O
objetivo € de atingir um nivel de transposicao teatral, fora do realismo'

(LECOQ, 1997, p. 55).

Ou seja, 0 método de transferéncia é um processo de traducgao pelo
qual o corpo se torna uma “pagina em branco”, utilizando dos elementos de
identificagao propostos por Lecoq, pelos quais serd possivel inscrever a poesia
do invisivel, concretizando-a em visivel.

Se o corpo é o meio de traduzir o invisivel em visivel, o papel onde se
escrevera a traducao serd no espago cénico. Portanto, é importante observar os
espacos vazios entre cada espago.

O distanciamento do olhar ou a necessidade do espectador

Segundo Brook (1977, p. 25), pode-se “pegar qualquer espago vazio e
denomind-lo de teatro. Alguém atravessa esse espago vazio enquanto outra
pessoa o observa e € o suficiente para que o ato teatral aconteca”".

A pesquisadora teatral franco-canadense Josette Féral apresenta trés
divisOes necessarias para o surgimento da “teatralidade”. A primeira coloca
em evidéncia o espago do outro, o espaco que ira criar o olhar do espectador;
a segunda é o nivel do jogo, este é uma manifesta¢ao fora da vida cotidiana e
assim opoe realidade e ficgao; e por fim, a terceira se situa no trabalho do ator/
atriz, este faz com que o espectador olhe ora os simbolismos, ora a poténcia da
vida cotidiana. (FERAL, 2011, p. 105-106).

O antropdlogo Victor Turner, para desenvolver seu conceito de “drama
social”, desenvolveu quatro etapas que compdoem um “espaco liminal”: 1 —
Rupturas: sdo rupturas na estrutura social causada por pessoas e grupos que nao
querem respeitar as regras ligadas a uma ordem simbodlica. Em consequéncia
dessas rupturas, chega-se a segunda etapa; 2 — Crises: sao momentos onde a
coesao social é comprometida. Nesta situagao, podem-se encontrar eventos que
marcam os comportamentos coletivos. As etapas seguintes estao interligadas:

12 No original: “Les identifications constituent un moment de travail, qu’il faut réinvestir
dans la dimension dramatique. ]’ utilise pour cela la méthode de transferts, qui consiste a prendre
appui sur les dynamiques de la nature, des gestes d’action, des animaux, des matieres, pour s’en
servir a des fins expressives afin de mieux jouer la nature humaine. L’objective est d’atteindre un
niveau de transposition théatrale, hors du réaliste.”.

13 No original: “Je peux prendre n’importe quelle place vide et l'appeler un scene.
Quelqu’un traverse cette space vide pendant que quelqu’'un d’autre I'observe, et c’est suffisant
pour que l'acte théatral soit amorcé.”
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3 — A¢do Reparadora: ¢ o momento em que o grupo, os juizes, os chefes buscam
achar maneiras para acabar com a crise e restabelecer a base de um consenso;
4 — Reintegracao: a partir de tudo que foi encontrado na agao reparadora, “os
protagonistas devem solucionar a crise, seja por uma reconciliagao, seja por um
reconhecimento pelo menos dos esquemas obscuros” (TURNER in LECLERCQ),
1992, p. 1-2)™.

A colaboragao de Turner com o diretor estadunidense Richard Schechner
o conduziu a desenvolver seu conceito de drama estético. Entendendo
performance como um espaco entre, aquele diretor teatral propde o algarismo
oito como um quadro no qual se pode visualizar a relagao entre os dois dramas
(estético e social) em um funcionamento ciclico e de autoalimentagao constante.

A volta infinita ilustra a positividade da dinamica de intercambio (troca).
Os dramas sociais afetam os dramas estéticos e vice-versa. As a¢0es visiveis
de um dado drama social sdao sustentadas — moldadas, condicionadas,
guiadas — por processos estéticos subjacentes e técnicas teatrais/retoricas
especificas. De maneira reciproca, a estética teatral numa dada cultura é
sustentada — moldada, condicionada, guiada — por processos de interagao
social subjacentes. (SCHECHNER apud FERAL, 2011, p. 110).

Nessazona de trocalocalizadana volta infinita schechniana, esta incluida
a ideia de Turner: ruptura, crise, acao reparadora e reintegracdo. Féral (2011)
afirma que a execugao de uma agao, no pensamento de Schechner, é uma das
caracteristicas do performativo, deslocando o sentido dos signos para a “inter-
relagao que liga o performer, os objetos e os corpos [...] O performer joga com os
signos, transformando-nos, dando-lhes uma significagao outra” (FERAL, 2011,
p. 118-119). Tudo isso se torna possivel por meio do verbo “fazer”.

O fazer na performance cénica ocorre no “palco”, no momento de
realizagdo. Essa concepg¢do requer a interacdo entre os elementos da cena
na constru¢do da performance, produzindo uma escrita cénica ndo “mais
hierdrquica e ordenada; ela é desconstruida e cadtica [...]. Ela opera os limites
do simbolico, num evento puro.” (FERAL, 2011, p. 116). Ou seja, o evento
produzido evoca a leitura da cena por meio da intera¢ao de todos os elementos
presentes em uma realiza¢cao dramadtica no sentido de fazer o acontecimento
cénico por meio de imagens.

Portanto, o acontecimento teatral € o encontro entre alguém que produz
signos e alguém que 1€ esses signos. Dessa forma, mais do que se apoiar nas
fontes literarias do drama, a dramaturgia do corpo melhor se adequa a busca
de dindmicas, ritmos e volumes para alcancar a poesia e, assim, contar ou
recontar, traduzindo o invisivel em visivel.

14 No original: “[...] les protagonistes doivent conclure la crise, soit par une réconciliation,
soit par la reconnaissance au moins implicite du schisme.”.
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Texto: imagem em movimento

Ao seguir o pensamento de dramaturgia como uma traducao do invisivel
para o visivel, pode-se afirmar que esta representa uma escritura, produzindo
assim um texto de a¢des. Assim, o texto € sempre uma representacao. Em sua
procedéncia, a maneira de conceber um texto se dava por meio da representacao
das ideias, dos mitos e de outros acontecimentos escritos em cavernas por meio
de pinturas ou signos, subsequentemente em papiros com hierdglifos, criados
a fim de substituir a imagem representativa por simbolos que se referiam a
experiéncia real.

Com o passar dos tempos, a maneira de escrita foi se modificando e os
hierdglifos, por exemplo, passaram a ser escritos através de letras. Segundo
Will Eisner (1999, p. 14), “letras sao simbolos elaborados a partir de imagens
que tém origem em formas comuns, objetos, posturas e outros fendmenos
reconheciveis”.

Na construcao de uma dramaturgia em que a palavra é parte integrante
de um universo que utiliza a imagem como poténcia cénica, em que todos
os componentes se somam e contribuem entre si a fim de construir uma
imagem total, a mascara se apresenta como uma ferramenta para aprimorar
a gestualidade do intérprete e, igualmente, para permitir uma elaboracao de
identificacao.

A mascara, em seus inumeros desdobramentos, pode ser reconhecida
em algumas manifesta¢des artisticas, dentre elas, “a Historia em Quadrinhos,
que coloca em cena todas as vidas impossiveis [...] Ela fervilha mascaras
identificadas [...] Ela usa as caracteristicas de mascaras”. (SAGEL, 2009, p. 126).

Uma dessas caracteristicas que os quadrinhos usam da mascara é a
“sintese expressa por meio de esteredtipos [...] em uma sequéncia de imagens”
(FO, 1999, p. 101). Outra caracteristica € o uso da plasticidade do movimento e
do gesto na construgao de cenas e personagens.

As Historias em Quadrinhos™ sao uma forma de contar historia que,
por serem consideradas como nao literdrias, foram durante muitos anos
classificadas como uma forma de narrativa menor, associadas a leituras faceis e
despretensiosas. Contudo, com a apropriacao de novas tecnologias, houve um
desenvolvimento dessa arte, que tem se renovado e ganhando cada vez mais
espacgo na contemporaneidade. (EISNER, 2001, p. 5).

Assim como o teatro, as Historias em Quadrinhos se constituem como
uma interagao entre varias linguagens:

A configuragao geral da revista de quadrinhos apresenta uma sobreposi¢ao
de palavra e imagem, e, assim, € preciso que o leitor exerca as suas

15 “Histérias em quadrinhos sao, essencialmente, um meio visual composto de imagens.
Apesar das palavras serem um componente vital, a maior dependéncia para descri¢ao e narragao
esta em imagens entendidas universalmente”. (EISNER, 2001, p. 05).
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habilidades interpretativas visuais e verbais. As regéncias da arte (por
exemplo, perspectiva, simetria, pincelada) e as regéncias da literatura
(por exemplo, gramatica, enredo, sintaxe) superpdem-se mutualmente. A
leitura da revista de quadrinho é um ato de percepgao estética e de esforgo
intelectual (EISNER, 2001, p. 8).

O artista grafico constrdi sua narrativa por meio de imagens que ocupam
o0 espago de uma pagina em que ha uma subdivisao em quadrinhos. Will Eisner
afirma que “a criacao do quadrinho comeca com a selecao dos elementos
necessarios a narracgao, a escolha da perspectiva a partir da qual se permitira
que o leitor os veja e a definicao da porg¢ao de cada simbolo ou elemento a ser
incluido” (EISNER, 2001, p. 41). Esses simbolos e elementos nao sao dispostos
arbitrariamente na cena grafica, mas sao elaborados com o intuito de trazer ao
espectador/leitor o reconhecimento da situacao apresentada. Isso se d4 por meio
dos estereotipos, pois nas Historias em Quadrinhos os esteredtipos sao usados
por se utilizarem de “caracteristicas fisicas comumente aceitas e associadas a
uma ocupagao. Eles se tornam icones e sao usados como parte da linguagem na
narrativa grafica” (EISNER, 2008, p. 22).

O trabalho com esses elementos reconheciveis ¢ evidente, dentro dos
quadrinhos, na representacao da expressao humana. A construgao fisica das
personagens das Historias em Quadrinhos parte de posi¢des que regem a ideia
de grandes sentimentos e emogdes humanas, em um universo de identificagao.
A anatomia expressiva humana estd conservada na memoria. Servir-se dessas
posturas é trazer a cena imagens reconheciveis que informardo, em certa
medida, o caminho e dinamica da emogao. Lecoq lembra que, em seu sentido
epistemoldgico, a palavra emocao tem o sentido de “colocar em movimento”
(LECOQ, 1997, p. 51). Ou seja, valer-se dessas posturas é descobrir o caminho
da dinamica do movimento.

Para se compor uma narrativa visual, é preciso descobrir o ritmo do
verbo, das agOes, sua duracao. Ea aproximagao do ritmo das aparéncias fisicas
que remete a determinadas caracteristicas humanas. Assim sendo, “quando
uma imagem ¢ habilidosamente retratada, ao ser apresentada, ela consegue
deflagrar uma lembranca que evoca o reconhecimento e os efeitos colaterais
sobre a emocao”. (EISNER, 2001, p. 100).

A utilizagdo da imagem grafica como um recurso que permite um
aprendizado do trabalho de madscara pode ser verificada, igualmente, no
trabalho do inglés Craig.

Craig aprendeu com a gravura as leis essenciais da arte que ele aplicara
no teatro: o lugar inconstante, de informacdo e de alteracdes, a linha
estruturante e de forga dos planos. O lugar do rosto, a mascara! Craig sai
assim do alvorogo da sua vida e assegura um dominio onde pode reinar:
o teatro ‘do lado do Pai’, o teatro da Arte. A mascara sera a fiadora. Uma
madscara que no entanto ele pesquisara mais pelo desenho e pela gravura
que pela modelagem. (FREIXE, 2010, p. 35).
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A partir das posturas expressivas, pode-se trabalhar na construgao de
uma narrativa, utilizando uma jungao entre exercicios teatrais com construgao
da narrativa grafica. Experienciar esse tipo de exercicio traz ao intérprete um
vocabulario de posturas.

As relagdes humanas ou da natureza estabelecem dinamicas que podem
provocar ressonancias comuns, tanto nos intérpretes como nos espectadores.
Nesse sentido, é possivel realizar uma escrita que é uma estrutura em
movimento. Segundo Lecoq, o movimento deve ser trabalhado com o intuito de
elaborar o ritmo em uma dindmica interna e organica que conduz o intérprete
a relacionar-se com o espago.

No movimento ndo € o percurso que importa, e sim a dinamica. A
locomogao de um ponto ao outro. O que importa € como € feita esta locomogao.
Ritmo, espaco, forca. “Os temas podem mudar, eles apoiam as ideias, mas as
estruturas do jogo continuam ligadas ao movimento e a suas leis imutaveis.”
(LECOQ, 1997, p. 32).

Enfim, os diferentes modos de se conceber e equilibrar imagem e texto
nas histérias em quadrinhos podem auxiliar intérpretes teatrais a compreender
a importancia da plasticidade do movimento, principalmente no trabalho do
intérprete que utiliza mascaras. Essa percep¢ao pode auxiliar atores-autores na
composicao de sua dramaturgia.

Consideracoes Finais

Conceber dramaturgia como o trabalho de a¢des que, reunidas, formam
a trama que traduz para o real o invisivel pode ser compreendido como um
campo amplo. Por exemplo: a face de deus, o mundo do além, ou até mesmo a
percepcao individual sobre o amor, o 6dio, a sociedade, tudo isso é invisivel até
ganhar forma no palco.

Somente quando adquirem movimento, ritmo e dinamicas através do
corpo do intérprete que interage com os outros elementos da cena que torna o
invisivel em visivel. Pois “esta arte metafdrica do gesto permite achar tradugdes
corporais nas dinamicas da vida e dos sentimentos”¢. (FREIXE, 2014, p. 51).

Assim como a tradugdo, como ja foi apontado, é um didlogo entre
duas linguas que evidencia na mesma lingua outras maneiras de se utilizar o
conjunto linguistico para contar algo, para torna-lo visivel, real, a dramaturgia
vai permitir as artes cénicas o uso dos recursos simbdlicos e expressivos para
a criacao cénica. Assim, pode-se falar de dramaturgia da danga, dramaturgia
do intérprete, dramaturgia da musica etc. Ou seja, cada artista vai utilizar a
linguagem cénica que para ele € a mais precisa e potente na traducao de sua
obra cénica.

A relagdo da dramaturgia com as historias em quadrinhos aponta

16 No original: “[...] cet art métaphorique du geste qui permet de trouver des traductions
corporelles aux dynamiques de la vie comme aux sentiments.”.
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para uma preocupagao fundamental para o intérprete na producao de sua
dramaturgia: a relacdo que os signos, as imagens em movimento, criam no
palco, e sua leitura pelo espectador. Pois como “Lecoq da bastante importancia
para a legibilidade de tudo que esta presente, é preciso que a acdo dramatica
atinja diretamente o publico, se nao ela se torna “privada’.”"” (FREIXE, 2014, p.
126).

Dessa maneira, o conhecimento dos principios das historias em
quadrinhos pode auxiliar os intérpretes teatrais a pensar e experimentar
diferentes modos de compor estratégias de composicao fisica em uma
dramaturgia em movimento.

Portanto, pensar numa dramaturgia do corpo é pensar nas imagens que
serao colocadas em movimento pelo intérprete e, igualmente, preocupar-se
como essas imagens serao apreciadas e lidas pelo publico. Uma vez que, como
pensa Lecoq,

no teatro, executar um movimento nunca ¢ um ato mecanico, ele deve ser
um gesto justificado. Ele pode ser justificado seja por indicagao, seja por
ac¢ao ou ainda por um acontecimento interior. [...] Qual que seja o gesto
que ele executa, o ator se inscreve numa relagdo com o espago que o cerca
e faz nascer nele um estado emotivo particular. Uma vez ainda, o espago
fora se reflete no espago de dentro®®. (LECOQ, 1997, p. 77-78).

Assim, o trabalho do intérprete é um aprimoramento da sua percepcao
do mundo real para encontrar paralelos, equivalentes dinamicos que lhe
servirdo de recursos na composicio de sua dramaturgia. E se apoiar no real no
processo de transposicao do invisivel para o visivel. Dessa forma, a percepgao
do ritmo, da dinamica, do reconhecimento do real, compromete o corpo todo e
contribui para “permitir cada um de incorporar o mundo que o cerca antes de
pinta-lo, de escrevé-lo, de danga-lo [...] As formas propostas seriam entao, sem
duvida, mais sentidas e menos cerebrais”". (LECOQ, 1999, p. 171).

Portanto, pensar dramaturgia como uma sucessao de imagens em
movimento que operam na tradugao do invisivel para o visivel demonstra uma
preocupagao com o que serd lido pelo espectador. O apoio do real através das
dindmicas e dos ritmos encontrados no espago que nos cerca faz com que a
dramaturgia produza imagens reconheciveis, que, de alguma maneira, afetam

17 No original: “Lecoq attache beaucoup d’importance a la lisibilité de tout ce qui est
présenté. Il faut que I'action dramatique atteigne directement le public, sinon cela reste privé.”.

18 No original: “[...] au théatre, accomplir un mouvement n’est jamais un acte mécanique,
ce doit étre un geste justifié. Il peut I'étre soit par indication, soit par une action ou encore par un
événement intérieur. [...] Quel que soit le geste qu’il accomplit, I'acteur s’inscrit dans une relation
a l'espace qui 'entoure et fait naitre en lui un état émotif particulier. Une fois encore, I'espace du
dehors se reflete dans l'espace du dedans.”.

19 No original: “[...] permettre a chacun d’incorporer le monde qui 'entoure avant de le
peindre, de I'écrire, de chanter, de le danser... Les formes proposées seraient alors, sans doute,
plus ressenties et moins cérébrales.”.
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a sensibilidade e o sentido do espectador.
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DA CRIAGAO A TRANSCRIACAO: DO MITO DO
MENINO INVENTADO E SOBRE A PEDAGOGIA DAS
ARTES DO CORPO COMO FUNDAMENTOS PARA A

TRANSGRESSAO DA HETERONORMATIZACAO

Rafael Garcia!

“Mulher barriguda que vai ter menino, qual o destino que ele vai
ter. O que serd ele quando crescer. Haverd guerra ainda? Tomara
que ndo!”?

O primeiro lance: o esperma potencializado pelo poderoso

Falo.

de

A primeira disputa de sua (vida?),

o mais rapido sera o mais forte, chegara antes e rasgara o évulo.

Antes mesmo de nascer, a tela se anuncia pela televisao do ultrassom,
através de um substantivo de género.

Este.

Dard ao corpo o status de pagina vazia para a letra que

ele vai escrever.

“Nasceu, ¢ um menino!”

Conjuga-se assim o primeiro verbo: a vida. O sujeito do verbo ¢é
interpelado e recebe entdo o artigo, letra que qualificard e codificara, por
coreograficas repeti¢des, seus gestos, suas agOes, seus afetos sensiveis e
suas relagcbes com o meio ambiente e a alteridade que o TRANStornara.
Seu nome discursado por outro serd o sindbnimo para a construcao plastica
de sua corporeidade. Seu género, soprado no inicio, trara os limites para o
desenvolvimento da imagem representativa de sua natureza simbdlica.

Isso se da antes mesmo do menino nascer, em sua estreia na telematica:
a primeira ultrassonografia. O menino ganhou um substantivo masculino de
género, junto com um violao, um arreio e um estribo. O pai ressaltou que este
vai ser peao, cantador de moda e de mulher. E ja, antes mesmo do menino

1 Rafael Garcia é artista criador que atua na transdiciplinaridade das artes. E Mestre em
Artes pela Universidade de Brasilia, bacharel em Artes Cénicas pela Universidade Estadual de
Londrina e estudante do Curso de Licenciatura em Danca do Instituto Federal de Brasilia — IFB.
Foi bolsista PROEXT 2015.

2 Mulher Barriguda, musica do grupo vocal brasileiro “Secos e Molhados”, da década de
1970. Composicao Joao Ricardo.
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nascer, comeca sua inscrigao.

A av6 do menino manda “rezd” um terco pra nossa senhora, que é para
0 menino vir vistoso e forte. A tia proclama em nome de Jesus que este menino
vai ser uma bandeira de gléria na familia. A mae estd enjoada da gravidez, do
irmao e do pai. E 0o menino dorme meigamente do nascimento ao esplendor das
primeiras palavras, das primeiras imagens, do primeiro corpo.

O senhor do destino, a largas passadas, rege os passos do menino. Ele
¢ franzino, meio doente. A mae da ovo de pato com “biotonico Fontoura”, o
pai pde no futebol, mas “o menino é mole!” A tia diz que na escola dominical o
menino deu um beijo no amiguinho, e que as irmas da igreja tiveram de punir.
A avd acha o menino doce e bom. Acha que ele vai ser padre. E 0 menino,
este esta entretido no terreirdo, com as panelas de cabaga e a boneca de milho,
molda o barro e faz dele uma cafetina.

Foi bonita a apresentacdo da festa junina do menino, “num é que ele foi
o padre mesmo?” A avo achou lindo e o pai ndo viu, estava no bar com o leiteiro
amigo. O leiteiro estava em seu interior, intrigado com o fato da voz do padre
nos autofalantes ser a voz de uma menina. E o menino agora girava entre fogos
e baldes, segura a barra da batina e arrasta pé a noite toda.

Primeiro dia do ginasio®, o menino vai todo dia com a menina da vizinha,
a tia acha que isso ainda vai dar namoro, que hoje em dia tem que vigiar. A avd
arruma um pao caseiro com margarina, mortadela e “kisuco”, o pai diz para o
menino parar de saltitar pelas ruas, que “isso é coisa de menina”, € pra andar
que nem homem no caminho da escola. O barbeiro comentou do seu jeito de
andar, disse pra levar la pra cortar a franja, que estd comprida demais. O corte
custou 2.750 cruzeiros convertidos em uma cerveja no bar.

O menino voltou triste hoje da aula, foi chamado de bichinha pelos
outros, queria pular elastico. A tia disse que “pra Jesus, bichinha é abominavel,
e lugar de abominavel € no inferno”. A avé disse que ele é bom, nao é bichinha,
vai ser padre. O Pai mandou o irmao maior “da um pau nesses moleques”, e
que “o menino pare de chorar e resolva as coisas que nem homem”. O menino
olha o irmao, inverte a lagrima, fecha os ombros, o punho e franze a testa*. Bem
forte.

E assim o menino se for¢a a ficar, faz academia, tem anorexia, bulimia,

3 Ginasio era o nome dado ao Ensino Fundamental (de 5% a 82 série) até 1971. Em meu
periodo escolar entre os anos 1980 e 1990, meus parentes ainda utilizavam essa nomenclatura.

4 Louro (2004) afirma que as marcas corporais sado marcas estabelecidas pelo poder de
criar corpos governaveis. “Caracteristicas dos corpos significados como marcas pela cultura
distinguem sujeitos e se constituem em marcas de poder” (p. 76). Em relagao aos corpos que
nao se enquadram nas normas binarias dos géneros heterossexuais, Louro afirma que esse
processo esta diretamente ligado aos processos de diferenciagdo das identidades através das
materialidades corporais. As normas regulatdrias voltam-se para os corpos para indicar-lhes
limites de sanidade, de legitimidade, de moralidade ou de coeréncia. Dai porque aqueles que
escapam ou atravessam esses limites ficam marcados como corpos — e sujeitos — ilegitimos,
imorais ou patolégicos. (LOURO, 2004, p. 82).

76



vigorexia, mas homem ele se cria, j4 namora, nao gosta dela, mas ela € bonita,
magra e tem o cabelo brilhante. O corpo dele reclinou-se, fechou-se, bem forte.
Vai ter festa junina na academia, ele vai participar do casamento caipira, vai?
Entdo vou também. Desta vez o menino foi o noivo, fez um bébado dos bons,
que fez o irmao morrer de rir. A tia nao foi, “esses lugares de bebida nao sao
de Deus, além do mais, festa de santo catolico ndo presta”. O menino sentiu
saudade das novenas na casa e da avo.

O menino gostou do teatro, todo mundo gostou dele no teatro. No
segundo grau foi mocinho, bandido, foi até mesmo um gay, era engragado,
libertado e achou bom assim ser. Decidiu ser ator. O pai receou se isso nao é
coisa de “viado”, que fosse aprender a cantar, pra ser violeiro igual ao irmao. A
tia disse que isso é coisa de drogado, caminho de perdigao.

O menino resolveu trabalhar para sustentar o ator que queria parecer. Foi
empacotador, fazedor, vendedor, locutor, imaginador de si mesmo. Vestibulou
e foi “em nome de Jesus que passou”! O pai disse para os outros que “sempre
apoiou”. A tia, para agradecer, orou, o menino se mudou. A mudanga o afetou.

Na universidade de artes, o menino ouviu falar que o corpo dele era
fechado, que o Deus dele era fechado, que a cabeca dele era fechada. Aprendeu
que sua cultura era inferior. Aprendeu que sua cultura é superior. Conheceu
meninos, emos, lésbicas, bis, Tatis e mais uma ou outra nomenclatura de formas
de vida que se apresentaram. Candomblé, Afoxé, Monet, Genet. Artaud, Godot,
Butd, Foucault. Se perdeu, se encontrou.

Seu corpo mudou. Sensivel pela manha, o musculo lesionou, mas
o alongamento estda melhor, o entendimento estda melhor? O desejo maior.
Encontrou a seguranca de uma mao, o corpo de possibilidades abertas. Abriu
0s 0ss0s, amoleceu a consciéncia, libertou os musculos, perdeu os 6rgaos,
inquietou o espirito.

Bebeu, fumou, cheirou, com Ele gozou. Acordou! Estourado, acabado.
Sentiu-se abjeto, sentiu 0 gosto do medo e o calor do inferno. Sentiu culpa,
sentiu remorso, sentiu saudade do pai e do irmao, sentiu ressaca, sentiu-se
excitado, masturbou-se e voltou a dormir. E acordou.

Pois cor, amor, dor, ator, ator amou. Casou. Despiu-se. Vestiu-se. Faz
tempo que nao vé o pai, nem a tia. Sentiu saudades da avo.

Travestiu-se e foi viver uma realidade simbdlica. “Glamourizou-se”.
Todas as suas teatralidades cotidianas se viram transformadas. Foi como se
tudo que estivesse no seu interior, tivesse sido transposto para a pele. Talhou-
-se de lagrimas. Vestiu-se de tripas e preferiu-se abjeta. Encontrou-se a sua
alteridade, num momento, singularidade.

Descobriu que a maquina de escrever tornou-se obsoleta e com ela a
datilografia de um texto do corpo passado. Foi embora digitar o corpo de um
desejo que milita ser autentificado.

Como tantos que nasceram na década de 80, e que foram “criados”
influenciados pela religido, que naquela época ainda concretizava uma tnica
verdade, e pela televisao, certa “novidade” para a pequena cidade e caminho
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para o sonho de “toda” a vaidade, eu, ainda muito novo, decidi que seria ator.
Igual aos da TV! E, como no cliché, da novela e mito de busca dos muitos de nds
brasileiros nascidos nesta década, foi na igreja que comecei a minha carreira.
Quando ainda minhas pulsdes, criagdes e desejos eram artes de moleque de tras
das bananeiras, escondido da luz divina.

Falo de 14 da cidade pequena de cultura rural. Entre as lavouras e as
igrejas cristas, a prefeitura, o férum, a escola e o hospital, a delegacia, o boteco,
a pracinha e o cafezal, a infancia, a crianga, a criacdo catdlica e patriarcal.
Colonial.

Lugar onde a conduta nao pode se perder em desvario, sondada
aos olhos atentos do vizinho bem intencionado. Foi 14 de que vim, punido e
vigiado. Foram as marcas dos “bons” costumes, do correto comportamento,
que constituiram no dogma minha educagao, no meio do terreirao®, na precdria
catolica e estatal instituicao, na frente da televisao. La que me formataram no
género masculino, fizeram de meu corpo inconsciente e menino, fundamento
temeroso e ligao.

Aprendi o teatro na vida, atuando em lugares e em lugar de ser,
mesmo sem saber, mas, foi no privilégio de chegar ao meio académico, como
estudante cotista®, pesquisador, ator, dangador, performador e artista, que tive
a oportunidade, entre tantos brasileiros, de vivenciar e experienciar a arte no
corpo e como meio possivel de busca, construgao e expressao do conhecimento
através do corpo em gesto, movimento e transformacao.

Na universidade, pude vivenciar um entdo (para mim) novo modo
de saber e de formacgao. Maneiras técnicas, sensiveis, sensoriais, somaticas,
experiéncias simbdlicas que constroem outros niveis de conhecimento e
comunicacao, modos que transcendem o sentido, a linguagem e seu império da
significacao.

Lugares e formas de pesquisa e busca por saber que se desenvolvem na
sala de ensaio, pesquisa e criacdo, onde cada artista, pesquisador e criador, a
partir de sua singularidade trajetiva, relacionada em experiéncias de pesquisas
referenciais, técnicas, criativas, estéticas e em criagcao, deve buscar seu viés
particular, reflexivo e criativo de pensamento. Esses pensamentos, somados aos

5 Minha infancia esta diretamente ligada a cultura lavouristica do café, que tem no
terreirao de secagem do café um icone representativo. Terras roxas, caipiras e catdlicas no norte
paranaense. Mandaguari, a rainha dos cafezais, uma cidade de pouco mais de 30.000 habitantes,
formada, entre outras cidades, apds a chamada “Geada Negra”, que destruiu as plantagdes de
café, fato que provocou um éxodo rural sem precedentes e também a formacado de intimeras
novas cidades naquela regiao.

6 A politica de cotas da UEL amparou-se no inciso III do artigo 3% da Constituigao Federal
de “erradicar a pobreza e a marginalizagao e reduzir as desigualdades sociais e regionais”, para
“propiciar condi¢des para a transformacao da realidade, visando justica e equidade social”. Essas
prerrogativas permitiram a criacdo do sistema de reserva de vagas para estudantes oriundos de
escola publica e para estudantes que se autodeclarassem negros, oriundos de escola publica.
Informagao do site da Universidade Estadual de Londrina, disponivel em: <http://www.uel.br/
prograd/index.php?content=cotas/apresentacao.html>. Acesso em: 22 maio 2015.
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de outras singularidades criativas, expressivas e politicas, na relacdo cotidiana
de sala de trabalho, poderao revelar caminhos para seu desenvolvimento
técnico, expressivo, politico, ético, que é particular e relacional, num processo
pedagogico de montagem e criagao; processos de aprendizado intermediado
por criagdes estéticas.

Esses processos buscam refletir questdes sociais e politicas do cotidiano
no, pelo e através do corpo em criagdo, movimento e experimentacdo, em
experiéncias criativas, performaticas, poéticas e sensiveis relacionadas ao
universo que permeia os artistas criadores. Esse universo que, relacionado a
pesquisas tedricas e referenciais que abordam um tema ou uma obra especifica,
sera mote criativo e de pensamento para os estudos e para as investigacdes
e cria¢cOes de materiais inventivos que servirao a obras cénicas espetaculares,
conhecimento e expressao.

Minhas experiéncias se deram inicialmente na Universidade Estadual
de Londrina, onde pertenci a dois grupos muito comprometidos de atores
dangarinos, pesquisadores em artes do corpo e artes performativas. Nesses
grupos, tive a felicidade de vivenciar, de forma bastante profunda, ao longo
de aproximadamente seis anos, principios técnicos e criativos sistematizados,
relativos as pesquisas do professor Dr. Aguinaldo de Souza. Essas experiéncias
se deram ao longo de minha formagdo como bacharel em Artes Cénicas,
principalmente em minha participacdo na montagem do espetaculo “Um
Santo as Avessas” (2010/2011), montagem final de minha graduacao, e também
no projeto de pesquisa “Treinamento técnico e sistematizacao de processos
de trabalho do ator”, processo que deu origem a “Cia L2 de Danga Teatro”,
companhia da qual fiz parte (2010/2011)” e onde pude aprofundar minha relagao
com meu corpo sensivel e expressivo, além do meu conhecimento técnico em
relagao a estes modos de criagao desenvolvidos pelo professor ao longo dos
anos de sua atuacao dentro e fora da Universidade de Londrina.

O espetaculo Um Santo as Avessas foi fundamental passagem de minha
transformacao. Este partiu do “enfeiticamento” sofrido por nos, os estudantes,
ao ler as obras Didrio de um ladrdo (1983) e Pompas Fiinebres (1968), do escritor,
ladrao, mendigo, homossexual e transgressivo dramaturgo francés Jean Genet.
Foram estes dois livros, que nao sdo escritos para o teatro, que nos ofereceram
0 universo de investigacdo para a criacao do espetdculo que abordava, por
consequéncia, os referidos temas. Além disso, foram principalmente as leituras
destes dois livros e a criagao deste espetaculo que despertaram em mim uma
visdo critica e singular sobre as experiéncias e expressdes das sexualidades
que transgridem a heteronormatividade imposta a nds, corpos que existem e
insistem em existir e resistir aos modos ainda estabelecidos aos corpos, aqui na
pos-moderna vida contemporanea.

Entendi, no corpo, na criagdo de corpos TRANSgressivos e politicos,

7 Informagdes sobre a Cia. no blog: <http://companhial2.blogspot.com.br/search/label/Ini-
cio>.
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performances estéticas e poéticas de embate e afirmagao. Isso porque estas
obras me ofereceram pela primeira vez uma abordagem inspiradora, de
idealizacao (e idealizada) da sexualidade homoafetiva. A literatura de Genet é
uma permanente celebracdo do amor homossexual, uma poética travestida de
santas de género estranho, toda a galeria de seus personagens é composta por
cafetdes, travestis, adolescentes angelicais e masculos marinheiros, soldados e
assaltantes que tém em comum as praticas homoeroticas por predilecao.

Um ladrao com som de abandono, que facilmente traia seus
compromissos e comprometimentos sem culpa, remorso ou procrastinagao.
Homossexual, transgressivo, marginal, preso e punido, se descobrira escritor
detras dos muros de uma prisdao. Trancafiado numa grade, obrigado a viver
como um monge, Jean Genet escrevia para autoinduzir-se a masturbagao
(SARTRE, 2002). E foi nesse espago fechado, de um tempo de clausura, que
o escritor tracou fissuras em letras escritas de um social liberto e transverso,
composto de individuos de uma poesia tensa e intensa onde nada se fixa e
nenhum corpo existe, tudo é gesto, movimento e vibragao.

A poesia corrosiva, de acidez classica e de beleza terrivel de Genet é
um evangelho dialeticamente transmutado que, por outra via, na contramao
do social, biblico, descortina um salto de liberdade possivel, necessariamente
possivel, que é inaceitdvel em sua transgressora seducao. Literatura, fisica,
mineral, poesia-objeto, poesia-corpo que so se refere ao concreto e que, por
isso mesmo, me alcangou. A inversao do dogma, sacralizagao do impio e a
beatificacao da abjecao, presentes na obra de Genet, modificaram minha visao
de mundo, meu corpo de afeto, e minha compreensao sobre o género bindario
ocidental como um mito para o rito do corpo “normal”, assim como o deus
castrativo e punidor que com ele, o “género”, cerceia a liberdade dos corpos.

Em 2012, buscando ampliar minhas pesquisas, mudei-me para a
capital Brasilia, pois tive a felicidade de ser aceito no Mestrado do programa
de Pés-Graduagao em Artes da Universidade de Brasilia. Na capital, conheci
a Etnocenologia, os estudos da Teorias Queer, aprofundei meus estudos em
Artaud (2006), em Genet, em Derrida (1995, 2005) e Butler (2008). Fundei a Cia.
TRANSviados Performaticos, que realiza uma pesquisa académica, artistica
e estética que articula diversas linguagens, entre elas a danga, o teatro, a
performance e o cinema. A companhia realiza uma extensao da pesquisa da
Cia L2 e do Grupo Santo de Teatro.

Em 2012, através da Licenciatura em Danga do Instituto Federal de
Brasilia, aproximei-me das pesquisas do professor Diego Pizarro e passei,
posteriormente, a compor o CEDA-SI (Coletivo de Estudos em Danga, Educacao
Somatica e Improvisacao), coletivo ligado ao Programa de Extensao As Peles
Comunitdrias do Dangarino Contempordneo. Nesse coletivo, participei da criacao
da obra coreografica Mitopoiesis, um processo coletivo de criacdo de mitos
dangados a partir do carater performativo dos principios da anatomia e da
fisiologia humana.

Pude viver nessas experiéncias as praticas do teatro e da danca de
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grupo, de coletivo, engajado e focado na partilha sensivel, trabalho que nasce
do jogo e da troca entre corpos, que se fundem em criag¢des artisticas, politicas,
expressivas, afirmativas de cada uma das singularidades do coletivo. Estes
grupos (Cia do Santo, Cia L2 e CEDA-SI) se aproximam no sentido de que
seus modos de construcao estética e criacao, seus meios de trabalho, partem da
investigacao psicofisica, sensivel, somatica e formal do corpo e do movimento,
além de pesquisas referenciais, expressivas e criativas, particulares de cada
artista criador que faz parte dos processos.

Os trabalhos e as criagdes se desenvolvem no didlogo e nas fronteiras
entre a dancga, o teatro, a performance e as artes visuais, com dispositivos
ligados as novas midias e as técnicas de captura e reproducdo audiovisuais,
além de abrirem didlogos com a moda, com as ciéncias do corpo e outras areas
dos saberes e fazeres que perpassam e povoam o universo da criagao cénica.

Assim, esses modos de construcdo estao relacionados a investigacao
do corpo fisico, sensivel e expressivo de cada artista criador, em seus
modos singulares e criativos na busca da constru¢ao e reconhecimento de
estados psicofisicos corporais alterados, extracotidianos de presencga, que
sao organizados em células de movimento que, formalmente investigadas,
estetizadas, cortadas, coladas, e reconstruidas, na relacao com um texto ou tema,
sdo organizadas em partituras cénicas® que formalizarao as dramaturgias® dos
espetaculos, que, no dia a dia da sala de ensaio e nas apresentagdes, continuam
em constante construcao.

Os processos pedagdgicos e criativos, nessas perspectivas de trabalho,
que se assemelham de um modo geral a muitos grupos contemporaneos de
pesquisa e criagdo em artes cénicas, diferenciam-se dos modos cldssicos
de criagao teatral ou em danga, processos nos quais vocé tem um texto ou
uma codificacdo gestual muitas vezes considerados mais importantes que
a expressao do proprio estudante, artista criador e em criacdo. Nestes, um
diretor ou coredgrafo, tnico detentor do saber, dita a existéncia da cena ja
pronta no papel, e faz marcagdes de palco e acentuagdes no texto e na voz, dita e
reproduz partituras predefinidas ha séculos, conduzindo assim, sob uma tinica
e privilegiada visao, a dramaturgia do espetaculo.

8 A concepgao de partitura € entendida aqui enquanto texto cénico que se representa e
ndo como outro modo de constru¢do do drama literario. “A concepgao de partitura passa a se
configurar no comego do séc. XX, quando os cadernos de diregao dos encenadores enfatizam
suas abordagens relativas aos aspectos fisicos, ritmicos e sensiveis, em oposicao aos dialogos
dramaticos. [...] O responsavel pela articulagdo do movimento cénico e pela autoria de tal
escritura, foi chamado por Craig de ‘dramaturgo-diretor’, que conduzia a cria¢do ‘dramatica’
a partir do contato direto com a cena. O trabalho de escritura cénica fundamentava-se na ideia
de organizagao dos materiais cénicos em uma partitura codificada. A referida partitura tinha
por intuito efetivar a autonomia da linguagem teatral face a supremacia do texto dramatico.
Entretanto, ndo se tratava de conceber uma partitura antes do trabalho cénico, como uma espécie
de escrita de texto prévio” (D"ABRONZO, 2008, p. 101).

9 Aqui, diferente da dramaturgia aristotélica, compreendo a dramaturgia como a define
Eugénio Barba (2012): uma tessitura de agdes podendo ou nao incluir a palavra.
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No pensamento que tenho aprendido e propagado, o artista do corpo
tem espacgo para viabilizar suas intengdes expressivas, afetivas, politicas, éticas,
estéticas, e ao diretor cabe conduzir, orientar e organizar o processo. Entdo,
mais do que a montagem de partituras decoradas e repetidas, esses trabalhos
se demonstram pedagogicamente focados em nos possibilitar caminhos para
que nds nos desenvolvamos ética, sensivel e artisticamente. Nesses processos,
somos orientados no sentido de encontrarmos um viés particular dentro das
experiéncias que vivemos juntos, para que, através destas, possamos descobrir
nossa autonomia enquanto dancarinos, artistas, criadores e, a partir dai,
possamos construir a autonomia de um espetdculo, na propria vida.

Nesse jeito de trabalhar, percebi entre todos os meus colegas uma
busca por uma nao hierarquizagao na criagdo. O dangarino e o diretor, nessa
perspectiva, ndo estdao presos a uma relacao mercantil de trabalho patrao/
empregado e também nao fazem parte de uma hierdrquica e antiga forma
de construcao de saber, onde o mestre manda, pois sabe “mais” sobre o que
¢ melhor. Tivemos a oportunidade, neste projeto, de atuarmos no espago da
pesquisa referencial, na criacdo cénica, em nosso continuo desenvolvimento
técnico, sensivel, pedagogico, e, sobretudo, na autoria da obra e na participagao
do ato cénico. Cada dangarino foi simultaneamente dangarino, autor, performer
e criador.

Tivemos liberdade para participar em outras areas de criagao. A nos,
artistas, couberam todas as fungdes técnicas, estéticas e burocraticas ligadas a
uma montagem cénica; assim, cada um assumiu um trabalho na construcao da
obra, dos cendrios, figurinos, iluminagao, projetos, artes graficas e audiovisuais
ligadas a montagem e a circulagdo de cada espetaculo. Nesse sentido, os
materiais desenvolvidos em sala de ensaio foram somando-se as outras solugdes
em infinitas possibilidades de criagao coletiva.

E foi assim, na troca entre os diferentes saberes, unido com diferentes
pessoas, que fui compreendendo um pouco mais sobre as artes cénicas, sobre
a danga, sobre o outro, sobre estar em grupo, em sociedade e sobre meu oficio
como artista criador. Refleti que o papel do artista e académico nao é ser executor
de fungdes pré-estabelecidas por uma dramaturgia e uma dire¢ao, mas alguém
que realiza um trabalho constante sobre si. Agindo na criacdo de sua vida, de
seus modos de trabalho, o artista, ele mesmo, é vetor da criagao; é ele quem
provoca o espetaculo, que é atuagao politica no mundo. Ele € o escritor, e nao a
letra do quadro; seu corpo é suporte e superficie de sua criagao.

Mas, para assumir isso, o ator/dancarino/performer tem a obrigacao
ética e politica, no meu entendimento, de estar pleno nas suas habilidades
expressivas, de buscar um dominio corporal pratico amplo, e também da voz, e
do pensamento, uma cultura abundante, diversa, ética, multicultural, afetiva e
sensivel aos corpos que existem. Pois, para ampliar suas possibilidades criativas
e de improvisagao, o artista criador deverd buscar expandir seu repertorio de
conhecimento socioldgico, politico, ético e artistico, sua visao critica acerca das
humanidades, da pluridiversidade que nos faz tnicos e plurais. Um trabalho
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na contramao do social imposto, que nao nasce de facilidades e aptidoes
fisicas pré-definidas, mas do enfrentamento de nossas dificuldades, de nossos
preconceitos e limites no caminho de conhecimento do corpo, do devir dends e
da cena que estd nas buscas de nascer em um mundo prestes a se transformar.

O treinamento criativo e a educacdo somatica, sensivel, nesses modos de
criacdo, pedem que o artista se coloque em experiéncias e situagdes de tensao,
de risco, situagdes que o corpo ndo conhece, de se entregar as reagdes do corpo
mesmo sem saber quais elas vao ser. Quando comecei a me colocar em situagoes
de risco, também comecei a me indagar sobre os limites do corpo, sobre os
limites que imponho as minhas relagdes com o outro, sobre quais limites os
corpos podem ter. E sobre porque limitaram nossos corpos. Trata-se de uma
pesquisa constante sobre mim, que comeca na sala de ensaio e vai para a vida
cotidiana, e da vida volta para a sala, ou vice-versa, que busca a ampliagao
das possibilidades do corpo sensivel, o desenvolvimento de possibilidades
inteligiveis, habilidades afetivas, relacionais, expressivas, pedagodgicas e
transformadoras.

Entendooquesechamade “técnica” comouma tentativadesimbiotiza¢ao
do grupo e de suas necessidades, para que os artistas tenham caminhos para
desenvolver a expressividade de seus corpos, que existem condicionados a
modos de ser. Pensando que o corpo € devir, estamos em constante didlogo
e transformacao. A busca é por um corpo extracotidiano, a desautomatizagao
dos clichés cotidianos, impostos aos corpos e as artes, uma abstracao do corpo
social normativo na prdpria cena, uma extraordinariedade da vida e do corpo
habitual. A presenca cénica é o cerne do acontecimento cénico.

Os processos criativos, nessas perspectivas de trabalho, desenvolvem-
-se em etapas que sao pré-delineadas, mas € importante salientar que nenhuma
dessas etapas possui receitas, pois estas nao existem para um artista criador.
As etapas sao modos para o desenvolvimento do conhecimento e do corpo e
de caminhos para a expressividade do movimento, premissas para vivéncias
e experiéncias artisticas, culturais, pedagdgicas e politicas que buscam o
conhecimento sensivel e ético-estético do corpo e de suas possibilidades de
movimento, relagao, afeto e expressao.

Dentro desses modos de trabalho, cabe ao pesquisador encontrar o seu
modo de fazer através do trabalho, para assim desenvolver-se artisticamente,
cada qual a sua maneira. Para isso, devemos nos colocar nos exercicios e
enfrentd-los em nossas possiblidades, conhecé-los e ultrapassa-los, partindo
da relagao e da ampliagao das possibilidades psicofisicas de nossos corpos. O
aprendizado em artes cénicas implica que o estudante filtre e dinamize de modo
proprio as informagdes (SOUZA, 2013). Para tanto, é imprescindivel situar-se
na relacdo de aprendizado, pois é na relagao do criador com o contetido que
lhe é oferecido que se define a qualidade do trabalho e se fundamenta a sua
capacidade de criagao.

A pratica faz parte da vida do artista criador, esse é seu oficio. Ela tem a
ver com exercicios de alongamento, fortalecimento, meios sensiveis de relagao e
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entendimento do corpo e seus modos de funcionamento. No desenvolvimento
de cada trabalho técnico, somatico, seja ele de alongamento, fortalecimento
ou investigacdao de algum principio do movimento, é primordial que nos
concentremos, que respiremos, pois assim o instante de investigacao sensivel do
corpo pode nos ofertar qualidades de atencao diferenciadas. Nesses instantes,
podemos nos relacionar com as “forcas motrizes” de nossa propria natureza,
podendo, assim, nos disponibilizar para ouvir mensagens internas de nossos
corpos (SOUZA, 2013).

E durante a pratica do exercicio fisico que podem ser revelados
entendimentos dos principios que levam a expressividade e ao
autoconhecimento: a concentracao profunda, percepgao de estruturas corporais
internas e qualidades de movimento, além da visao periférica e de atenc¢des
sensoriais e sensiveis ampliadas. Assim, enquanto desenvolvemos o preparo
fisico, nés pesquisadores nos colocamos em contato com as possibilidades de
outros movimentos, novos corpos, e com a consciéncia desses corpos, que nao
podem e nem querem ser significados. Ao associarmos cada exercicio a um
nivel de concentra¢ao profunda, podemos acionar aspectos mais intensos de
cada exercicio e de nosso proprio corpo e consciéncia.

Assim, quando entramos na sala de ensaio, nos colocamos em rela¢ao
com outros corpos e vamos encontrando, inicialmente, através do alongamento,
um estado profundo de concentragao, que é atingido na relagao com o corpo
em trabalho, e que, no mesmo momento, se abre para toda a vida que esta
sendo pesquisada e recriada na sala de investigacao. Segundo Souza (2013),
“O treinamento artistico fortalece a musculatura, ao mesmo tempo em que
a torna flexivel, mas é primordialmente uma gindstica do imaginario, e uma
autoanalise critica, lidica, exploradora criadora e transformadora”.

Estes sdo alguns pensamentos que fazem parte da maneira como
desenvolvo minhas pesquisas tedricas, pedagogicas e criativas, nesses processos
de criacdo refletidos e revisitados neste artigo. Falam da minha maneira de
entender a criacdo, a pesquisa e a pedagogia nas artes do corpo, nas artes cénicas
e nas artes performativas. Nesse sentido, o saber estd ligado a necessidade
constante de busca de referenciais estéticos, poéticos, filosoficos e éticos, pois
entende a arte como lugar de se compreender as coisas do mundo e espago para
embates politicos e contestacao de um estado normalizador estabelecido.

Por isso, as pedagogias de trabalho sobre o corpo, em todos os
niveis, ndo visam apenas a ampliacao do repertorio corporal e e a ampliagao
dos movimentos, ou do conhecimento como superagao, mas também ao
alargamento das possibilidades do espirito afetivo, entendido como a pulsao
de desejo e criacao, e também como um exercicio de reflexao de nossas relagdes
com o outro, com o meio, com a vida que nos perpassa e segue, e que busca
um corpo ampliado em suas possibilidades de afeto, criatividade, desejo, sexo,
relacao e transformacao.

Essas pedagogias de formacao de atores, dangarinos e pesquisadores
académicos, que buscam também ser professores e criadores das artes do
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corpo e do espetaculo, tiveram, em minha formacao, o papel fundamental de
orienta¢dao e condugdo para o desenvolvimento técnico, sensivel e criativo, e
também, principalmente, conduziram o meu olhar para uma visao ética sobre o
meu lugar enquanto gay, e sobre o meu papel politico em ser um artista criador
atuante e militante no meio social que me rodeia; alguém que olha para as
questdes do social que o cerca e que enxerga no porvir da arte, que aos olhos
e ao corpo se abrem, caminhos politicos para pensamentos mais igualitarios
que contemplem relagdes mais justas, multiculturais e afetivas entre as
singularidades das relagdes na contemporaneidade.

E foi assim, por distintas vias e a partir de minhas experiéncias, que
pude dialogar meu trajeto formativo com diferentes formas de construgao do
conhecimento, experienciar diferentes fazeres e técnicas, saberes, expressoes e
estéticas ligadas a criacdo e a expressao das artes do corpo e do espetaculo. Foi
na troca entre corpos presentes em afeto, pesquisa e criagdo do movimento, que
pude localizar no corpo um lugar para a pedagogia e para a busca do saber,
para o espetaculo como um espago estético-poético que serve a militancia de
ideias e a expressao de objetivos sociais e politicos.

Foi a partir dos estudos em meu corpo, em performance e criacao, que
pude ativar, na troca, experimentagOes e experiéncias politicas e poéticas de
reflexdao. Na troca presente entre corpos, pude partilhar conhecimento sensivel,
ampliar o alcance de meus afetos expressivos, expandir meus pensamentos
até os limites de pensar o outro, dilatar meus atos, militar meus protestos e
descontruir minhas convicgoes.

Metodologias “nao-metodologizantes” que partem de fundamentos
das diferentes artes expressivas do corpo e que, abertas, desenvolvem-se nas
fronteiras e nas confluéncias das artes cénicas, mas que também dialogam com
os conhecimentos da literatura, das artes plasticas e audiovisuais e das novas
midias e tecnologias; da filosofia, da sociologia, da psicologia, das disciplinas
presentes nos corpos académicos, e que sdao empregadas a criagdo da cena
espetacular e a outras formas pedagogicas de construcao de saber e expressao.

A partir da minha dissertacdo de mestrado, pesquisando género e
sexualidade, considero que os corpos sexo-divergentes da heteronormatividade
fomentam saberes de fronteiras que demandam reflexdes politicas, juridicas e
pedagogicas que abarquem mais as especificidades das singularidades de género
e que viabilizem politicas publicas de integracdo, insercao e valorizacao das
sexualidades presentes no social. O sujeito da legalidade, em nossa sociedade,
¢ invencao, normatividade, interpelacao da linguagem de uma sociedade que
vem antes dele, mito de um deus que ja ndao atende mais a multiculturalidade
dos corpos.

O género diz do gesto e do todo sexual que nos é ensinado com
movimentos, qualidades de esfor¢o, energia, maneiras de se comportar, de se
vestir e pintar, de ser e dizer e escrever como homem ou mulher. Assim, ainda
no utero da mae, ao ver um pénis através do aparelho de ultrassom, um médico
define uma vida: “E um menino”. Pelo fato de biologicamente possuir este 6rgao
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genital sexual masculino, isso nada quer dizer em relagao ao ponto de vista de
toda a natureza, e de todos os drgaos e organismos sensiveis desse corpo, um
orgado entre as pernas. Mas do ponto de vista social, este érgao definira todo
o destino desse corpo. O género é uma apropriacao do destino do corpo e o
modelo de ser e parecer o sexo.

Mas, antes de nos ditarem um género, somos um corpo. E o que é o corpo?
Um corpo nao ¢ apenas um pénis ou uma vagina e uma série de suposi¢oes
em torno destes unicos 6rgaos. Entre muitas outras significagdes, quando
nos referimos ao que é um corpo, estamos falando sobre sua natureza fisica,
sobre sua estrutura bioldgica, sobre seu comportamento, drgaos, organismos
e lugares no social. Assim, quando falamos sobre corpo, falamos sobre gestos,
expressoes, falar, pensar, conhecer, sentimentos, criagao, desejo, trajeto. Tudo
isso € 0 seu corpo, nao sé o género que se define no 6rgao genital.

Somos corpos cercados por corpos, vivemos sob o dominio da
casualidade. Os corpos que encontramos marcam nossos COrpos com o0s signos
que somos. A consciéncia que temos ¢, na verdade, os encontros que fizemos
ainda que geridos pelo dominio da linguagem sobre nossas culturas e vidas.
Sao nossos corpos que fazem encontros, todas as questoes das vidas dos corpos
dos sexos entre 0s corpos se fazem em encontros. A existéncia nao é um dado
natural, ou sobrenatural, nem de natureza humana, nem de natureza divina,
mitica. A natureza de nossos corpos, pensando assim, relaciona-se com a
poténcia de criar realidade presente no todo do ser humano, que é parte da
natureza; nos somos parte dessa poténcia universal.

Escreveram nossos corpos com a lingua genérica bindria do que é correto
na histdria dos livros e da cultura do Ocidente. Nas palavras do Livro Sagrado
ndo nos deixaram acontecer. As forcas que vém de fora (cultura, religido,
sociedade, género) capturam nossos corpos a todo instante, com uma realidade
forjada e propagada, insistentemente, a cada segundo escrito de nossas vidas.

Entender corpos e espiritos que nao se enquadram no género bindrio
¢ entender modos singulares de desejos e dos corpos que sao devir e fluxo em
movimento. E o corpo que tem a poténcia de revelar o humano como criagio.
Toda a maestria da criagdo, da pulsao humana, vem do corpo, pois um corpo
nado estd e nunca estard acabado, por ser permanentemente informado pelo
mundo que o cerca, parte do mundo que ele é, que o muda e muda junto a ele
o tempo todo.

O corpo em arte, em sala de ensaio, passa diariamente por ritos
de desconstrucao. Frequentando nossos corpos, temos a possibilidade de
localizarmos nossas camadas de preconceitos, de maldades, que se instauram
como couragas tensionando nossos musculos, nossas fascias, doendo em nossas
carnes e consciéncias. Adentrando em nossas magoas, nossas insegurancas,
podemos nos abrir para a possibilidade de um género estranho ao do social,
normal, cotidiano e heteronormativo, para assim superarmos outras camadas
de dor e tristeza, de julgamentos que insistem em afastar nossos corpos e
desejos e afetos do mundo. Esses enfrentamentos exigem no corpo a insisténcia
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e o investimento fisico, psiquico, ético e moral do artista.

Frequentar o corpo é como abrir uma cebola com as maos. Suavemente
tive que arrancar a primeira e mais delicada pele fina de casca que cobria meus
olhos, para depois poder ir despetalando meus proprios preceitos nos sentidos,
nos Orgaos, nas veias sociais. Uns mais liquidos, outros mais grossos e rigidos,
varios pastosos. Mas ainda que a visao da crueldade do que chamamos de
mundo real me ardesse nos olhos e doesse na garganta, apossando-se de todo
meu corpo, com os gestos predefinidos pelo pronome de género, tive que engolir
meu pai cravando-lhe o dente no peito, e ainda que as lagrimas recorrentemente
viessem aos olhos, tive que soprar os ideais da minha mae com halito salino, e
depois de deglutir tudo isso no estdmago e nas visceras, tive que regurgitar a
palavra do mito do evangelho que se reproduz em imagem em nossos corpos
de deus menino.

A sala de criacao, a multiplicidade dos corpos, perspectivas miticas,
poéticas, ritualisticas e de religido que habitam nosso pais da miscigenacao,
me inspiraram a tragar o caminho de minha arte no sentido de estar engajada
pedagogica e politicamente na transgressao da heteronormatividade imposta
aos corpos, poténcias e desejos.

Assim, em minhas pesquisas, tenho buscado abordagens
transdisciplinares de pesquisa, criagao, pedagogia em artes do corpo e suas
possiveis contribui¢des para a desgenerificacdo dos corpos nos processos
de educacao. Considero, assim, modos do fazer artistico que dialogam com
estudos tedrico-referenciais, com a produgao e a documentagao de saberes, com
as sistematiza¢des de metodologias de trabalhos técnicos e expressivos, e com
caminhos pedagogicos para o conhecimento sensivel, somatico e integralizado
docorpo. Tenho, assim, inten¢des criativas e politicas que pretendem transformar
ou interferir politicamente na sociedade, e creio no corpo/performance como
propagador de articulacdes e ideias politicas e reflexao social, construcao e
difusdao de novas consciéncias e saberes, formacao e transformacao.

Busquei enfatizar, assim, as artes cénicas e performativas como espago
de producao e difusao de conhecimento sensivel, de saberes estéticos, poéticos
e simbolicos que abrangem o corpo como viés de propagacao de intensidades,
ideias, afetos e pensamentos politicos e reflexivos que almejem transformacdes
politicas e educacionais que abarquem a multiplicidade dos corpos e dos mitos
que povoam nossas sociedades e culturas, nossas salas de ensaio, ensino e
formacao.

87



Referéncias
ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo. Sao Paulo: Martins Fontes 2006.

BUTLER. Judith. Problemas de Género: feminismo e subversao da identidade.
Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 2008.

DERRIDA, Jacques. Pensar a Desconstrucao. Sao Paulo: Estacao Liberdade,
2005.

. A escritura e a diferenca. 2. ed. Sao Paulo: Perspectiva, 1995.

FOUCAULT, Michel. Historia da Sexualidade I: a vontade de saber. Rio de
Janeiro: Graal, 1993.

LOURO, Guacira Lopes. Um corpo estranho: ensaios sobre sexualidade e teoria
queer. Belo Horizonte: Auténtica, 2004.

SARTRE, Jean Paul. Saint Genet: Ator e Martir. Tradugao de Lucy Magalhaes.
Petrépolis: Vozes, 2002.

SOUZA, Aguinaldo Moreira de. O Corpo Ator. Londrina: Eduel, 2013.

88



A EDUCAGAO SOMATICA: DIALOGO POETICO NA
CRIAGAO EM DANCA E PAUL KLEE

Adriana Almeida Pees!

Dialogo entre as praticas somaticas e o processo criativo

Este artigo relaciona a utilizac¢do do método Body-Mind Centering®
(BMC) com o processo criativo e poético na danca. E um recorte da minha
tese de doutorado defendida em 2010 na Unicamp (Universidade Estadual
de Campinas), na qual considero as relagdes de conhecimento entre o método
BMC e as linhas dancantes de Paul Klee como fontes poéticas para a criagao em
danga.

As contribui¢des das praticas somaticas influem no ensino da danca
formal enao formal, ampliandonao somente novas percepgoes do corpointegral,
conhecimento corporalizado da anatomia e fisiologia, mas possibilitando uma
integragao sensdrio-motora que estabelece novas bases de vir a mover-se,
habitar e mapear lugares desconhecidos e reorganizar dreas sem dicotomia
entre o corpo e a mente, além de influir na capacidade do intérprete-criador de
expressar-se através de um pensamento proprio. Mas o que interessa agora
¢ estabelecer o didlogo das praticas somadticas para com o ato de criagao
coreografica.

Pistas de um processo poético entre BMC e o pintor Paul Klee

Desse modo, considero muito importantes os acontecimentos de
ingresso na area da Educagdo Somatica, desde as mudangas na reorganizagao
dos cddigos corporais existentes como bailarina profissional e artista, até a
maneira intrinseca de entender o movimento em constante dinamica, ajustes
corporais apropriados, relacdes que se tecem entre apoios, (des)equilibrios
que influenciam e interconectam os diferentes sistemas corporeos em novas
qualidades de agdo. Assim, minha experiéncia na danga e na docéncia, como

1 Adriana Almeida Pees é doutora em Artes pela Unicamp (Universidade Estadual de
Campinas), diretora do Programa Credenciado Brasileiro de Método Body-Mind Centering,
professora certificada de Body-Mind Centering, educadora do Desenvolvimento do Movimento
Infantil, e terapeuta Cranio-Sacral, Gyrotonic/ Gyrokineis/ Jumping Sliding Board/ Archway
Master Trainer. Leciona em diversos programas credenciados de BMC na Europa e atua
regularmente como professora convidada no Tanzquartier Wien, ImPulzTanz International
Festival, Konservatorium Wien Private Universitdt, K3, em Hamburgo, e TanzLabor 21, em
Frankfurt. E-mail: adriana@almeidapees.com. Sites: <http://www.corporalmente.com.br> e
<http://adrianaalmeidapees.wordpress.com>.
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professora certificada do BMC, bem como minha trajetéria pessoal, manteve-se
entrelagada com o préprio objeto de estudo exposto neste trabalho.

O estudo do BMC lida com o movimento. Paul Klee tem amplo estudo
sobre esse topico. Portanto, Paul Klee, BMC e danga sdo palavras-chave no
processo técnico e poético deste artigo. Interesso-me, principalmente, pelos
estudos detalhados dos sistemas corporais de Bonnie Bainbridge Cohen,
fundadora do método BMC, e vejo uma inter-relagao com o pintor Klee e sua
constru¢do minuciosa de pensamento através de tragos, linhas e cores.

No estudo de Klee, cada esbogo apresenta estruturas que vao das mais
simples as mais complexas, denotando uma pormenorizada pesquisa entre
espago, perspectiva, volume, criando uma relacdo densa e estruturada entre
eles. Neste ponto, deparo também com Bainbridge Cohen tecendo rela¢des
corporais do micro ao macro, com suas técnicas e principios especificos, a fim
de reorganizar padrdes de movimento.

Portanto, utilizo o quadro de 1921, de Klee, O equilibrista (Der
Seiltanzer), como poética para essa criagao. No quadro, o bastdao € o simbolo
da possibilidade de equilibrio entre as linhas verticais e horizontais. A mesma
analogia pode-se utilizar no campo das artes corporais, na qual o bailarino faz
uso de seu sistema vestibular, de diversas partes de seu corpo e de seus (sub)
sistemas corporais para ponderar a forca da gravidade. Essas diversas estruturas
corporeas funcionam como uma balanca que lida com o tonus muscular, o peso
e o contrapeso, e que visa equilibrar o nosso sentido do movimento (sistema

Figura 1 - Der Seiltanzer, 1921
O equilibrista — Nome dado pela pesqui-
sadora

Fonte: Scholz e Thomson (2008)
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vestibular), bem como os outros sentidos especiais como tato, paladar, olfato,
audicao e visao.

Percebo que transito nessa qualidade e seriedade poética, como os
quadros de Klee, estimulada a estabelecer conexdes entre os movimentos do
micro ao macro, que se transformam em minhas pinturas corporais, entre
imagens estruturadas que se desestabilizam, a fim de se transformarem e de se
reorganizarem em novas qualidades de movimentos, desenhos, cores e gestos,
que se transformam em minhas pinturas corporais.

Nessa criacdo, pesquiso 0os movimentos em constante (des)equilibrio,
que me permitem fluir e que estdo diretamente relacionados com o sistema
vestibular. Sao eles: o reflexo vestibulo-coclear (VOR), o qual permite deixar o
ambiente externo estavel enquanto nos movemos e nos inclinamos, e a relagao
do ciclo perceptual, que se da na agao e na percepgao da resposta cinestésica,
no didlogo entre dentro e fora e, portanto, ndo vislumbra somente a forma que
cerceia e se fecha em contornos precisos, mas o modo como se d4 esse caminho
na criagao.

De acordo com Klee (1990, p. 169): “O caminho para a forma, seja ela
qual for, seja ditada pela necessidade interna ou externa, encontra-se acima do
alvo, acima, do final do caminho”.

Bernhrad Marx (2007, p. 22), em seu livro Balancieren in Zwischen
(Balangar no entre), enfatiza que:

O equilibrista se descobre como um simbolo para uma ideia do ato de
equilibrio, no qual o artista na totalidade da imagem se fara consciente,
momento em que o encontro entre o sujeito e o objeto nasce. A imagem
do equilibrista estd entre realidade e abstracdo, natureza e pensamento,
visdo e ideia, externo e interno explicito. Nesse dindmico equilibrio nao
ocorre nenhum antagonismo entre oposto, nenhum ou/ou, mas sim, um
centralizar e uma reciprocidade incontestavel a um todo.

A influéncia da cor como ponto de inicio da criagao

O espago cénico inicial para essa criagao tem o fundo, as laterais e o
pavimento da sala na cor preta, e nele encontram-se duas estruturas de mobiles
brancos, relacionados a alguma forma de Klee. O inicio do movimento da-se no
meio do palco, o ponto central, a cor cinza é a cor escolhida para o meu figurino,
e estao relacionados aos varios anos de estudos de Klee com as cores, “esta
matéria cinzenta, o carater zero concéntrico. De tdo animado que irradia para a
ordem de todas as dimensoes [...]” (KLEE, 1990, p. 3). Nesse processo, visualizei
o contexto, tanto para o figurino, quanto para a cenografia e as imagens virtuais.

Sozinha no centro do espago, imagino e construo os movimentos
em sintonia com a poética de Klee, na qual tudo se inicia a partir do que
se desenvolve nesse movimento que vai formando linhas, tensdes que se
transformam em arco, e no alicerce do eixo horizontal e vertical. Enquanto
relaciono o desenvolvimento embriondrio do meu sistema nervoso, percebo o
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apoio anterior e posterior do meu corpo (saco amnidtico e vitelino). A partir
dessa imagem, vou criando lentamente o eixo vertical, onde o movimento
encontra-se, entao, apoiado na respiragao celular, o primeiro padrao organico
dos padrdes pré-vertebrais no método BMC. A célula, com suas subdivisoes,
pode se ampliar e multiplicar, desenvolvendo maiores relagdes de partes
corporais do centro a periferia (irradiagao umbilical). O padrao de irradiagao
umbilical relaciona o umbigo com as seis extremidades corporais: cabega, coccix,
membros superiores e inferiores. Desse modo, esse movimento tem sempre a
possibilidade de retornar ao ponto de inicio. Conecto cada um de meus membros
superiores e inferiores com o umbigo, para que aos poucos os movimentos se
deixem formar, principalmente apoiados nos érgaos do tubo digestdrio. Dessa
formacgao, surge um apoio suave da coluna vertebral, denominado no BMC de
padrao pré-espinhal, até que venha a atingir uma verticalidade, conectando o
eixo da cabeca ao coccix.

A posicao ereta da coluna, com as pernas flexionadas na posi¢ao
ajoelhada, fazendo uso das transferéncias de peso amparado por diferentes
eixos corporais, possibilita chegar a uma posi¢ao ereta com o apoio nos dois
pés. Isso acontece pela percepcao do ambiente externo, que possibilita ao meu
corpo novas agoes sustentadas pelos meus sentidos especiais.

De acordo com o BMC, as dimensdes dos movimentos horizontais
transpassam do lado direito ao lado esquerdo, e a boca é o érgao do sentido
da gustacao que ajuda nessa horizontalidade. J& a verticalidade é ancorada
pelo nariz, eixo que permite me direcionar para frente e para trds. Amparo-me
nos meus ouvidos, deixo-me fluir entre seus canais semicirculares e o utriculo,
transferindo a minha atengao para a agao apoiada no sistema vestibular. Sou
movida do lado direito ao esquerdo, para frente e para tras, para cima e para
baixo, sendo constantemente influenciada pelaacdao da gravidade agindonomeu
corpo e se reorganizando dinamicamente por sutis ajustes corporais por meio
do meu sistema de equilibrio, mantendo simultaneamente a minha relacao com
o chao e com o espago acima de mim. Nesse momento, permito que o peso do
meu corpo se desloque no espaco, em todas as suas dimensodes, sendo desafiada
a preenché-lo com as linhas e curvas que o meu corpo constréi em continuo
(des)equilibrio com a modulagao de tonus dada pela tridimensionalidade
dos canais semicirculares e da acao da gravidade nos meus diversos sistemas
corporais.

As agdes nesse mover-se e dar-se pelo didlogo entre o espaco interno e
externo manifestam-se entre os contrastes e as fronteiras de possibilidades de
mover-se com novas qualidades e expressdes.

Klee (1990, p. 54) comenta sobre a tridimensionalidade: “Tridimensional
€ uma obra na qual internos e externos claramente se distinguem. Na altura,
na largura, no comprimento ou na profundidade, nés podemos medi-los”.
Desse modo, sou levada pelos impulsos que surgem e influem no movimento
e que me deslocam e me desequilibram, propiciando que o corpo se mova em
diversos planos e dimensdes corporais, nos quais novas linhas se estabelecem
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em uma tentativa de resgatar ou equilibrar o movimento no espago.
E mais uma vez Klee (1990, p. 47) cita:

O marcante do equilibrio é que nele se finalizam os movimentos como um
movimento. Nao é gratuito, mas sujeito as condi¢des da consciéncia do fio
de prumo. Nessas condic¢des, sao movimentos. As propriedades de campo
estatico sao caracteristicas do campo da estatica, quando a lei principal da
estatica do equilibrio ndo se contradiz.

Seria impreciso dizer a seguir: “estatico” significa “calma” e “dinamico”
chama-se “se move”. Entdo “estatico” pode também significar “se move
limitado”, “se move acalmado” enquanto, “dinamico”, “absolutamente
em movimento” também “se move em si” ou mudou, simplesmente
chama-se “se move”.

Os esbogos pedagodgicos dos desenhos de Klee sao projetados em
continuo movimento durante a segunda parte dessa criacao e ressoam no meu
corpo fazendo com que eu os utilize como apoio poético. Em meu corpo, as
estruturas da natureza dos diversos subsistemas corporais emergem, tanto no
repouso quanto na acao da modulagao de tonus, e o equilibrio e o desequilibrio
se dao no dialogo entre todos esses ligamentos.

E na transi¢ao de um movimento ao outro que se instaura a possibilidade
de estar mais receptiva ou ativa, a fim de estabelecer o ponto de intengao e agao
entre equilibrio e desequilibrio no movimento, tal como o equilibrista de Klee.
Assim vou desenvolvendo a coreografia.

Em um determinado momento, senti a necessidade de trazer a cor, tema
tao importante para Klee. A cor entra junto com outra nova bailarina, aluna
formada pela Unicamp, para ampliar o espectro qualitativo e para relacionar
o entendimento que ela adquiriu anteriormente em minhas aulas de BMC
com a coreografia. O foco trabalhado foram as sutis modulagoes de tonus
nas transi¢gdes entre movimentos, como deixar-se, levar-se pelos impulsos
dos movimentos e aprender a confiar no didlogo entre desequilibrio e novas
texturas diferentes para reorganizar o corpo no espago. E, novamente, nesse
percurso pratico e tedrico em que tantas coisas se entrelagam, encontro uma
frase de Klee (2001, p. 30) sobre sua experiéncia com a cor: “[...] a cor me possui.
Nao preciso ir a procura dela. Ela me possui para sempre, sei disso. E esse o
sentido do momento feliz: eu e a cor somos uma coisa s6. Sou pintor”.

Assim, a coreografia desenvolve-se e agora nao mais projetada em um
fundo preto, mas sim em uma cortina branca, na qual algumas pinturas de Klee
vao aos poucos se apresentando, como um cendrio virtual. A entrada da nova
intérprete traz uma nova paleta de cor ao figurino, e a acao da cor entra também.
Mais tarde, de algum modo, as cores preenchem o espaco e chegam até mim
fazendo com que novas pecas de seda na cor vermelha sejam introduzidas no
meu proprio figurino.

Klee (2001, p. 54) afirma:

Toda realizagdo é movimento, porque ele comeca e termina em algum
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lugar. Do modo de ver o mundo para as formas, de 14 para o estilo, o estilo
é o critério do conceito. Estilo € a atitude humana para as questdes do

mundo (estatico) e do outro (dinamico).
Conclusao

No decurso das minhas experiéncias com diversos cddigos corporais,
artisticos e de vida, pude envolver, nesse processo de pesquisa, o conhecimento
de elementos fundamentais do BMC, algumas de suas influéncias, e o
desenvolvimento de novas pesquisas desse método que venho a relacionar com
a obra do artista Paul Klee.

A prética e a teoria que a embasam foram se entrelagando em uma
vivéncia, tanto de ensino quanto de experiéncias coreograficas nas artes cénicas.
Para terminar, finalizo com o relato dessa bailarina/pesquisadora nesse processo
de trabalho:

O BMC em meu corpo

Ouvir a voz que do meu corpo ecoa

Que acorda minhas estruturas e reaviva cada célula

E, ao descobrir a vastidao do fisico,

Piso ainda oscilante em lugares desconhecidos, e ao mesmo tempo
familiares

Deixo fluir, emergir, expondo-me para eu mesma.

Os novos e deliciosos caminhos, o gosto por mover o corpo, meu
lugar de estar, meu varal, onde encontro sustento, e pendurada eu
balancgo...

O corpo expressa, ele mesmo, uma metalinguagem, a poesia
visceral, na qual todo movimento, desde o mais interno ao externo,
completam o uso do corpo como razao da sua propria arte.

Fica pra mim, como dangar em agradecimento, a vida, por tao bela
obra ter sido criada.
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O [nao] Costume de Adao
Desvelando desejos e tracando caminhos de pesquisa



Inspirado no ensaio Nudez, do fildsofo italiano Giorgio Agamben, o
espetaculo O [nao] costume de Adao busca tracar reflexdes acerca da nudez
na contemporaneidade. O que me expde em carne para uma testemunha?
Incrustada na carne, estao as marcas da sexualidade, que, em planos de
consisténcia com os sentidos da alma, provocam inibi¢oes, choques, dentincias,
desvelamento. Entre as reflexdes, é patente a ideia de que nem sempre a nudez
coincide com a falta de vestes. A partir da pergunta “qual é a minha nudez?”,
os dangarinos buscam refletir sobre o que € estar nu e encontrar o seu estado
de cena.

Data de estreia: 06/12/2013
Local: Teatro Eva Herz — Livraria Cultura Shopping Iguatemi — Brasilia-DF

Apresentagoes:

III Semana de Reflexdes sobre Negritude, Género e Raga — SERNEGRA 2014.
Sala Loyola — Centro Cultural Brasilia - CCB

IX CONNEPI - Congresso Norte Nordeste de Pesquisa e Inovacao. 2014. Centro
de Convencoes Pedro Neiva de Santana — Sao Luis-MA

Video na integra (sem edicdo) da versao 2 (2014). Gravado na Sala Loyola.

https://vimeo.com/215927611
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REFLEXOES SOBRE O PAPEL TRANSFORMADOR DA
DANCA EM UM PROCESSO CRIATIVO'

Rosana de Souza?

A apresentagao ira comecar. O [ndo] costume de Addo estreard e confesso
que estou tensa. Mas ha uma certeza dentro do meu ser de que o olhar de
outros espectadores dar-me-a outra possibilidade de interagdo com o mundo.
Dir-se-ia: uma pré-estreia. H4 um misto de confianca e nervosismo. O diretor-
-professor estd entre nds. A sua presenca € extremamente importante, porque
nos da apoio, especialmente aqueles que nunca estiveram antes sobre o palco.
Todos estao presentes, estamos todos juntos e ao mesmo tempo separados em
virtude da organizacdo espago-temporal das cenas. Eu jamais imaginei que
chegaria aonde estou agora e que estaria em um grupo repleto de talentosos
dancarinos. Eu, uma dangarina?!

Um total work in progress, apropriando-me de Cohen (2006). Construgao
lenta e gradativa, assertiva. Foram inumeros ensaios, atropelos, experiéncias
laboratoriais, discussdoes a respeito dos temas, meditagdes com Danga
Contemplativa3, experimentagdes diversas: contato-improvisagdo, sistema
linfatico, sistema nervoso, alavancas com estruturas dsseas, Esferokinesis®?,
percepgao sensorial, olfativa, descritiva, canto, criagdo, exposigoes artisticas,
risos, decepgoes, gritos, xingamentos, expressoes faciais, figurinos exclusivos,
sapatos de salto alto, choro, danga, descobertas, restri¢oes, fisicalidades,
visceralidades, o coletivo, o individual, a multiplicidade, tonus, corpo-mente e
muito contato-improvisagao.

A licenciatura era um sonho de infancia, mas o curso de Licenciatura
em Danga, especificamente, foi a descoberta da minha vida. O curso poderia
ser aquele que formaria um professor cujas metas estariam pautadas em
metodologias de ensino, técnicas desgastantes ou o cumprimento de jornada de
trabalho sem constituir com isso algo ruim aos alunos. Quem sabe, o certificado
auxiliaria, ainda, na constru¢do de uma carreira no servigo publico, sem

1 Publicado originalmente na Revista Eixo, Brasilia, v. 5,n. 1, p. 73-79, 2016.

2 Estudante do Curso de Licenciatura em Danga do Instituto Federal de Brasilia — IFB. Foi
bolsista PROEXT 2013.

3 A Pratica de Danga Contemplativa foi desenvolvida pela norte-americana Barbara Dil-

ley. Sua estrutura responde basicamente a seguinte pergunta: “que dangas podem surgir a partir
de um estado meditativo?”. Ver: <https://www.youtube.com/watch?v=NE3aVIXh4DQ>.

4 Pratica desenvolvida pela Argentina Silvia Mamana a partir da aplicacao de principios
anatomicos e fisiologicos ao trabalho com esferas de diversos tamanhos.
Ver: <http://esferokinesis.com.ar/educacion-somatica/esferokinesis/>.
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exigéncias do tipo de graduagdo e aumentaria o salario para custear o projeto
de vida? Ledo engano. A vida pode ser muito maior, além dos portais da nossa
casa.

As aulas de danga, a formacao e o preparo do corpo docente foram além
das expectativas sonhadas. Jamais imaginei encontrar docentes com trajetdrias
tao ricas na 4rea de danga, ou mesmo que eu viesse a fazer parte deste curso.
O rico material bibliografico abordado nas aulas expandiu ainda mais minhas
referéncias; descobri Pina Bausch, Merce Cunningham, Nijinsky, Buto, Trisha
Brown, Sidi Larbi Cherkaoui, Steve Paxton.

Acessar informagOes bibliograficas é de suma importancia, mas
concomitante a elas ha o corpo-mente, cujas atengdes e percepgdes sensorio-
-motoras sao imprescindiveis para constituir a liberdade dos movimentos.
Bonnie Bainbridge Cohen, criadora do método Body-Mind Centering® (BMC),
parte da premissa de que o corpo e a mente interagem entre si, levando-nos
a uma visao do corpo integral e conectado. Fundamentalmente, os sistemas
corporais interagem entre si e se comunicam com o meio externo. Ela explica,
ainda, que o processo de progressao do movimento e da percep¢dao nao € um
processo linear, e sim de sobreposicao de ondas que se sucedem umas as outras,
integrando-se no préximo padrao e complexificando os estagios posteriores:
intercomunicacao entre aprendizado intelectual e aprendizado sensério-motor
(BOLSANELLO, 2010).

José Gil (2004) esclareceu, em sua obra Movimento Total: O Corpo e
a Danga, a diferenca entre movimentos funcionais e movimentos precisos
(conscientes) ao detectar, por observagdes e estudos, o plano de imanéncia
da dancga. As constatagOes desse autor ratificam as experiéncias do BMC® ao
crer na reverberacao entre o sistema sensorio-motor e os sistemas corporais
com o meio externo, inclusive quando experimentamos a danga Contato-
-Improvisa¢dao. O ponto de imanéncia ocorre quando o movimento ¢é livre e
consciente — “consciéncia inconsciente.”

Conhecer a infinidade de possibilidades que o corpo poderia reviver,
sentir, transformar e desmembrar colocava em discussao as ideias pré-
-concebidas a respeito dos movimentos que eu poderia ou nao fazer. Para Pina
Bausch, o movimento cotidiano também é danga. Logo, um paralelo comegava
a ser montado em meu corpo-mente. Ao mesmo tempo em que se mantinha
interconectado como uma rede de conexdes celulares, parecia estar desconexa
em outros instantes, ja que novas ideias foram somadas as antigas estruturas
fisicas.

Ingressei na faculdade no segundo semestre de 2012 e percebi que,
embora eu ndo dispusesse de tempo necessario para treinar constantemente
0s Novos movimentos ou vivenciar as técnicas apresentadas nas disciplinas
curriculares por conta das exigéncias pessoais — cuidar da casa, dos quatro
filhos, das finangas, das tarefas domésticas (como lavar, cozinhar e organizar)
— e das atividades laborais do meu trabalho no Ministério do Exército, eu
estava 14, pontual e assiduamente. Algumas vezes eu me sentia inoportuna,
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inadequada e ignorante diante das novas técnicas ou dos novos vocabuldarios,
fossem eles a respeito do corpo fisico, dos estados mentais de percepgao ou da
propria danga. Os meus sentidos foram incitados a buscar outras experiéncias
e novas experimenta¢does. Ao mesmo tempo em que me exauria, me fortalecia
e me fazia querer mais. Ousava sempre e seguia o processo inovador dentro da
danga.

No decorrer do ano de 2013, ocorreu o processo seletivo para compor o
Projeto de Extensao A Danga em Processos de Composicdo: Contato-Improvisagio e
Priticas Somdticas no ambito do Programa de Extensao Universitaria PROEXT
2013 — MEC/SESu. Fui selecionada e fiquei entre feliz e assustada, pois sabia
que o coordenador do projeto, além das qualidades que possuia enquanto
dangarino, era exigente na formagao dos alunos, fosse dancando uma
coreografia, compondo uma resenha ou ainda escrevendo um artigo cientifico.
Nutria por esse profissional uma verdadeira empatia e, desejosa de lhe seguir
0s passos em relacao a abordagem do Body-Mind Centering®, me inscrevi para
participar do projeto.

Para uma pessoa considerada sedentdria, tendo aulas apds um dia
corrido de viagens longas dentro dos coletivos ou do metrd, poder-se-ia
presumir que eu nao aguentaria as exigéncias da expressao artistica do corpo e
do movimento. A verdade estava muito além do presumivel. Havia folego para
muitas aulas. O laboratério era fascinante. O professor me presenteava com
tantas novidades que, ao final da noite, eu conseguia ter mais vontade de me
exercitar. Levantava as cinco da manha todos os dias, pegava trés conducdes
para chegar a faculdade e acompanhar o ritmo da semana. A tarde, ao terminar
o horério das aulas, apanhava duas condugdes para chegar ao trabalho, onde
ficava até as 17h. A noite, quando eu nio estava nos encontros do projeto, estava
em casa com meus quatro filhos. Tarefas domésticas, académicas e artisticas
recheavam meu cotidiano.

Relembrando essas faganhas, percebo o quanto eu estava envolvida
no processo sem me dar conta da realidade na qual eu estava imersa.
Prazerosamente, eu percorria todo o trajeto faculdade-trabalho-casa, as vezes
correndo o risco de ser assaltada — por residir em uma regiao com alto indice
de criminalidade —, tanto pela manha quanto pela noite, sem esmorecer. Valia
todo o esfor¢o. No meu coragdo havia uma certeza: eu estava lutando por um
futuro melhor. Como eu acreditava nisso! As dificuldades existiam. Contudo,
havia o encontro com o grupo, com o aprendizado e tudo era forga para seguir
em frente e continuar.

O projeto comegou com o uso de esferas inflaveis de diversos tamanhos,
especificamente por meio da pratica de Esferokinesis®, que se baseia na
aplicagao do método Body-Mind Centering® ao trabalho com as esferas. A cada
encontro no laboratério, eu tinha a impressao de que o nivel de dificuldade
era gradativamente aumentado, o que, em vez de extenuar minhas for(;as,
me instigava a voltar. As razdes que alimentavam minhas vontades em fazer
algo melhor, ou ter uma nova profissao, ou aumentar as percepgoes sensorio-
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-motoras esbarravam em questdes de cobrangas familiares e pessoais em ter
que seguir uma profissao que sustentasse meus anseios e desejos. A fisicalidade
e a coordenacgao motora de quase todos os componentes do grupo me faziam
crer no quanto era necessario treinar, testar, sentir os movimentos corporais; o
que parecia simples para alguns tinha um efeito alarmante em mim. Cair sobre
a bola (esfera inflavel) foi um dos meus maiores desafios.

O experimento continha o elemento surpresa, o que ¢ algo inerente a
danga. Oportunamente, ao vivenciar a Pratica da Danga Contemplativa com
todo o grupo, adentrei um universo de meditacdo inspirada em principios
budistas, cuja pergunta base era: “Quais dangas podem surgir a partir de um
estado meditativo?”. Reverberaram em mim sensacoes de leveza e docilidade. A
concentrac¢ao e a conexao com outros membros do grupo ocorreram de maneira
ora leve e suave, ora explosiva e frenética. Constatei com essa pratica que é
possivel ser contagiada pelo frenesi de outrem ou pela calmaria do ambiente.

A sinestesia existente entre os componentes do grupo era aumentada
gradualmente. Caso nossa concentragao estivesse desconexa, os exercicios
propostos sofriam impacto na qualidade de movimentos, rendimento, leveza,
tonus, e no proprio entrosamento dos componentes. Contudo, vivenciar estes
aspectos também faz parte de um processo coletivo em arte e é essencial
para novas descobertas. Aqui, o autoconhecimento emergia a cada instante e
sabiamos um do outro quando entrosavamos verdadeiramente ou nao. Nesse
momento a danga era outra; a propria desconcentracao nos levava a caminhos
outros e difusos, mas que de certa forma nos proporcionava conhecimento
entre as pessoas, como se f0ssemos um corpo conexo.

Exaustivas tentativas de sintonizagdo eram recomendadas pelo
professor. Sua percep¢ao em Contato-improvisacao (PIZARRO, 2011) e em
Eutonia® nos fez crescer em dimensdes psicoldgicas, emocionais, sensoriais,
viscerais e espirituais, favorecendo o aprendizado em danga. Cada um de nds
leva no bojo fisico, corporal e espiritual a histéria de vida e da propria danga.
Cicatrizes de desejos, tormentos, dificuldades, traumas, dores, amores, sonhos,
alegrias, torcOes, distensdes, tombos, arroubos, mutilagdes e tantos outros
plurais desenham em nosso ser fisico aspectos que mestres conceituados irao
colocar especial atencao, nos libertar de uma danga apreensiva ou nos fomentar
a fazer a passagem para outros portais.

Libertei muitos fantasmas dancando. Cruzei linhas ténues de dores
antigas e opressivas que jamais imaginei transpor nas terapias vivenciadas
até entdo. Chorar, rir, gritar, ficar com raiva de erros constantes, discordar de
opinides, debater, cantar, xingar e fazer atividades novas sao formas libertadoras
de viver. Dangar € a retratagdo de um ser completo e pleno em outros niveis de

5 A Eutonia é uma pratica terapéutica e pedagogica, criada pela alema Gerda Alexander,
cuja busca € a regulacgdo tonica. A técnica é baseada em um sistema de conhecimento pratico-
teodrico, com metodologia, técnicas e procedimentos aplicados em diversas areas: Danga, Musica,
Teatro, Educacdo, Psicologia, Fonoaudiologia, Fisioterapia e outros.
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composicao com o mundo externo. Eu nao me tornei outro ser humano, eu
libertei um ser apreensivo e oprimido por varios problemas. O proprio ato de
me vitimizar em muitos momentos deu-me forcas para chegar até esse processo
de autoconhecimento. Todos os problemas somaram-se ao final do ato, como se
a construgao, o processo de estranhamento da propria vida, se encarregasse de
me levar ao palco da vida e corroborasse para que todas as pessoas, situagoes e
desafios promovessem a mudanga de autopercepgao.

A forca que extralamos de nds mesmos nas dinamicas propostas
determinavam atos para uma proxima abordagem. O olhar critico do diretor do
projeto langou-nos em varios caminhos e possibilidades sobre o que poderia vir
a ser a nossa apresentacao. Entretanto, em um determinado dia de laboratdrio,
foi apresentada ao grupo uma sugestao de tema, de maneira leve, sutil, mas
perscrutadora: a nudez. A principio o tema foi extraido da obra de Agamben
(2009) e nutrido de outras referéncias imagéticas e filosoficas.

Cada um dos componentes deveria pensar sobre o tema de maneira
pessoal, singular, unica, intransferivel e inusitada em relacdo ao que
representava a nudez para si. Pensar, escrever e apresentar esse significado
abriu novos rumos. Ideias estavam desenhando-se. O contemporaneo acolhe o
multiplo, a fusao, a dilui¢ao de géneros. O imbricamento intenso entre criador-
-criatura-obra estabelecia uma simbiose nas descontinuidades, legitimando-se
o fragmento, o assimétrico, permeando as ambiguidades entre arte e vida. A
danga, o canto, a respiragao e uma atmosfera de surpresa eram cada vez mais
materializadas diante dos nossos olhos, sem que soubéssemos ao certo como
seria a apresentacao, desmistificando as teorias Aristotélicas de sequencialidade,
fabulagao e a construgao de personagens. Um verdadeiro filme de danga estava
sendo montado diante dos nossos corpos sutis (COHEN, 2006).

Osrecursos, diga-se de passagem, todos os queja citei enquanto exercicio,
estruturavam nossas decisoes e montagens para essa danga que se avizinhava
sobre o tema nudez. Cada um de nos carregava consigo experiéncias outras,
fossem de outras aulas do curso de graduacao em danga ou das experiéncias
de vida em outros palcos ou arcabougos do laboratdrio. Tudo isso estava sendo
rebuscado para poder montar essa passagem visceral do que representava a
verdadeira nudez para cada um de nos.

Apresentamos os trabalhos. Foram feitas corre¢des. Referéncias estavam
sendo pesquisadas. Surgiu, em seguida, o trabalho em conjunto com a professora
de Vestuario e Design de Moda, Moema Carvalho, do Campus Taguatinga-DF,
do Instituto Federal de Brasilia. Outra surpresa: nosso figurino iria ser montado
por pessoas da arte de vestir, a arte criativa de desenhar em tecidos e dar-lhes
vida em nossos corpos.

Algumas vezes pensei que estdvamos todos ficando loucos. Eu nao
conseguia vislumbrar o tamanho do projeto, suas facetas, suas conexdes, as
composigdes, 0s processos em conjunto. Percebia que estavam ocorrendo muitas
transformacdes em varios niveis; porém, nada igual ao que nos aguardava. O
devir figurava-se e transformava-se em parte da apresentacao.
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Falar da minha nudez consistia em transpor o inusitado. Eu me via
totalmente fora dos padrdes e me perguntava como seria a minha apresentacao.
O que eu faria para o trabalho de composicao deveria ser algo motivado
verdadeiramente por todo o processo até ali. O papel da nudez estava sofrendo
estimulos em minha estrutura corpo-mente-espirito, num percentual frenético,
maior do que fora até aquele momento.

Surgiu uma ideia que foi apresentada ao grupo. Encarei uma nudez
responsiva a principio. Todavia, cada vez que o processo criativo surgia como
exercicio no decorrer do projeto, partes da minha alma foram sendo mostradas
para o grupo. Cada integrante expunha o seu microprojeto e, potencialmente,
éramos motivados a ir a pontos importantes da composigao pessoal para, logo
em seguida, no transcorrer da montagem, ganhar o macrocosmo desse universo.
O que era visto hoje poderia ser alterado na experiéncia seguinte. Criador e
criatura estavam em constante manutencgao, remodelagem, montagem, danga.

Minha nudez nasceu de elementos textuais, visuais, sensoriais; da
danca, da musica, do contato, da sensibilidade e das descobertas. O berco:
Coletivo de Estudos em Danca, Educacao Somatica e Improvisacao — CEDA-
-SI. A voz repercutia apenas uma parte do hipertexto. Algo maior ocorria em
meu cora¢ao, minha alma, meu ser, meu corpo. As cobrangas existiam como
se fossem alarmes, colaboravam nas construgdes psicologicas, psicomotoras e
proprioceptivas para subir cada um dos degraus que galguei.

Em um experimento especifico na sala de ensaio estavam presentes
0s componentes do grupo, o professor, os instrumentos da aula e o elemento
surpresa: fazia parte do processo manter a sala imersa na escuridao em
alguns momentos. Mantinhamos os olhos fechados e a cada comando iamos
movimentando o corpo pelo chdo da sala. O contato com o corpo de outro
colega era permitido, mas ndao mais do que o toque e logo deveriamos nos
afastar. Transitdvamos pela sala e éramos direcionados a pensar em algumas
questOes internas, levar nossa atencao a situacdes cotidianas de dor, de raiva
ou de grande emocao. Concomitantemente, alguns objetos foram colocados no
nosso corpo, como plumas e tecidos macios. Recebiamos jatos de perfume e
contato com gelo em nosso rosto. Transitdvamos por varias sensagoes e, tal qual
num processo catartico, eu revia situagOes a partir das quais eu precisava gritar,
liberar meu corpo e soltar a verdadeira expressao da alma. Deixei que todos
os exercicios liberassem emocdes reprimidas. Os exercicios agucavam meus
sentidos, os proprioceptores estavam ganhando atencdo, e era importante ter
essa atencado voltada aos fatores externos enquanto eles reverberavam em meu
corpo.

A nudez fisica e emocional comecou a fluir ao experimentar os elementos
de sensacdo, toque e liberacao da expressividade de forma lenta e gradual.
Agamben (2009), ao citar em sua obra o tedlogo cristaio Honério de Autun,
define a nudez como sendo o invélucro no ponto em que se torna claro que
nao é possivel chegar dele a claridade; pelo contrario, nao ha segredo algum e,
desnudado, ele mostra-se aparéncia pura. A nudez, que, como uma voz branca,
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nada significa e, precisamente por isso, nos trespassa. Nao havia o que temer,
posto que a exposi¢cao da nudez era também a exposicao da minha histéria
ao tempo que nada diriam. Desnudar-me das vestes passava agora por outro
crivo. Deixaria de ser algo vergonhoso e sexualizado para ocupar um espago
de nao-lugar, outra percep¢ao. A minha nudez deixava de ser tabu e ganhava
ressonancia ao perceber nos outros o desvencilhar-se das vestes. Expor-se ao nu
implicava liberdade de expressao, e dancar nua passava a ser a experiéncia e a
descoberta de si mesma.

A pergunta “qual é a minha nudez?” passou a ser tema das nossas
movimentagdes e elucubragdes. O projeto estava ganhando corpo, musica,
danga, voz e eu precisava retratar o que significava a minha nudez. Algumas
vezes a palavra “papel” aparecia nos textos de referéncia, e pensei em como
seria revestir meu corpo com pequenos pedagos de papéis com anotagdes das
minhas atividades da vida cotidiana. Em outros momentos, eu imaginava um
plastico gigante que fizesse as vezes de um utero gigante para poder nascer
no palco em meio a uma coreografia; pensava sobre enrolar meu corpo em
lencol e fazer movimentos sobre as esferas inflaveis quando, em um dia de
muito trabalho em meu oficio didrio como servidora publica, arrumando
alguns processos, me deparei com o papel Kraft natural; ele seria usado para
empacotar os documentos com maior seguranca. Comecei a ter algumas ideias
de como seria dangar usando aquele papel, quais musicas eu poderia usar.
Assistindo aos ensaios no laboratorio, eu conseguia perceber a frui¢ao por estar
participando de todos os processos de desenvolvimento do projeto. O trabalho
de cada participante me inspirava, e verbalizar o que representava a minha
nudez naquele papel estava sendo inquiridor.

Participando de grupos terapéuticos que abordam trabalhos em
Constelagao Sistémica Familiar® (HELLINGER, 2005), percebi a possibilidade
de compor minha cena usando textos cuja aplicagdo seria viavel. As frases que
curam, como sao chamadas nesse processo, exerciam efeitos surpreendentes

6 “Nosso vinculo com a esfera de ordem maior da alma pode ser vivenciado de maneira
nova nas Constelagdes Familiares, o que as remete ao sentido original de terapia. As vezes
pensamos que temos uma alma e que ela esta em algum lugar ou a igualamos aos nossos
sentimentos ou aos nossos pensamentos, conscientes e inconscientes. Mas o que se percebe é
que estamos em uma alma. Nela nés nos vemos ligados aos mais diferentes niveis da nossa
existéncia: na multiplicidade dos nossos processos fisicos e espirituais, na nossa familia, cla e
circulo de amigos, associagdes e empresas, nosso pais e nossa lingua, na natureza, no mundo ou
no cosmos como um todo. Estamos inseridos na alma do mesmo modo como estamos inseridos
no sopro que os traz a vida. Para Aristoteles, a alma era o principio formador; para o bidlogo
Rupert Sheldrake, ela ¢ um “campo” semelhante a outros campos conhecidos da Fisica. Por meio
da dinamica dos representantes de uma constela¢do familiar, a alma dessa imagem de familia
torna-se quase tangivel, como algo que abrange todas as pessoas representadas. E como se sua
forca se desdobrasse do espago invisivel, atuando entre e em torno dos representantes. O mundo
animico abre-se ante nossos olhos, quando olhamos para um conjunto que abrange as partes, de
uma maneira que ultrapassa o nosso pensamento racional. Chamamos de “alma” o intangivel
que nos vivifica, nos une, nos sustenta e que nos envolve, talvez, em diferentes ‘camadas’.”
(GROSS; SCHNEIDER, 2005, p. 25).
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naqueles que as repetiam, como também em quem as ouvia nos workshops
promovidos pelo terapeuta Bert Hellinger. Experimentei usa-las em minha
composicao, adaptei-as agregando emocgdes pertinentes a montagem.

A sagacidade do nosso diretor adequava o texto a cena, sugerindo
mudancas nas expressoes, na danga, no modo de me portar no palco, ou seja,
era a instigagao para que eu nao ficasse mecanizada ou engessada na construgao
da danca. Frases como “Eu digo sim para tudo que foi, do jeito que foi” tornou-
-se: “E esse 0 meu papel?”; “Vocé tem um lugar no meu coracio”, ficou: “No
meu coracao tem um espago”. Somando-se a essas contextualizagdes, ao tempo
em que bailava entre os outros dangarinos, com minhas vestes de papel Kraft
natural, uma risada oriunda das minhas entranhas era liberada na danca,
repercutindo por todo o ambiente tao profunda e visceral quanto a fala final:
“liberdade”.

Quero deixar registrado que existe uma linha que divide minha vida
entre o antes e o depois dessa experiéncia com danga. Antes, 0 meu universo
girava em torno de situacdes e papéis sociais nos quais ndao cabia dancar.
Dancar nao tao somente como esta descrito no manual de instrugcdes de um
determinado tratado ou em um manual de como fazer o exercicio proposto.
Desvelar-me (ou seria desnudar-me?) no curso de Licenciatura em Danga,
especialmente por meio do processo artistico aqui descrito, foi, antes de tudo, a
minha salvacgao.

A escolha do curso foi mesmo uma opg¢ado, depois se transformou em
um presente da vida. A danca desestruturou arcaboucgos de dores, pesares,
papéis de vitima e pressdes de varios tipos em um movimento revelador. A
beleza do que sou, do que fiz e das histdrias cicatrizadas em meu corpo sado
licdes que permanecerao como marcas. Dangar possibilitou que eu destituisse
personagens que nao serviam ao proposito de vida acolhido, e olhar para
tais identificagdes fez com que eu reconhecesse a beleza do meu proprio ser,
ressignificando papéis.

Os professores-artistas que conheci no decorrer do curso me inspiraram
a seguir, mesmo que por vezes eu tenha escutado que eu nao era uma dangarina
profissional, que eu estava no lugar errado, ou mesmo que tenha ouvido
comentdrios pejorativos quanto ao equivoco do que seria a danga, ou mesmo
que tenha tido como resposta a total desconsideragao e indiferenca de quem
eu esperava aprovacao. Ainda assim, € preciso lhes contar que valeu a pena
vivenciar cada aula, cada projeto, cada danga que nos foi ministrada.

Dancar exige dedicacao, esforco, concentracao, estudo, analise, tempo,
superacao, desejo, vontade, amor e vontade. E dar-se a chance de olhar além
do portao de casa, conhecer outros meios de ser alguém novo para si mesmo.
E como andar pela primeira vez e saber sentir isso no corpo em idade adulta.
Sao constatacdes estudadas pelos profissionais do BMC®, ao asseverar que, em
todos os movimentos, o padrao de ceder precede o padrao de empurrar, que
precede o alcangar e, assim, o de puxar (VELLOSO, 2010).

Logo, isso explica que todo conhecimento adquirido em fase infantil sera
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levado ao longo da vida. Podemos, ainda, atuar conscientemente com atengao
e intencdo voltadas para algum processo de repadronizagao de movimentos.
A danca depende desse conhecimento e isso é inerente a todo o movimento.
Conhecer o mundo depende desse movimento. E, interconectado a outros,
faremos outros e mais outros tantos quantos forem necessarios, para seguir em
frente, para pisar em um palco, seja ele o da vida ou o da arte, que por si mesmo
¢ parte integrante da vida.

As cortinas estao abertas! O mundo sera diferente. Na plateia estao
amigos, desconhecidos, familiares, colegas, pais, maridos, professores, criticos
da danga e, em cada um o olhar perscrutador desmascarando de fato a nudez
de cada um de nds — ou a minha — porque ousei ser eu mesma. A linha divisora
sera desenhada em meu amago, descortinando paragens diversas deste novo
mundo. Ai de mim! O preco serd a liberdade de expressao!
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UMA VEDETE VESTIDA DE GRACA: RELATO DE
UM PROCESSO DE COMPOSICAO EM DANCA
CONTEMPORANEA

Thais Cordeiro !

Neste texto, abordo o desenvolvimento de experiéncias vivenciadas por
mim enquanto dangarina ao participar pela primeira vez de um processo de
composicao em danca contemporanea. A obra coreografica O [ndo] Costume de
Adio nasceu no ano de 2013. No ano seguinte, houve o aprofundamento da
pesquisa, surgindo duas versdes do mesmo trabalho. O estimulo inicial do
processo de solo denominado de Uma Vedete Vestida de Graga foi a leitura do
ensaio Nudez, do filosofo italiano Giorgio Agamben, a partir de referéncias e
inspiragdes do género teatral de revista e do trabalho da artista performatica
Luz Del Fuego. Dessa forma, tais referéncias, em conjunto com a pergunta
indutora “Qual é a sua nudez?”, promoveram afetagoes diversas ao nutrir-me
com influéncias imagéticas nos caminhos da pesquisa.

Giorgio Agamben, em seu ensaio Nudez, aborda a narrativa do Génesis
relacionada a Adao e Eva antes do pecado original. Antes da queda, havia a
auséencia de vestes, 0 que nao os poe nus, mas sim cobertos por uma veste de
graca que envolvia os seus corpos como um traje glorioso de luz. A nudez do
corpo ¢é revelada apos o pecado como forma de punigao que os faz perder as
“vestes de graca”. Com isso, vem a tona sua natureza humana e a percepgao
das marcas da sexualidade e da libido. A corporeidade nua passa a ser coberta;
a natureza torna-se visivel em um corpo sem gloria.

Se ja antes do pecado era necessario cobrir com o véu de graga o corpo
humano, tal quer dizer que a bem aventurada e inocente nudez paradisiaca
preexistia uma outra nudez, essa (corporeidade nua) que o pecado,
despido a veste de graga, deixa impiedosamente aparecer. (AGAMBEN,
2010, p. 76).

O solo que desenvolvi encontrou inspiragdes nao sd na pesquisa sobre
anudez, mas no teatro de revista brasileiro, nas suas vedetes, especialmente na
artista performatica Luz Del Fuego. A partir dai pude tragar reflexdes acerca
da nudez nao necessariamente como auséncia de vestes, mas sim como uma
aproximagao a estados emocionais. Foi possivel perceber que essa nudez

1 Thais Cordeiro é pds-graduanda em Ensino de Artes pela Faculdade Venda Nova do
Imigrante (FAVENT) e licenciada em Danca pelo Instituto Federal de Brasilia— IFB. E pesquisadora
do Coletivo de Estudos em Danga, Educagao Somatica e Improvisagdo — CEDA-SI. Foi bolsista
PROEXT 2013 e PIBIC 2014.
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significa um desvelar-se, indo fundo nas camadas da (in)consciéncia, de forma
que se estabeleca um encontro com questdes particulares e sensiveis. Tais
questdes nutriram a minha participagao no processo do coletivo. Além disso, a
cena a qual tive a oportunidade de dar vida se inseriu nesse processo.

Vestida de vestigios

No inicio do processo, o diretor propds um exercicio de cena que
julguei desafiador naquele momento. Ele nos pediu que apresentadssemos uma
cena a partir da pergunta indutora “qual é a minha nudez?”. Esse exercicio
inicial provocou uma investigacao intima sobre a minha nudez. Inicialmente,
fui movida pelo sentimento de aceitagao; aceitar minhas marcas corporais,
aceitar minhas escolhas, aceitar quem eu era naquele espago. Colocar-me nesse
lugar de pensar o nu, nunca antes visitado por mim, despertava um forte
constrangimento causado pela possibilidade de expor o meu corpo; nao pelo
fato da auséncia de vestes, mas especialmente pela inseguranga sobre minha
imagem corporal. Com isso, a reflexao acerca da minha nudez me fez questionar
sobre o que eu realmente almejava com essa pesquisa. O que me movia a estar
nua (literal e metaforicamente) em cena pela primeira vez?

Assim, partindo da ideia de que anudez pode ser um estado, um revelar-
-se ou mesmo um desvelar-se, eu entendi que era necessario vencer questoes
superficiais para que fosse possivel conhecer quem habitava a profundidade
daquele corpo fora dos padrdes estéticos dominantes. Pensando nisso, em
um impulso, tingi os meus cabelos mudando-os da cor louro platinado para
castanho-escuro, numa tentativa de chegar o mais préximo possivel da cor
natural dos meus fios. Eu acreditava, assim, que eu estaria aproximando-me
de uma verdade pessoal em cena, encontrando autenticidade.

Diante dessa proposta e desse estado, estruturei a seguinte cena: colocar-
-me no espago, fixar no espelho a imagem estereotipada de um corpo feminino
que socialmente é considerado belo segundo os padroes estéticos e midiaticos,
retirar as minhas vestes de frente para o espelho, tragar uma comparacgao entre
a imagem idealizada e a imagem refletida e, de alguma forma, mostrar o que
era relevante aceitar em mim.

De frente para o espelho, vi meus cabelos escuros e as marcas corporais
adquiridas ao longo de minha trajetéria. Nesse momento, embora eu estivesse de
lingerie, eu me sentia nua. Apods finalizar a experimentacao, sai de cena e percebi
olhares assustados das pessoas para comigo. Foi quando notei que eu havia me
arranhando, ferindo-me por inteira. Eu sangrei nos arranhdes provocados pelas
minhas préprias maos e nao senti. Minha intengao nao era essa, mas fui movida
por um sentimento visceral, uma ac¢ao primitiva que significou uma forma de
passagem para mim, uma espécie de ritual para que eu pudesse me libertar
de algumas amarras e viver as experiéncias da composi¢do com mais entrega.
Esta foi uma vivéncia repleta de sentidos e significados fundamentais para o
decorrer de meu desenvolvimento cénico imbuido no processo de composigao.
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Quando concluido tal exercicio, percebi que havia encontrado um mote
intimo e profundo para dar continuidade a minha pesquisa sobre a nudez.
Também me enchi de coragem para mergulhar profundamente nas camadas
de minha (in)consciéncia enquanto artista e pesquisadora. Assim, algumas
questOes acerca da minha nudez haviam sido esclarecidas ali, em frente
ao espelho. Logo, ao ir fundo nessa questao, apreendi como esse primeiro
momento foi demasiadamente importante para o meu desenvolvimento. No
entanto, ainda nao se tratava de minha nudez. O que continuou a me nutrir
e a me mover, a me despir em cena, passava a ser a arte, a danga, a poética
do desvelar de minha esséncia, de minha nudez, uma pesquisa de construgao
enquanto artista sobre as marcas e as memorias em um corpo que reflete e se
encontra instigado pela arte.

O corpo que danga permite o sensivel com toda a sua gama de possibilidades
de sensagdes e reverberacOes variadas de imagens e significados. Essas
percepgdes sao incorporadas pelo artista em criacdo e agao cénicas, a
partir de suas vivéncias e experiéncias, como tatuagens em movimento,
revelando que o seu corpo € vestido de seus vestigios (MILLER, 2010, p.

96).

Vestida de meus vestigios, no processo de composi¢ao da obra
coreografica e da cena “Vedete”, depois de alimentada poeticamente pelo
primeiro exercicio de cena mencionado, relacionado com as questoes intimas
da nudez para cada intérprete, segui junto com os colegas do coletivo por
multiplos laboratérios de pesquisa de movimento. A proposta era que cada
dangarino desenvolvesse um exercicio de experimentacao para o elenco, um
exercicio que estivesse conectado com a sua cena inicial, assim como com suas
questoes sobre e a nudez.

E latente em minhas células a sensacio de um desses laboratdrios
durante a pesquisa de movimento. Em certa ocasiao, fui orientada a unir voz
e movimento, cantar uma musica enquanto dangava, qualquer musica que eu
conseguisse lembrar. Esse direcionamento causou-me desagradaveis sensagoes,
um complexo de inseguranca com ansiedade. Eu tentei cantar e insisti de
todas as formas possiveis. Contudo, isso reverberou em frustragdao. Minhas
cordas vocais nao vibravam; ainda que eu quisesse, minha voz nao saiu. Foi
uma situagao inusitada, quase a aparicao de uma fobia, pois meu corpo nao
respondia aos meus comandos. Foi intenso e assustador.

Ao contrario do olhar do diretor naquele momento, que pensava que
eu havia desistido, eu na verdade percebo que nao tinha desistido da proposta.
Tenho plena convic¢ao de que nao foi uma desisténcia, foi alguma incapacidade
em relacao as demandas do momento. Uma vez que eu carregue comigo, ainda,
a memoria do quanto foi dolorido e frustrante nao conseguir desenvolver a
proposta, essa sensagao seria acessada para futuras experimentagoes. O mais
desafiador foi realmente nao desistir e permanecer em movimento na tentativa
de emitir som. Eu tinha e tenho o entendimento de que, em um processo de
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composi¢ao coreografica a partir de improvisacao, deve-se ter uma atitude
corporal disponivel e atenta para desenvolver o que for necessario. Entretanto,
essa experiéncia preocupou-me e me fez refletir sobre o lugar no qual eu me
colocava enquanto artista e intérprete.

A vivéncia desse laboratério e dos demais me proporcionou inimeras
descobertas e reflexdes acerca das minhas escolhas, e de como lidar com
elas. Sentia desconforto com o inesperado e com a perda de controle; sentia
inseguranga e percebia, em alguns momentos, que acabava boicotando o meu
processo e minha investigacao pessoal. Nao é confortavel lidar com esses
sentimentos, pois quero estar inteira, entregue e disponivel para a criagao.
Contudo, percebi também que esses bloqueios estavam relacionados com
a minha nudez corporal, atreladas a mecanismos de defesa para que eu nao
acessasse minhas camadas mais profundas e (in)conscientes. Esse bloqueio
seria medo ou um lugar de completa nudez?

Desperta e cheia de graca: uma vedete

Em uma pesquisa especifica, o diretor me proporcionou varios estimulos
para que minha improvisagao ganhasse outros caminhos investigativos, pois
eu nao saia do espaco confortavel que ja me era familiar. Por obra do acaso, ou
nao, o diretor colocou a musica South American Way?, composi¢ao que ganhou
notoriedade na voz de Carmen Miranda, em uma regravacao interpretada pela
cantora Marisa Monte. Este estimulo me transportou para outro lugar e outro
estado em cena. Revisitando minhas vivéncias em cultura popular brasileira,
senti-me livre para experimentar movimentos de algumas dancas brasileiras,
como Jongo, Maracatu e Danga de Orixa. A partir dos estimulos gerados por
essas dancas, eu pude improvisar.

Durante essa experimentacgao, fui instigada a continuar a pesquisa de
movimentos e brincar de esconder minhas marcas corporais de sexualidade.
Essa busca era divertida, pois trazia consigo um humor na inteng¢ao de nao
mostrar o meu corpo, que ja estava nu, com toda a superficie da pele a mostra.
Dramaturgicamente, reverberava uma leveza para o espetaculo, visto que este
apresentava cenas carregadas de inten¢des, imagens e significados, os quais
potencializaram uma tessitura densa e introspectiva em sua primeira versao,
no ano de 2013.

Passei a construir conexdes entre a experimentacao da cena e minhas
experiéncias pessoais. Assim, tudo comecava a fazer sentido. Em um
primeiro momento eu dangava a mulher que aprendi a ser em um processo
de muitas adversidades, uma delas sendo o meu casamento ocorrido ainda

2 South American Way é uma cangao de Al Dubin e Jimmy McHugh que fez parte da
revista The Streets of Paris, encenada em 1939. A cancao foi apresentada por Carmen Miranda e o
Bando da Lua. No ano de 1988, foi regravada pela artista Marisa Monte. Ver: <http://dicionario.
sensagent.com/South_American_Way/pt-pt/>.
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na adolescéncia. Em um segundo momento, eu me inspirava na brincadeira e
diversao da crianga, trazendo memorias da infancia.

Durante esse periodo, eu encontrei uma foto datada do ano de 1992,
que me retrata imdvel ao me observar em um espelho. Acredito que o exercicio
inicial da ja referida cena tenha surgido, sem eu perceber, de uma memoria
corporal antiga. O que realmente me liga a esse objeto refletor, o espelho, eu
desconheco; ele nao reflete a minha imagem verdadeira, mas a distorce, da
mesma maneira que o faz o olhar do outro, distorcendo uma imagem de quem
realmente poderiamos ser.

Como fruto dessa experiéncia, passei a pensar a danga como uma arte
em que a movimentacio se d4 de dentro para fora. E a danga do meu corpo de
acordo com as minhas vivéncias, caracteristicas fisicas e emocionais. Aventuro-
me em chama-la de uma danga autoral, visto que o pensamento contemporaneo
em danga e a plenitude da pesquisa de movimento me colocam como autora/
criadora em danga.

Assim, penso que esse tipo de pesquisa em dancga pode relacionar-se
diretamente a fenomenologia de Merleau-Ponty (1994), uma vez que aborda o
processo relacional do individuo com o mundo por meio de suas experiéncias
e percepgdes. Segundo o autor, para que possamos compreender a percepcao, ¢
imprescindivel que tenhamos uma concepgao de sensacdo, que nao € um estado
ou uma qualidade, nem a sua consciéncia de um estado ou uma qualidade,

Figura 1 — Thais Cordeiro com dois anos
de idade. Rio Grande-RS.

Acervo pessoal, 1992.
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como foi defendido pelo intelectualismo. Devemos, sim, compreender que as
sensagoes sao envolvidas em movimento e de forma singular por cada pessoa.

Desocultamento de um corpo cénico

Com as repeticdes da cena na sala de ensaio, cai na armadilha da
automatizacdo dos movimentos; ja nao me divertia mais em realiza-los. Era
dificil para mim, enquanto jovem intérprete, desenvolver meios para acessar
sensagOes vivenciadas em laboratérios de processo de composi¢dao. Assim,
nao atingir o dpice que a cena precisava se tornou uma fragilidade para a sua
tessitura, para a obra coreografica como um todo. Foi nesse momento que
comecei a ser dirigida também por um colaborador da diregao, cuja atuagao
se dava justamente em pensar a tessitura dramattrgica da obra. Em conjunto,
desenvolvemos uma estrutura de improvisacao em que eu deveria construir
a cena em trés momentos gradativos: explorar possibilidades de movimentos
escondendo minhas marcas sexuais; brincar entre o esconder e o mostrar e,
por fim, subverter a cena, transformando-a em uma chanchada®, uma vez que
a construgao do solo dialogava com o teatro de revista e suas vedetes, assim
como com a artista Luz Del Fuego, da qual tratarei mais adiante.

Enquanto eu estava sendo dirigida individualmente, eu desenvolvia e
construia a cena de forma satisfatéria. No entanto, no momento em que eu
a apresentava ao grupo, acabava por perder a forca cénica. Jerry Brodowski
(1988) menciona que o ensinamento deve ser recebido, mas a maneira de
o aprendiz redescobri-lo e relembra-lo é pessoal. Eu tinha na memoria toda
a estrutura elaborada e sabia exatamente do que a cena precisava, mas nao
o fazia. Talvez nao tivesse essa memdria em meu corpo ou talvez ainda nao
tivesse a experiéncia necessaria para atingir os objetivos da cena.

Entdo, olhando para as minhas questdes singulares, percebi que o humor
e a reagao que eu vislumbrava proporcionar aos apreciadores passaram a me
incomodar. Entendo que cada publico reage a cena de formas distintas, mas,
pelo tom ladico dela, colocava-me no compromisso de fazer as pessoas rirem.
Passei a considerar o riso como um parametro para saber se estava construindo
a estrutura dramaturgica com um corpo cénico presente ou nao.

Eu sabia o que fazer e estava comprometida com isso; entretanto,
acredito que, de forma inconsciente, tenha desenvolvido uma barreira entre o
pensamento e a pratica de movimento. Inimeras vezes, ao desenvolver a cena,
eu conseguia ampliar de alguma forma a minha percepcao espacial e a minha
visao do momento presente.

O processo de composicao do solo foi drduo, mas é enriquecedor olhar
em retrospecto e entender que foi a experiéncia possivel para aquele momento,
visto que sou uma artista em formagao buscando aprofundar camadas de

3 Em arte, € o espetaculo em que predomina o humor ingénuo, burlesco e de carater po-
pular.
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sensacgoes, intencgoes e estados de cena.

Acredito que a técnica na danga é um meio para que seja possivel acessar
emocoes, intengdes e expressividade para que o corpo cénico esteja repleto de
sentidos. E o que Lima chama de desocultamento (2006, p. 08):

Definir a técnica como uma maneira de desocultamento significa entender
a esséncia da técnica como verdade do relacionamento do homem com
o mundo, e ndo mais algo exterior e exclusivamente instrumental, mas a
maneira como o sujeito apropria-se e aproxima-se da natureza; trata-se de
um fato histérico onde cada civiliza¢do mantém sua singular maneira e
propdsito de desocultamento.

E, assim, em minha primeira experiéncia em danga contemporanea,
amarras psicologicas me impediram de sentir e viver a experiéncia plena
da arte coreografica. E ndo considero isso ruim, considero uma experiéncia
transformadora. Tais barreiras me motivam cada vez que entro em cena.
Penso na coragem que preciso ter para saltar do abismo enorme, e por vezes
assustador, que é a poética da improvisacao em danca. Entendo, também, que
o tempo de assimilacao seja tinico para cada intérprete, o tempo pode sofrer
distintas alteragdes, o tempo dilata, pulsa, atropela e pausa.

O processo € algo como o destino de cada um, seu proprio destino, que
se desenvolve (ou apenas se desenrola) com o tempo. Entdo: qual é a
qualidade da sua submissdo ao seu proprio destino? Podemos captar o
processo se o que fazemos esta ligado a nés mesmos, se nao odiamos o
que fazemos. O processo estd ligado a esséncia e virtualmente leva ao
chamado “corpo da esséncia”. Quando o guerreiro esta no curto tempo da
osmose “corpo-e-esséncia”, ele pode captar seu processo. Quando nds nos
ajustamos ao processo, 0 corpo se torna nao resistente, quase transparente.
Tudo é leve iluminado, evidente. (GROTOWSKI, 1998, p. 02).

O feminino em cena: entre graca, brilho e Fuego

De acordo com Neyde Veneziano (1991), a revista é um género popular
de teatro, o qual chega ao Brasil no fim do século XIX, com uma estrutura de
teatro musicado. Suas caracteristicas mais marcantes eram os nimeros musicais,
bem como a comédia e o burlesco?, ou seja, leves apontamentos a politica e a
sociedade do seu tempo. Uma marca desse tipo de teatro era também a exibicao
do corpo feminino pelas vedetes, essas que eram personagens de extrema
relevancia para as revistas.

Vedetes eram atragdes, pela sua natureza sensual, pela liberacao dos
desejos escondidos atras do correto comportamento social. Sob o figurino
do Glamour, eram livres para provocar, parodiar, denunciar. Ser vedete
era mais que personagem, ou tipo, ou funcao. Ser vedete era um estado

4 Refere-se a parddia ou satira.
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muito especial de se achar dona da cena, bonita, sensual, poderosa, leve,
bem-humorada, inteligente. Seu objetivo era fazer com que o publico
daquele dia nunca mais a esquecesse. (VENEZIANO, 1991, p. 69).

Segundo Vera Collago (2008), o teatro de revista passa por uma gradativa
transformacdo. Em seu surgimento, consistia em uma apropriacao do texto em
cena; porém, a interpretagao nao era o cerne das apresentacoes. A partir das
décadas de 1920 e 1930, o corpo feminino passou a ser desnudado e houve
uma apelagao pela sexualidade. Assim, em meados da década de 1960, ocorreu
a desintegracao do teatro de revista no pais, pelo menos daquele relacionado
com as caracteristicas iniciais.

A maioria dos estudiosos deste periodo aponta para a banalizagao do
corpo e do sexo explicito, dominantes no teatro de revista a partir de
1960, como o responsavel pelo fim deste género no teatro brasileiro. Indo
numa espécie de contramao do que vinha ocorrendo no social, visto que
o longo processo de liberacao do corpo, especialmente do corpo feminino,
nado parece ser mais compativel com sua exposi¢ao na cena revisteira.
(COLLACO, 2008, p. 08).

Em virtude de pesquisas sobre o teatro de revistas e as vedetes, em uma
leitura cheguei ao nome da artista Luz Del Fuego, o que me despertou muito
interesse pela sua forma de danca e pela sua auddcia. A experiéncia imagética
de Luz Del Fuego nutriu o meu fazer criativo. Com isso, ela se tornou forte
inspiracao para a construgao do solo Uma vedete vestida de graca. Quem conta a
sua historia sdo as pesquisadoras Cristina Agostinho, Branca de Paula e Maria
do Carmo Brandao (1994), no livro Luz Del Fuego: a bailarina do povo.

Segundo as autoras, é na década de 1930 que a artista Dora Vivacqua,
futuramente Luz Del Fuego, deixa o Estado de Minas Gerais e passa a viver no
Estado do Rio de Janeiro em busca de sua liberdade. Elas contam que Luz Del
Fuego vivia em um sistema social patriarcado e opressor. Ela vivia além de seu
tempo e nao aceitava viver no sistema de entao. Vislumbrava e repetia que seria
uma artista que o pais jamais veria igual. Luz era uma mulher arrebatadora,
muitos homens se rendiam aos seus encantos e a sua estética exotica. Foi uma
mulher do povo, amada pelos humildes, que ficavam maravilhados por sua
desenvoltura e simpatia. Feminista, elucidava consistentes pensamentos acerca
do casamento, divorcio e liberdade da mulher. Isso tudo se deu nos 30 anos
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que antecederam o movimento de contracultura® nos Estados Unidos, o qual
abordava, em uma de suas vertentes, a liberdade feminina. Luz Del Fuego
utilizava-se de escandalos para se promover. Seu nome estava constantemente
nas manchetes de jornais, revistas ou até mesmo em pdaginas policiais.
(AGOSTINHO; PAULA; BRANDAO, 1994).

As autoras pontuam que entre as décadas de 1930 e 1940, em uma
leitura, Luz obtém a informacao de que as mulheres da Macedonia costumavam
dangar com serpentes. Ela vé ai, entdo, a possibilidade de construir uma
carreira artistica. Ela passa a apresentar-se em circos; dancava utilizando-se de
movimentos sinuosos com duas serpentes entrelacadas ao seu corpo e adotou
o nome artistico Luz Divina. Pouco tempo depois, por sugestao de um amigo,
passa a ser Luz Del Fuego, nome esse vindo de um batom argentino que era
sucessono Brasil. Associou o elemento fogo a sua personalidade, desvinculando-
-se, assim, do sobrenome civil, Vivacqua, que remete ao elemento agua. Dos
circos para os teatros, tornou-se a mais popular artista de seu tempo. Luz Del
Fuego exorbitava do corpo feminino e de sua sensualidade; com isso esgotava
as bilheterias de seus shows. (AGOSTINHO; PAULA; BRANDAO, 1994).

A Dbiografia conta ainda que Luz Del Fuego foi uma militante
ambientalista e naturista. Idealizou o primeiro Partido Naturista Brasileiro
(PNB), com o seguinte slogan: “Menos roupa e mais pao. Nosso lema ¢ a¢ao.”
O lema repercutiu pelo Pais inteiro; no entanto, nao obteve éxito em sua
candidatura como Deputada Estadual. Luz Del Fuego também foi a pioneira
a desenvolver um clube naturista em uma Ilha na Bahia de Guanabara-R],
batizada como a Ilha do Sol, devidamente registrada na Federagao Naturalista
da Alemanha. A artista afirmava em seus didrios encontrados: “Um nudista é
uma pessoa que acredita que a indumentaria nao é necessaria a moralidade
do corpo humano. Nao concebe que o corpo humano tenha partes indecentes
que se precisem esconder. Para ele todas as partes sao decentes: uma glandula
mamaria € tao decente quanto um nariz e tem a mesma necessidade de receber
luz e ar em contato direto. No proprio meio e no lar anda nu, quando as
condig¢des atmosféricas e o estado de satde o indiquem e o tornem agradavel”
(AGOSTINHO; PAULA; BRANDAO, 1994, p. 195).

A bailarina do povo, como era conhecida, j4 dangava nua ha 70 anos.
Na contemporaneidade, o corpo nu na danga ainda é uma amarra social a ser
rompida.

5 Pereira (1992) diz que o movimento de contracultura teve seu auge na década de 1960,
quando teve lugar um estilo de mobilizagdo e contestacdo social que utilizava novos meios de
comunicagao em massa. Jovens inovando estilos, voltando-se mais para o antissocial aos olhos das
familias mais conservadoras, com um espirito mais libertario que se resumia como uma cultura
underground, cultura alternativa ou cultura marginal, focada principalmente nas transformagdes
da consciéncia, dos valores e do comportamento, na busca de outros espagos e novos canais de
expressao para o individuo e pequenas realidades do cotidiano, embora o movimento Hippie,
que representa esse auge, almejasse a transformacao da sociedade como um todo, através da
tomada de consciéncia, da mudanga de atitude e do protesto politico.
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E nao foi por acaso que, quando no inicio do século XX se difundiram
na Alemanha e depois no resto da Europa movimentos que pregavam o
nudismo como novo ideal social, reconciliando com a natureza do homem,
isso s tenha sido possivel opondo a nudez obscena da pornografia e da
prostituicdo a nudez como Lichtkleid (Veste de luz), isto é, evocando
inconscientemente a antiga concepgao teoldgica da nudez inocente como
veste de graca. O que os naturistas mostravam nao era uma nudez, mas
uma veste, ndo era natureza, mas graca. (AGAMBEN, 2010, p. 82).

Os pensamentos de Giorgio Agamben permeiam e parecem contribuir
para uma reafirmagao do que Luz Del Fuego acreditava sobre o corpo nu.

Experiéncia como acontecimento de arte

A literatura que me deu subsidios para refletir de forma mais
aprofundada a pesquisa do solo surgiu apds as primeiras apresentagoes da obra.
Ao darmos continuidade a nossa pesquisa, ja em 2014, o foco voltou-se para o
aprofundamento dos sentidos das cenas, e, portanto, foram sugeridos alguns
referenciais tedricos para o estudo e a produgao deste texto. No momento em
que tive contato com a literatura, eu me nutri ainda mais e pude tecer sentidos
e significados que antes ndo foram possiveis.

Ainda com o intuito de aprofundamento na pesquisa das cenas, todos
os integrantes do coletivo foram estimulados a desenvolver a sua interpretagao
da cena do outro. Com isso, fui alimentada por momentos preciosos. Foi
extremamente construtivo observar outros corpos vivenciando a cena que eu
havia primeiramente desenvolvido. Assim, o que antes era um solo tornou-
-se um trio: trés diferentes vedetes em cena. Posteriormente, devido a novas
possibilidades dramattrgicas, percebemos que o universo das vedetes ja nao
estava em confluéncia com os sentidos gerados coletivamente em O [ndo]
Costume da Addo. Dessa forma, Uma vedete vestida de graca sai de cena para que a
tessitura da obra ganhe forga cenicamente.

O contato com a trajetdria de Luz Del Fuego e com o teatro de revista
proporcionou-me um encantamento e o entendimento dramatargico da cena,
oportunizado pela corporalizagao da experiéncia atrelada ao conhecimento
tedrico das inspiragoes. Esse embasamento tedrico-pratico da construcao cénica
alimentou a pesquisa de movimento daquele momento em diante.

Em meu processo de compreensao de cena, a reflexao posterior a vivencia
corporal fez sentido, uma vez que eu tivera total liberdade de experimentagao,
indo para além do que ja se conhecia em teoria sobre vedetes.

Eu ndo vi problemas em ndo mais assumir um solo, visto que minhas
questdes e inquietagbes para a construgao da cena permaneceram em meus
vestigios. Os questionamentos que permeei durante o processo de composigao
me mostraram o quao enriquecedor torna-se o fazer artistico, quando acolhemos
o momento em que nos encontramos e nos permitimos ser atravessados/
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transformados pelos elementos e olhares externos que nos dirigem em cena.

Por fim, apesar de permanecerem em mim questionamentos gritantes,
sinto imenso acalento por ter vivenciado tais experiéncias, que contribuiram
muito para a minha formagao enquanto artista/pesquisadora. E eu gosto
dessa sensacao, de ter questionamentos e inquietagdes que me impulsionam
a mover. Os questionamentos me instigam e me fazem ampliar a percepgao
e entendimento sobre a danca e o corpo. Com isso, traco novos caminhos e
perspectivas de criacdo. O que me move agora € acreditar que o processo do
artista-pesquisador ¢ um eterno processo que se transforma na pulsacdo, na
dilatacdo e na pausa.

Em suma, penso que os infinitos pontos de consideracdes acerca da
danga, brevemente contemplados neste relato de experiéncia, permeiam uma
maior disposi¢ao para o desenvolvimento e para o entendimento de uma danga
com um mundo de desdobramentos em interfaces artisticas. Com isso, para
que seja possivel dangar na contemporaneidade, é necessario “sair do jogo dos
pressupostos que diz: Sabemos o que é danga a partir dai, para dizer: A danga
nao se sabe. A danga nao se sabe nunca. Voltemos sempre ai”. (ROCHA, 2009,
p. 05).
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DESNUDANDO A CENA “MANIPl,JLAQi\O DOS
GENEROS” DA OBRA COREOGRAFICA O [NAO]
COSTUME DE ADAO

Aline da Silva Melo!

Dois homens se posicionam no espago de cena e nao podem se mover
por vontade propria. Nao podem ir e vir nem abaixar-se ou levantar-se sem que
haja um comando externo. Tal comando vem das mulheres que, uma a uma,
adentram a cena revezando a disputa por esses homens. Sao essas mulheres
que, com suas maos, membros e demais partes corporais, agarram, direcionam,
tazem rolar, despem, seguram ou largam esses homens. Ainda no jogo da cena,
os homens conservam uma postura inerte, podendo se expressar através da
voz com palavras de baixo calao quando elas os machucarem por acidente no
meio do jogo de manipulacao corporal improvisado. Eles nao podem mostrar
resisténcia a quaisquer movimentos a que sao submetidos. Se forem impelidos
arolar, eles o fazem até que a mesma mulher-condutora ou outra mao feminina
indique um novo movimento e/ou direcao.

Este jogo inicial delineou uma das cenas da primeira versao da obra
coreografica O [ndo] Costume de Addo (2013) e é partir dela que buscarei tecer
visdes singulares acerca da experiéncia multipla vivida por mim durante o
processo de composicao da obra, seja como dancarina participante da cena,
observadora externa durante os ensaios, seja como integrante do publico
durante a segunda versao em que eu ja nao atuava como dangarina nesse
contexto.

Nds, participantes do processo, chamamos esta cena de “manipulagao
dos géneros”. Em adicao a estrutura ja descrita, algumas outras acoes foram
propostas pelo diretor ao longo do processo, a fim de possibilitar o jogo e a
sua construcao de sentidos: as mulheres deveriam adentrar o espaco com uma
postura decidida, com a opgao de esperar o tempo oportuno para interferir
no movimento do outro; observar atentamente o espago ocupado por todos
em cena (as dangarinas e as duas duplas de casais mulher-homem ja em
andamento), a fim de contribuir para a composigao espacial; manter um estado
de presenga e atengao, respondendo aos comandos corporais; modificar o
tempo e a velocidade dos movimentos; variar partes do corpo, buscando
alcangar os outros corpos nao somente com as maos; investir nos estados
psicocomportamentais; aproveitar o movimento do outro para deixar fluir as
dindmicas.

Nessa primeira versao, as dancarinas assumiram o poder dado a elas

1 Aline da Silva Melo é dangarina e professora, licenciada em danga pelo Instituto Federal
de Brasilia — IFB. Foi bolsista PROEXT 2013.
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pelo jogo proposto, exercendo um papel diferente dos homens, que se portaram
como seres reagentes e ndo agentes, ou seja, manipulaveis e nao manipuladores.
Na segunda versao, desenvolvida no ano de 2014, descobrimos que as nuances
do jogo se consolidavam com maior forca cénica quando os homens também
tinham a opgao de agir, saindo da passividade. Contudo, a categoria de suas
acOes estava em desenvolver sua movimentagao a partir da agao das mulheres,
o que fazia com que elas passassem a reorganizar suas a¢Oes a partir de reagdes
mais ativas vindas dos homens. Antes, eles eram reféns incontestes de uma
manipulacdo quase sadica, como um objeto de erotismo, depois eles se tornaram
parte ativa do jogo, transitando como sujeitos-objetos de uma manipulagao
feminina. De qualquer forma, era a partir da acdo delas que eles construiam
seus sentidos. Parece que a cena ganhou novas nuances expressivas com
esse conflito, conforme veremos a seguir a partir do depoimento de algumas
participantes.

Esta cena tem um interesse na busca pela relagio mulher-homem na
contemporaneidade. Ela surgiu de uma demanda propria do grupo que estava
reunido para compor o processo, composto em sua maioria por integrantes
do género feminino interessadas em questionar os papeis dos homens e das
mulheres nas relagOes cotidianas.

O jogo dos géneros

Dario Caldas (1997) afirmou que a mulher dos tempos atuais percebe-
-se atuante no mundo de um modo diferente, isto é, ndao é a mesma mulher
que demandava a protegao e os cuidados dos anos anteriores. Para o autor, as
mulheres encontraram na sociedade ocidental atual, apds terem sido subjugadas
por séculos, a possibilidade de langar-se no mercado de trabalho, cientes de seus
direitos e de seus desejos sobre a vida sexual e afetiva. Esse modo de expressar-
-se, segue o autor afirmando, coloca 0 homem em uma desconfortavel situacao,
no qual o “novo feito” dessa nova mulher o obriga a reavaliar sua postura e
posicao.

Caldas defende ainda que os homens buscam entrar em sintonia, mas
acabam por se perder nas relagdes, uma vez que aproximar-se dessa nova
mulher competitiva, inclusive no mercado de trabalho, confronta-o a atestar
sua masculinidade. Ensinados culturalmente a se portarem como provedores
e protetores, tais homens resistem a adequar-se as mudangas presentes na
atualidade, evitando assumir posturas diferentes.

Nao ha como impedir a mudanca iminente e constante nos papéis
exercidos por ambos os géneros na sociedade. As mudancgas na estrutura
organizacional com as quais nos deparamos terminam por definir novos papéis,
fazem ruir antigas estruturas e modificam o modo como se dao as rela¢des
existentes entre homens e mulheres, exigindo adapta¢des comportamentais para
ambos. Aqui ndo estamos nem entrando na discussao sobre os transgéneros e
nas nuances entre as polaridades homem e mulher.
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Homens e mulheres presentes na cena da “manipula¢ao dos géneros”
da referida obra coreografica ocupavam posicoes distintas. A agao da mulher
era notadamente mais ativa, controladora, enquanto a postura adotada pelos
homens era passiva, orientada primeiramente pela acao das mulheres. O género
construia o préprio poder, delimitado previamente para o desenrolar do jogo.

Meyer (2003) mostra que o termo “género” refere-se ao modo pelos quais
caracteristicas femininas e masculinas sao representadas e ditadas com maior
ou menor valor, ou seja, as formas pelas quais se reconhecem e se distinguem
“feminino” e “masculino”, bem como aquilo que torna possivel pensar e dizer
sobre mulheres e homens, ocupando papéis distintos.

Definir masculinidade e feminilidade € questao submetida a ideologias
culturais e ao momento histérico vigente, nao sao isoladas ou mesmo
pertencentes a um tnico individuo. Em suma, é a construc¢do social acerca
do género que dita as regras dicotomicas para homem e mulher. Se mulher
e homem, a partir das tltimas décadas, modificaram seus papéis, € porque a
sociedade e as transformacdes causadas pela prépria cultura assim exigiram,
com seus avangos tecnoldgicos e cientificos, metamorfoseando-se tantas vezes
quanto necessarias.

A respeito da funcado estabelecida pelos membros do género masculino
nestes tempos correntes, Caldas (1997) pontua que a integracao nesse processo
nao foi para o homem uma escolha. Ele se viu forcado a adaptar-se as novas
exigéncias, repentinas e inesperadas, e a evoluir. Esta evolu¢ao que o autor
aponta é a evolucao de pensamento e atitude que o coloca no contexto atual de
homem moderno, nao sendo mais compativel com as vivéncias ultrapassadas
de tempos anteriores. O homem, contudo, arraigado em suas origens remotas
de masculinidade perturba-se.

Segundo Scott (1995) o género é uma das formas mais instintivas de
constituir as relagdes de poder. E um meio pelo qual o poder é pronunciado e
que acaba por estruturar as percepgoes reais de sociedade. Pela perspectiva de
Scott e Caldas, ultimamente as mulheres tém conquistado bases que claramente
nao pertenciam a elas ha alguns anos. Subjugadas, viram sufocar pelo género o
poder que agora reclamam.

Ostrower (2008) contribui com reflexdes acerca da forma como
percebemos o mundo ao afirmar que a percepgao nao ocorre ao acaso, estando
em nods a percepg¢ao intuitiva, alternando e construindo os nexos todos. Isto
é, ao relacionarmos os fenomenos diante de nds, vinculamos esses fenomenos
imediatamente a nds mesmos e as nossas experiéncias, e orientamos tudo aquilo
que vimos de acordo com nossas expectativas, desejos e medos. Desse modo,
compreendemos que o gesto traz consigo uma imagem que, ao ser vista, geram
interpretagoes, sentidos, afetos.

A figurinista Moema Carvalho (informagao verbal)?, ao assistir pela

2 Notas realizadas durante ensaios e rodas de conversa do processo criativo em outubro
de 2013.
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primeira vez a cena da “manipulacao dos géneros”, achou-a muito forte e quase
foi as lagrimas ao assisti-la. Pode-se perceber que utilizou de suas associa¢des
individuais e coletivas e atribuiu ao gesto/movimento assistido uma apreciagao
carregada de suas proprias experiéncias.

A dangarina Thais Cordeiro (informacao verbal)®, que atuou nesta cena,
avalia que a primeira versao era um tanto quanto literal: homens sem acao,
manipulados por mulheres agressivas. Inicialmente, a cena nado tratava de
tamanha opressao, mas da paixao entre os géneros. Para ela, a movimentagao
da cena foi pensada para que houvesse carinho a medida que os homens eram
agarrados. Ela segue dizendo que o cuidado com o género masculino e o carinho
dispensado a eles tornaram-se ausentes, o que acarretou a transformacao dos
sentidos da cena.

No que tange a intencionalidade dos dancgarinos em cena, embora nao
houvesse a intencao inicial de debrugar-se sobre uma disparidade de género,
isso ocorreu de forma inconsciente durante os experimentos.

De acordo com Louro (2001), as diferencas e desigualdades entre
homens e mulheres sdo social e culturalmente construidas, e ndo biologicamente
determinadas. A no¢ao de masculino e feminino é construida social, cultural
e linguisticamente. Os corpos e suas subjetividades vao sendo distinguidos,
regulados e separados pela sociedade em género, sexualidade e sexo. O género,
desde a perspectiva pos-estruturalista, € considerado um constructo social e
linguistico. E produto e é efeito das relacdes de poder.

Ostrower (2008) afirma que a intencao é a acao que vem depois da
mobilizacao interior, e construcdes internas sao também fruto do coletivo, ou
seja, projecdes culturais. Como a cena trata de uma improvisagao que lida com
as questOes do ser presente aqui e agora, pode-se inferir o porqué da cena ter
ganhado outro sentido pelos atuantes enquanto pesquisavam em movimento.

Quando eu pude fazer pela primeira vez a cena da “manipulacao dos
géneros”, percebi fortemente as relagdes de poder. Para mim, traduzido em
termos do movimento, homens e mulheres ndo ocupavam o mesmo posto.
Nao eram diferentes apenas biologicamente, mas porque claramente o que
um podia fazer o outro ndo podia. Um tinha direitos que o outro nao tinha, e
essa segregacao do movimento, do direito frente a liberdade do gesto, colocou
ambos em lugares distintos. Contudo, na segunda versao da obra, parece que a
acao e a reacao integradas entre ambos os géneros favoreceram uma simbiose
entre os corpos, dirimindo a cisdo entre eles, mas promovendo realmente um
didlogo fisico.

Dancando tensées e intencoes

O proprio nome dado a cena provisoriamente, usando a palavra
manipulagdo, ja insinuava o que estaria por vir. No diciondrio Michaelis (2016),

3 Conversa realizada em dezembro de 2014.

126



a palavra manipulacdo aparece da seguinte maneira:

Sf (manipular + ¢ao) 1: Ato ou efeito de manipular; 2: Preparagdo manual;
3: Operagao manual no trabalho com produtos quimicos, farmacéuticos
etc. Inform.: Conjunto de procedimentos que diagnosticam e corrigem
erros, ou minimizam seus efeitos, de maneira que um sistema possa operar
quando um erro € detectado.

A palavra manipulacao sugere uma manobra a ser feita manualmente;
curiosamente, quando um “defeito” é encontrado. Manipular sugere o efeito
de carater desprovido de envolvimento emocional, como se aquele que ¢
manipulavel tivesse o objetivo de servir ao manipulador.

Homens manipulados por mulheres. A manipulagao calava o corpo
e a intencao, castrava a liberdade e o sentimento também. Havia uma forga
esmagadora da condicao do homem que, embora inicialmente talvez nao
fosse a proposta do diretor, acabou por tomar conta da cena e influir na sua
compreensao e recep¢ao, conforme apreciadores entrevistados.

Nao pretendo dizer que a danga estd para ser compreendida, nem dizer
que a danga comunica ou nao comunica, visto que este nao € o objetivo deste
artigo, mas me ater a descricao do que a visualizacao e a experiéncia desta cena
me causaram. Ela fala de n6s mesmos, do nosso lidar, do que avanca e do que
paralisa homens e mulheres em seus papéis ditados pelo social. Ainda ha uma
clara intencao de dividir os lados dos homens e das mulheres e de segrega-los
em suas condutas de género.

Mas qualquer nova palavra pode conferir novo sentido e reorganizar
toda uma cena. Embora isso ocorra, ndo significa que havera unanimidade de
opinides perante ela, visto que o publico percebera a cena de variadas formas,
atribuindo o sentido que quiser, mesmo que a relagao feita por aquele que a
observa difira completamente da intengao do diretor.

Desse modo, a cena que foi apresentada no ano de 2013, foi intencional
e visualmente diferente da que foi sendo trabalhada pelo grupo nos primeiros
meses de 2014. Acrescentou-se um novo elemento, denominado de alcangar
e puxar, além da possibilidade de agao pelos homens, como ja informado
anteriormente.

Consequentemente, aintencaodacenatransformou-see, por conseguinte,
o movimento por completo. Agora os rapazes possuem visivelmente sua
propria intengao de movimento, pois também agarram e puxam ao invés de
serem somente orientados, como ocorria antes.

A entrada desse novo elemento para a cena contribuiu para me fazer
encontrar outro estado. O meu posicionamento perante a cena transformou-se
e despertou em mim nao somente a atengao perante o meu movimento com
relacdo ao outro, mas também a aten¢ao com relagao ao movimento que eu faria
diante da reagao do outro, uma vez que, agora, os homens também agarram e
puxam, exigindo ac¢ao e reacao bastante ageis de ambos.

Percebi mudar no outro nao s6 a aten¢ao que aponta e se revela como
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um elemento a mais, mas o tonus corporal de seres ativos que respondem aos
comandos e se propdem a sugerir movimentos. Esse corpo ativo me desafia e
me obriga a me adaptar para que realmente se realize uma danga a dois.

Nessa danca onde os dois alcangam e puxam, temos dois géneros ativos
que se enxergam e escolhem qual parte alcancar e puxar. Antes, na concepgao
da primeira versao da cena, os comandos faziam-nos orientar o movimento,
atentando-nos a fluéncia, ao peso do corpo e, por consequéncia, a forca que ele
exercia sobre nos de forma completamente diferente.

Thais Cordeiro contribui com suas memorias acerca da montagem,
descrevendo o inicio do processo de composicao da obra coreografica e
afirmando que novos elementos eram inseridos somente depois de experimentar
bastante os elementos anteriores, em um processo progressivo.

O diretor, por exemplo, ao pensar na possibilidade de a dangarina
utilizar um sapato de salto alto, terminou por contribuir e orientar mudangas
no estado da dancgarina.

Eu entrei com o sapato de salto alto sem que ninguém soubesse que isso
aconteceria, e o uso do salto, fator significante para o despertar do meu
feminino, transformou completamente o meu corpo cénico e a intengao na
movimenta¢do. Conduzi os homens com muita for¢a, com atrevimento.
Foi uma experiéncia demasiadamente intensa. No final, os corpos dos
rapazes estavam feridos, arranhados, e eu nao percebi a agressividade
durante a pratica. Foi muito construtivo vivenciar a transformagao que o
figurino pode causar, € realmente integra-lo ao corpo, tornar-se pele e fluir
em sensacgao.

Ja a dangarina Victéria Oliveira (informagdo verbal), que também
contribuiu com suas reflexdes acerca das mudangas desta cena ao longo do
processo, diz crer que o elemento “alcangar e puxar” trouxe maior integragao
entre as a¢Oes, considerando que estas passam a estar repletas de “perguntas e
respostas constantes”, diante do fato de que os homens também passaram a ter
voz ativa em sua manipulagao e também na manipulagao das mulheres.

Existe agora esse momento de nds mulheres recebermos também novas
afetagdes e é engracgado falar isso, pois sdo afetagdes que viraram afetos,
talvez... Uma ligagdo mais forte, mais sensual, mais viril. Eu achei melhor
de fazer!

Victdria Oliveira considera interessante pensar nesta cena com um sé
elemento, que é o puxar, e analisa como a a¢ao de apenas um elemento poderia
reverberar no corpo, gerando outros movimentos. Creio ser isto possivel de
acontecer, visto que a cena da manipulagdo dos géneros transformou-se
bastante entre a primeira versao e a segunda, como também se transformou
toda a obra, a partir do momento em que a continuidade do processo abriu
espagos para o aprofundamento dos temas. Avangar rumo ao desenvolvimento
técnico, a0 mesmo tempo em que se ampliam as possibilidades de criagao de
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cada dangarino presente, é uma busca constante desse coletivo de artistas em
formacao.

Existe conclusao sobre a relacao entre os géneros?

A segunda versao da obra trouxe maior dialogo entre os dangarinos e
também entre as cenas. Tal elemento nutriu a pesquisa de movimentos pelo
corpo do outro e tem auxiliado na assimilagao e no desenrolar da proposta. Os
sentidos também se transformaram, acompanhando os acimulos de experiéncia
e a profundidade da reflexao que a pesquisa constante nos traz. O diadlogo fisico
abre espacos para o preenchimento de sentidos e, por meio dele, a técnica é
transcendida.

As descobertas evoluem assim como a estrutura da cena, que nao se
da por pronta e acabada. Conforme o amadurecimento do coletivo e a analise
das vivéncias, vimos surgir novos elementos que visam a adaptacdes relativas
a concepgao e a intengdo dessa cena. Tal feito coloca a manipulagao mulher-
-homem ainda mais no contexto contemporaneo de danca, que acompanha
o decorrer do tempo, considerando as atuais posi¢oes. Reconhecer-se agente
atuante e transformadora na sociedade, e ndo ignorar as questdes que se
apresentam a nossa frente, mesmo quando polémicas e complexas, tais como
as questOes de género, requer reconhecer a complexidade e a necessidade de ir
mais além.

Diante disso, ouso afirmar que a conclusdao nao se da por alcancada,
nem a obra por acabada. O que temos sao atengdes voltadas para esse tema,
pesquisa, possibilidades, sensacOes, reflexdes, partilha e questionamentos.
Quando encontramos um conforto em nossas decisdes, somos impelidos a sair
dessa zona conhecida em busca de possibilidades ainda desconhecidas. Assim,
a pesquisa se renova em complexidade e nos lanca mais a fundo, quer passe
um més, quer passe um ano. Ha sempre em nossa frente a possibilidade de
mergulhar mais fundo e descobrir um ponto ainda nao explorado sobre nds e
sobre o coletivo.

Aprendi em minhas praticas a evitar julgamentos precipitados, a
acolher os pensamentos e deixa-los passar, sabendo que qualquer conclusao
precipitada pode ser mera ilusao. As certezas se apresentam a mim no conforto
de saber que ainda ha muito a caminhar.

Dentro do universo social em que habitam o homem e a mulher, ha o
universo intimo de cada ser, repleto da prépria natureza de dilemas existenciais.
Podemos ser o todo e podemos fazer parte dessa grande sociedade que por
vezes subjuga e determina, mas podemos e somos mais que isso também.

A vida preenchida da experiéncia em coletivo contribuiu para o
desenrolar dessas reflexdes. A nudez fisica presente nessa obra me faz pensar
que ela foi um disfarce para as questdes que realmente nos desnudam a alma.
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Pequeno Tratado de Violéncias Cotidianas



A obra se aprofunda nas violéncias que sofremos diariamente, desde aquelas
das filas dos bancos, das reunides de trabalho, da midia, das politicas ptiblicas
e da escola, até aquelas de dentro de casa e dos relacionamentos familiares. De
tado “comuns”, tais violéncias tornam-se invisiveis, passando a ser percebidas
somente pelo corpo vibratil, sensivel e afetivo. Nesse sentido, os corpos em
movimento, afetados pela invisibilidade das violéncias cotidianas, buscam
uma interagdo com o histdrico arquitetonico e social dos espagos abandonados
pela cidade, para ressignificar a prépria experiéncia. Os préprios espagos
abandonados tendem a tornar-se invisiveis na cidade. Atravessar esses sentidos
entre espago e corpo significa, para nos, um grito singular de liberdade.

Data de estreia: 04/11/2015
Local: Praca do Coreto — Cidade de Goias-GO
XIII Festival de Artes de Goias

Apresentagoes:

Temporada 2015 Brasilia-DF — Parque da Cidade Sarah Kubitschek: Praca das
Fontes; Castelinho — Ruinas do bloco C da SCRN 708/9, Asa Norte.

IV Semana de Reflexdes sobre Negritude, Género e Raga — SERNEGRA 2015.
Espaco Marquise — Complexo Cultural FUNARTE Brasilia.

7¢ IFestival Danga — Instituto Federal de Brasilia, Campus Brasilia.

Mostra Coreografica CEDA-SI 2015 — Teatro Brasil 21 — Centro de Eventos Brasil
21.

5% Jornada de Ensino, Pesquisa e Extensao — JEPE. Instituto Federal de Brasilia
— Campus Gama. 2016.
Video na integra (sem edigao) da versao para Palco Italiano. Gravado no Teatro

Brasil 21.

https://vimeo.com/163344270
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REGISTRO DE UM PROCESSO DE COMPOSICAO EM
DANCA: DESAFIO A DUAS VOZES

Flavia Cruz'
Rafael Alves?

A obra coreografica Pequeno Tratado de Violéncias Cotidianas (2015)
€ o resultado estético do segundo processo de pesquisa e composicao em
danca vivenciado pelo Coletivo de Estudos em Danga, Educagao Somatica e
Improvisacao — CEDA-SI, desde seu inicio em 2012. O presente texto retrata a
observacao e o registro do processo de ensaio para a temporada de apresentagoes
da referida obra, partindo de dois olhares em integracao: um de fora e outro de
dentro. Ou seja, o olhar de Flavia Cruz foi exclusivamente de observadora, e
o de Rafael Alves foi de observador participante. Assim, contemplando essas
duas diferentes perspectivas da experiéncia, foram realizadas atividades que
englobaram a pesquisa bibliografica, a observagao, o registro e a reflexao frente
ao processo de composi¢ao em danga.

Esse relato, além de ter sido gerado como resultado das atividades
desenvolvidas no Programa de Extensao As Peles Comunitdrias do Dangarino
Contemporineo, foi também apresentado como trabalho do componente
curricular Estagio III, do Curso de Licenciatura em Danca do Instituto Federal
de Brasilia — IFB. Um dos objetivos desse estdgio constitui-se em conhecer como
se organiza um espago que mimetiza uma Companhia de Danca e quais sao
as possiveis oportunidades de atuagao para um licenciado em danca nesse
universo. Partiu-se daideia de que as atividades de estagio envolveriam a pratica
docente, no contexto educacional e artistico, e que poderiam ser harmonizadas
com as atividades em desenvolvimento no CEDA-SI. Havia a expectativa de
experimentar formas de intervir como professores que nao estivessem atreladas
somente ao papel de conduzir aulas praticas de danca, preparacao corporal e
outros. Pretendia-se conhecer outras frentes de atuacao de um profissional da
danga.

Os caminhos da observ-Acao
Como recurso metodoldgico, esta investigacao pautou-se na pesquisa

bibliografica, na observacdao dos ensaios, em conversas na sala de ensaio,
nas notas dos diarios de bordo dos estagidrios e nos registros imagéticos do

1 Estudante do Curso de Licenciatura em Danga do IFB. Foi bolsista PROEXT 2013 e 2015.

2 Estudante do Curso de Licenciatura em Danga do Instituto Federal de Brasilia — IFB. Foi
Bolsista PROEXT 2013 e PROEXT 2015.
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processo criativo por meio de fotografias e videos.

O desenvolvimento das atividades se deu prioritariamente durante
os ensaios do CEDA-SI para a obra coreografica Pequeno Tratado de Violéncias
Cotidianas, realizados aos sabados pela manhd, no IFB, durante o segundo
semestre de 2015. A observacdao dos dois estudantes autores deste texto
desenrolou-se sob duas perspectivas: uma de fora do processo, etnografica — de
um estudante observador externo; e outra de dentro, autoetnografica — de outro
estudante, nesse caso, observador interno do processo e intérprete-criador.

Os olhares desses observadores foram embasados na compreensao de
Fortin (2009) sobre a coleta de dados para pesquisa da pratica artistica. O olhar de
fora, do observador externo, foi relacionado a uma pesquisa do tipo etnografica
que objetiva coletar dados para descrever e compreender a pratica artistica,
da sua concepgao as apresenta¢des. Os dados empiricos foram levantados em
campo - sala de ensaio, locais de apresentagao ou outros — a partir da selecao de
documentos, realizando entrevistas ou observagdes — sendo que estas ultimas
poderiam ser desde parciais ou engajadas. O importante, para além da forma
de coleta, é que, por meio desses recursos, sejam coletados os tragos do processo
de criagao, contemplando os contetidos sensiveis, inteligiveis e imaginativos.
Em notas do tipo descritivas e analiticas, sdo registradas as descri¢cdes de
gestos, as palavras dos dangarinos e demais envolvidos no campo, as analises,
as percepgles, as intui¢cdes etc. Em notas metodoldgicas, pode-se resgatar
o percurso do estudo, no qual se percebe o imprevisivel e as mudangas no
rumo da pesquisa. Considera-se ainda, na coleta de dados etnograficos, que
o observador é indissocidvel da pesquisa. Assim, portanto, estas notas estarao
permeadas pelo imaginario subjetivo e coletivo (FORTIN, 2009).

Considerando ainda o observador como ponto de partida para a
descricdo e para a compreensao da pratica artistica, o olhar de dentro do
observador participante foi relacionado a uma pesquisa do tipo autoetnografica,
que objetiva coletar dados da pratica artistica partindo do ponto de vista desse
observador, que se liga as suas experiéncias de vida, a sua autobiografia, aos
seus sentimentos e as suas percepcdes sensoriais. A pesquisa se apropria de
uma escrita do “eu” que permite transitar nas experiéncias externas, relativas as
camadas sociais que nos constituem, até a mais interna e sensivel. Atualmente
consideram-se também as vivéncias somaticas do pesquisador como um tipo de
dado etnografico. Sao fontes do corpo que se cruzam com outros dados para a
formacao de reflexdes (FORTIN, 2009).

Todo o processo foi marcado pela reflexao individual e coletiva das
experiéncias vivenciadas. Individualmente, cada um dos observadores, Flavia
e Rafael, tomaram notas das observacoes e reflexdes em um Diario de Bordo.
Coletivamente, durante os ensaios, em momentos oportunizados pelo diretor
geral para troca de experiéncias, os dangarinos foram ouvidos e os observadores
também compartilharam suas impressdes a partir dos dois pontos de vista
citados, incluindo percepgdes, criticas e sugestdes ao processo.

O ponto de ligacao das duas perspectivas — etnografica e autoetnografica
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— deu-se por meio do objetivo comum frente ao processo de composi¢ao da obra
coreografica: pretendia-se compreendé-la dramaturgicamente e esteticamente,
para propor uma forma de registra-la, e ainda, a partir de tal experiéncia, refletir
sobre a atuacgao do profissional da danga no universo artistico, educacional e
pedagogico.

Percepcoes pelo olhar de fora - Flavia Cruz

As vivéncias durante os ensaios da obra coreografica foram o mote
das notas que apresento a seguir, buscando entender a estrutura da obra e a
construcao de sentidos de cada cena. A estrutura seria o lugar para as afeta¢des
emergirem. Ja a criacdo de sentidos parece ser o que sustenta a cena. Esta
compreensao sobre estrutura e criagao de sentidos foi compartilhada pelos
participantes durante rodas de conversa.

O processo de composigao iniciou-se em margo de 2015. Devido a um
recesso entre julho e agosto, ao retornar para a sala de ensaio, foi necessario
resgatar as percepc¢des e os sentidos do periodo ja vivenciado, revisitando
notas e tudo aquilo registrado na memdria escrita e na memoria celular dos
dangarinos. Nesse momento, ao mesmo tempo em que toda a experiéncia do
processo convidava para a pesquisa, a criagao e a ressignificacdo, era importante
retomar as cenas nos campos ja visitados, uma vez que grande parte da obra
constitui-se de estruturas de improvisagao.

Na primeira cena ensaiada, designada posteriormente de Cena 2 —
Didlogo corporal em movimento, os dangarinos deveriam dancar pelo espago
mantendo uma relacao entre si. O didlogo se estabeleceu no espago por meio de
solos, duos e trios que aconteciam ao acaso, direcionados pelos dangarinos. A
movimentagao estava focada nos desequilibrios da pélvis e nas formas espaciais
dos membros superiores. Os movimentos de bragos comandavam a construgao
das relagdes, a dinamica, os deslocamentos e a construgao do espaco da cena.

Esta cena apresentou-se como um desafio para o grupo, pois as relagdes
estavam sendo pouco estabelecidas quando os movimentos de brago tornaram-
-se automaticos, e os dangarinos nao se afetavam pelo que estava acontecendo
no espacgo. O resultado era uma homogeneidade na dinamica, na ocupagao
do espago e na exploracao de niveis, perdendo-se o sentido do dialogo. Foi
pontuada a necessidade de cada um entrar em cena num estado de prontidao,
trazendo consigo os sentidos da cena para si e vivenciando as afeta¢des pelo
espaco e tempo desde o inicio.

Na segunda cena ensaiada, designada posteriormente de Cena 3 —
Corpos em desastre, foi realizado um jogo de corridas e trombadas. Inicialmente,
formava-se uma fila na qual se estabelecia um jogo de batidas de pescogo no
ar. Desta, explosivamente, devia sempre sair alguém correndo em dire¢ao a
parede e retornar para a fila, trombando ou nao com o outro. Foi pontuado que
a poténcia da cena estava na alteracao dos estados de cada um no jogo, o que
poderia se perder caso nao se assumisse o cansacgo e o risco implicito.
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A terceira cena ensaiada, designada posteriormente de Cena 4 — Esfera,
iniciava-se com o solo de Victoria. A dangarina em movimento delimitava uma
esfera como espacgo de sua danga, até o momento em que os dois dancgarinos
se colocavam em cena a observa-la. Primeiramente, comecavam a seguir os
seus movimentos e, gradativamente, assumiam a postura de conducdo, até
impossibilita-la de se mover. Os demais dancarinos deveriam estar atentos a
cena com a intenc¢do de “escutar atras da porta”, passando para um “fofocar”
quando a cena assumisse um lugar mais violento. Observei que estes comandos,
para os dangarinos que nao protagonizavam a cena, colaboraram com a sua
densidade.

Durante o més de setembro, foram ensaiadas as demais cenas da
composicao coreografica, além daquelas trés de agosto, o que passou pela
recapitulagao do que ja havia sido vivenciado, momento em que foi possivel
perceber os pontos que demandavam mais trabalho, ensaio e atengao por parte
dos intérpretes.

A quarta cena ensaiada, posteriormente denominada de Cena 5 —
Barney, dizia respeito a uma coreografia com inspiragao no Dinossauro Barney?,
trazida por uma das dancarinas como referéncia fundamental de sua pesquisa
em movimentos. Nessa cena, foi pontuada a necessidade de se resgatar a
expressao facial de cada momento da sequéncia coreografica, pois apenas
alguns dancarinos o faziam. Ficou ainda ressaltada a necessidade das duplas
ensaiarem a sequéncia coreografica para encontrarem a sincronia desejada.

A quinta cena ensaiada foi a que partiu do solo de Rafael, posteriormente
designada de Cena 6 — Mesa Verde. Um dangarino movimenta-se a partir de
suas questOes intimas relacionadas a violéncia enquanto uma dangarina pega
o seu violdo e canta para ele a musica “As aparéncias enganam”, baseada na
interpretacdo da cantora Elis Regina. Outra dangarina entra em cena com
um microfone sem fio e a acompanha, fechando os seus olhos e colocando o
microfone em dire¢ao a sua boca.

A ultima cena retomada foi o solo da Lisiane, que depois integrou a
cena anterior, finalizando-a. Nesta cena, a dancgarina deveria entrar no espago
a partir da movimentacdo em espirais que ela pesquisava e finalizar a cena
sentada sobre o chao. Para que a densidade da cena se mantivesse no nivel
desejado, cabia aos dangarinos perceberem o seu tempo de sustentacao e
mudarem a dinamica quando necessdrio, caminhando para a sua finalizagao
no momento que julgassem oportuno.

Recapituladas as cenas, iniciou-se neste més a passagem de toda a
estrutura delineada até o momento, o que possibilitou trabalhar também as

3 Barney e seus Amigos é uma série de televisdo direcionada ao publico infantil,
produzida nos Estados Unidos e criada em 1992. A série, destinada especialmente as criangas,
apresenta Barney (um dinossauro roxo/rosa/verde de quatro metros de altura), seus amigos Baby
Bopu, BJu e Riffinor e um grupo de criangas amigas. Juntos, eles cantam, dangam e estimulam
a imaginacdo das criangas. Fonte: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Barney_%26_Friends>. Acesso
em: 01 dez. 2016.
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transi¢Oes e o cadenciamento das cenas para tornar a estrutura organica. A
passagem constante de todas as cenas, na verdade, permitia também um olhar
minucioso para a dramaturgia do espetaculo, que, além da dindmica, incluia a
percepcao do roteiro e a rede de sentidos entre as cenas.

Assim, mesmo com a estrutura do espetaculo esbocada, fez-se necessario
tecer alguns pontos para estabelecer a rede dramaturgica. Nessa perspectiva,
foi concebida uma sequéncia coreografica inspirada na obra The Green Table (A
Mesa Verde), de Kurt Jooss. Para tal, foram assistidos trechos de um registro em
video de remontagem dessa obra, cuja releitura foi incluida na Cena 6 — Mesa
Verde, na qual quatro dangarinos executam uma coreografia usando mascaras,
e um dangarino encontra-se ao centro, sentado em seu caixote de madeira,
fumando o seu charuto — antes de iniciar o seu solo conseguinte.

Foi também concebida outra cena para a finalizagdo do espetaculo,
designada posteriormente de Cena 7 — Canto ao inimigo. Uma dangarina
posiciona-se centralizada ao fundo do palco com sua bandeira. A bandeira
¢ movimentada até os dangarinos se organizarem na boca de cena para a
finalizacdo. Um ponto debatido, na perspectiva dramaturgica, foi sobre a cor
da bandeira nesta tltima cena e sua simbologia. Dessa forma, foi escolhida a
bandeira preta, referente ao luto, a anarquia, a negacao das estruturas vigentes,
o que incluia, no contexto da obra, desde as institui¢des até o comportamento
humano.

Por fim, no més de setembro, ficou evidenciado como a sala de ensaio
€ um espaco de amadurecimento das cenas para a organicidade do espetaculo.
Foi possivel perceber o que o coletivo havia construido até o momento e
evidenciou-se o que precisava receber mais atencao. Nas conversas do grupo,
foram destacadas aimportancia dos ensaios, anecessidade de comprometimento
individual e coletivo, a importancia de cada um se preparar corporalmente fora
dos ensaios e a necessidade de cada um revisitar o processo em suas notas e
experiéncias nele vivenciadas, a fim de trazé-las para a cena.

Como ja mencionado anteriormente, a sala de ensaio é de grande
relevancia para o desenvolvimento do trabalho, para o amadurecimento do
espetéculo. Portanto, como os ensaios aconteciam apenas aos sabados, sendo
pouco tempo de trabalho, era necessario que ela fosse muito bem aproveitada.
Assim, foi acordado com o grupo que atrasos e auséncias nao poderiam ser
mais aceitos. Dessa forma, trés intérpretes sairam do processo e definiu-se uma
nova estrutura, contemplando os quatro dangarinos que se comprometeram a
dar continuidade ao trabalho.

No que se refere aos ensaios desse més, o foco continuou sendo a
passagem de toda a estrutura para trabalhar as transi¢does e o cadenciamento
das cenas, visando tornar a estrutura organica e dar poténcia a dramaturgia do
espetaculo.

Para auxiliar o diretor, assumi a funcao de ensaiadora, visando dar
retorno aos colegas sobre os pontos que necessitavam de mais atengao e de mais
cuidados. Partindo da dtica do diretor da obra, procurei realizar, nesse lugar,
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uma observagao com a qual me familiarizei nos meses anteriores, avaliando se
os dangarinos alcangaram nas cenas as qualidades esperadas para: a dimensao
expressiva do gesto, a construcao de espacgo, a dindmica, o fluxo de energia e a
construcao de sentidos.

No final de outubro e novembro, iniciaram-se 0s ensaios em ambiente
externos. Eu pude perceber como a transposi¢ao da obra da sala de ensaio
para as areas externas € desafiadora. A nova relagdo com o espaco demandava
agilidade dos dangarinos em adaptar toda a experiéncia vivida na sala de ensaio
para o novo ambiente. Um novo ciclo se iniciava, sendo cada um convidado
a trazer, para cada novo lugar e espaco escolhido, as percepgdes e sentidos
vivenciados, revisitando notas e tudo aquilo registrado na memoria escrita e na
memoria celular dos dancgarinos.

Percepcodes pelo olhar de dentro — Rafael Alves

Situando-me nessa pesquisa juntamente com a Flavia, cabe dizer que
nossa escrita e nossos olhares para este trabalho de criacdo se cruzaram nos
dados do registro do processo, por meio de trocas de percepgdes e conversas
fora da sala de ensaio. E como se houvesse um processo de observacio do
trabalho do estar dentro e fora ao mesmo tempo, por nds dois. Partindo dessa
ideia, busco tracar como se deu a construcdo e o entendimento das principais
cenas a partir da minha percepgao.

Ao longo do processo, além da cena pessoal, realizamos outras
atividades e exercicios para a construgao das cenas coletivamente, sendo elas:
Cena 1 — Entrada; Cena 2 — Didlogo corporal em movimento; Cena 3 — Corpos em
desastre, Cena 4 — Esfera; Cena 5 — Barney e Cena 6 - mesa verde.

Na primeira cena, Entrada, que foi construida no final do processo,
buscavamos desenvolver a tensao inicial entre os corpos, criando a densidade
necessaria para as relagdes que se desenrolariam a partir dai.

Nos ensaios da Cena 2, para chegar ao movimento dangado, o coletivo
experimentou caminhadas, percebendo a microqueda da pélvis a cada passo.
A partir disso, pesquisamos como desenvolver o exercicio para a cena. O que
seria transformar a pesquisa de movimento, ou seja, o exercicio, em dancga?
Buscavamos sempre refletir sobre essa questao enquanto praticavamos: como
encontrar caminhos para ir além da técnica ou do movimento funcional, na
busca pela expressividade?

Praticando o exercicio da autonomia, fui convidado pelo orientador-
-diretor a fazer o aquecimento e o ensaio coletivo inspirados nas movimentagdes
que estdvamos pesquisando: a movimentagao da cintura escapular em relagao
a queda da pélvis, e a danga em dupla mantendo contato com os bragos do
parceiro.

Ao ter vivenciado em sala de ensaio esses dois exercicios para a danca do
espetaculo, percebi que teriamos que nos atentar aos excessos de movimento,
ou seja, nao tentar preencher o espago/tempo fazendo qualquer movimentagao
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para dar conta da cena. Muitas vezes acabamos repetindo padrdes, criamos uma
coreografia de danga, sobrepondo movimentos, sem antes nos aprofundarmos
neles de fato, encontrando mais variagdes de movimento, esmiucando-os.
Nesse sentido, talvez, compor signifique restringir, fazer um recorte de ideia
criativa ou de um tipo de movimentagao especifica.

A cena da Esfera consistia em uma danca com os bragos do parceiro:
acompanhar o movimento do parceiro sem colocar peso em seu braco, até
aumentar o peso de forma gradativa, um exercicio sutil. Nesse exercicio foi
perceptivel que era necessario que a dupla estivesse engajada nao s em
acompanhar o brago do outro, mas também a queda e a recuperacao da pélvis,
ou seja, acompanhando mutuamente o centro de gravidade do outro enquanto
se desenhava o espago com os quatro bragos. Chegando a tal nivel de estar um
“com” o outro é que a movimentacio se tornava uma dangca entre a dupla. E
nesse sentido que, para Nachmanovitch (1993), ir além da técnica seria o rigor
profissional ndao s6 na busca da perfeicao, mas também na busca de uma danga
na qual coexistissem sentimentos, significados poéticos, a simplicidade do
momento presente de estar “com” o outro para improvisar (p. 70).

Na cena Corpos em desastre, faziamos movimenta¢des com a cabega e o
pescoco de forma forte — como se estivéssemos batendo a cabega na parede. Essa
movimentacao vinha do centro de for¢ca — abdomen e pélvis — e reverberava
até a cabeca. Nossa posicao espacial era em fila, na vertical, de costas para o
publico. Nesta cena, surgiu outro solo, pois um dos dangarinos nao pdde mais
continuar no processo. Lidar com o inesperado e com as novas demandas que
se apresentam ao longo de um processo € lidar com a realidade da criagao
artistica.

Em relacdo ao meu solo, que fazia parte da cena Mesa Verde, lembrei-
-me do livro O Eu Sem Defesas, que sugere que a vida é pratica afetiva, ou seja,
relacao (THESENGA, 1994). Como trazer a pratica da relacao para um solo
que se desenrola enquanto os outros dancarinos estdo em cena? E ainda um
solo? E as relagdes que se compdem no grupo como um todo? De que forma se
relacionar? Quando penso nessas questoes, eu as comparo com a minha propria
vida, em seus movimentos de afeto, onde temos o livre arbitrio. Na cena, essas
escolhas criam sentidos e formam a poesia.

Essas questOes, a partir da pratica, e na pratica da danga, nutrem as
reflexdes sobre a pratica pedagogica e profissional. Percebi que o trabalho em
grupo é um lugar para tratar as questdes pedagdgicas, humanas e relacionais.
Havia a necessidade e o desafio de alguns colegas coordenarem os movimentos
e sincroniza-los com o todo, como, por exemplo, na coreografia da cena do
Barney. Surge dai alguns questionamentos: como trabalhar em grupo uma
sequéncia coreografica? Como lidar com corpos diversos ao delimitar formas
de movimento?

Segundo Nachmanovitch (1993), em processo criativo “é necessario
encontrar na pratica o divertimento e a repeticdo por prazer, deixar nossa
crianga interna brincar” (p. 71). O desafio de coreografia é lidar com a pesquisa
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de movimento e a repeticdo como uma eterna modificacdo, ou seja, recriar
exercicios (p. 87). Talvez, uma sequéncia coreografica nao convencional
requeira, para além das formas, a coexisténcia da expressao dos sentimentos e
dos significados.

Nesse sentido, vivenciamos a coreografia como um lugar de estar
“com” o lado humano do outro e de colocar em pratica algumas intervengoes
pedagogicas, visando a transformacao do exercicio, por exemplo, ao dangar os
sentimentos e significados poéticos que coexistem ali.

O emprego da observagao autoetnografica como caminho para o registro
e compreensao da pratica impoe desafios, tais como sistematizar na escrita o
conhecimento sensivel de modo que tais experiéncias abarquem pensamentos
maiores do que os narcisistas.

Primeiramente, conforme André Lepecki (2013), para tonar-se coisa,
assim como o devir animal de Nietzsche, devemos transcender o “eu endeusado
e apolineo” para um estado dionisiaco, transformando o movimento sensivel em
obra de arte. Transpor esta obra de arte para a reflexao escrita foi um segundo
desafio. A vivéncia do solo criado para o Pequeno Tratado de Violéncias Cotidianas
propiciou esta percepco. Inicialmente, o solo trouxe questdes pessoais. E certo
que nao era o objetivo dispensar o cerne da arte, o material sensivel humano,
mas, para ir além do ego, foi necessario construir uma movimentagao e novos
sentidos que contribuissem para a dramaturgia do espetaculo como um todo.
Assim, seria como relatar as proprias vivéncias, construindo reflexdes além do
eu e incluindo o cunho social e educacional.

Parece, portanto, que a autoetnografia pode ser utilizada para gerar
reflexdes aquém do narcisismo e da sistematizacdo do material sensivel, ou
seja, aquelas que contribuam para o vislumbre de ideias, linhas de pensamentos
e valores. E por que ndo uma reflexao sobre a pratica pedagdgica atrelada a
pratica artistica?

O registro do processo

O processo vivenciado durante os ensaios da obra coreografica sinalizou
que um dos desafios dos dangarinos no processo de ensaio e na transposigao
das cenas para as areas externas dizia respeito a “fixacao de contetidos” de cada
cena e a forma de “acessa-los em cena”.

Inicialmente, perguntou-se: como o registro do processo de composicao
coreografica poderia ajudar a “retomar” para as cenas o que se experimentou e
selecionou ao longo do seu processo de construcao de sentidos? De que forma
um registro poderia sinalizar a qualidade dos gestos expressivos de cada cena?

Assim, vislumbrou-se apropriar-se dos dados etnograficos coletados —
notas descritivas e analiticas, bem como fotografias —, para organizar um registro
da composigao coreografica, e construiu-se um roteiro, inspirado na forma do
storyboard da area audiovisual, para registrar com imagens e palavras-chave
cada cena, no intuito de possibilitar a rdpida recapitulacao das qualidades
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esperadas para a dimensao expressiva do gesto, a constru¢ao do espago cénico
a partir dos movimentos, a dinamica, o fluxo de energia e a construcao de
sentidos. De certa forma, além de poder auxiliar na sala de ensaio, esse roteiro
tornou-se um registro histdrico de todo o processo de composi¢ao da obra.

A atuacao do profissional de danca no universo artistico

A pratica artistica na sala de ensaio fez surgir indagacdes sobre o
processo educacional artistico e comunitario, considerando o momento deste
estudo, com o qual caminhamos, rumo a finalizagao do Curso de Licenciatura
em Danga. Assim, nos perguntamos: o que significa ser profissional em danca
dentro e fora da educagao formal, a partir de um ambito artistico-educacional?
Como a experiéncia através da arte afeta a educacao e vice-versa?

A docéncia artista do artista docente sao trabalhos que se retroalimentam,
como afirma Rocha (2012). Ou seja, o artista e o docente podem trabalhar juntos.
A pesquisa em arte talvez contribua para a producao de saberes, pois “O olhar
intuitivo do artista vale mais que a inteligéncia cerebral...” (ONFRAY, 2009,
p. 61). O artista captura explica¢cdes necessarias, nutrindo-se da intuigao, da
percepcao imediata das experiéncias.

Por este viés, no contexto atual em que vivemos, da globalizagao e da
tecnologia, percebemos o olhar intuitivo que a arte e o movimento expressivo
propdem através de experiéncias e do contato com as percepgoes do corpo. Além
disso, percebemos que podemos voltar nossa atencao para essas percepgoes
treinando para um estado de presenca “aqui e agora”.

Vislumbramos uma educagao em que a arte através do corpo nutra o
ato do docente para uma docéncia artistica. O papel desse tipo de educagao
seja, talvez, propor nao um ensino de danga como um treinamento para formar
artistas, que explore apenas exercicios de danga, ou que veja a pratica como
especializacao de um mercado de trabalho, mas uma educagao que estimule a
vida artistica sem ser artista, uma vida de cria¢ao, de percepcao do corpo, e de
questionamentos. (ROCHA, 2012).

Assim, pensar uma educagdo que instigue a questionar talvez seja
criar possibilidades para que os individuos reinventem seus corpos e suas
realidades. O questionar nao deve ter suas perguntas sempre respondidas, mas
abertas a outras perguntas, assim como ocorreu no processo de composicao
coreografica do Pequeno Tratado de Violéncias Cotidianas, que comegou com a
seguinte indagacao: o que vocé faz com sua raiva?
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Foto: Mila Petrillo

Giselle Rodrigues e Cristina Moura em cena de Animater (1992).



ANIMATER
Cia. EnDanca — Remontagem de Repertorio



EnDanca

Cia. de Danga Contemporanea brasiliense que, de 1980 a 1996, viajou o0 mundo
apresentando suas criagoes.

Resgatar a memodria da danga contemporanea brasiliense, atualizando suas
dangas nos corpos de dangarinos pesquisadores de hoje, foi o foco do projeto
de remontagem da obra coreografica Animater (1992).

“Animamater, animar e animal, matéria e maternal...”

Este espetdculo marca a tltima fase criativa do EnDanga, na qual o sentido de
obra integral é incorporado a concepgao de seus espetaculos. Também surgem
algumas cenas que abdicam da estrutura coreografica como partitura definida

de movimentos para trazer a experiéncia do risco, como na cena da danga com
o bastao.

Data de estreia da remontagem pelo CEDA-SI (versao 1): 03/07/2015.
Evento: 6° IFestival Danca.

Local: Campus Brasilia do Instituto Federal de Brasilia — IFB.
Brasilia-DF.

Apresentagoes:

7?2 IFestival Danca — dezembro de 2015 (versao 2)

Mostra Coreografica CEDA-SI — 18/12/2015.
Teatro Brasil 21 — Centro de Eventos Brasil 21

Video de apresentacdao da remontagem na integra. Gravado no Teatro Brasil 21.

https://youtu.be/rFs-_HxgOWo
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Coreografias originais: Luiz Mendonga e Giselle Rodrigues.

Orientacao de pesquisa e direcao da remontagem: Diego Pizarro.

Orientacao coreografica: Giselle Rodrigues.

Elenco (versao 1): Aline Sugai Mortoza Macedo, Ana Carolina de Albuquerque
Costa, Beatriz Dayanna Alves Nunes Miranda, Danielle Cristina Cruz Freitas,
Hellen Cristine Ribeiro dos Santos, Licia Nunes de Oliveira, Thais Cordeiro
da Silva, Rafael Alves de Assuncao Oliveira, Thainara Oliveira dos Santos de
Moraes, Victoria Ponte Oliveira.

Elenco (versao 2): Cristhian Cantarino, Dayane Caroline, Hellen Cristine, Helena
Medeiros Costa, Julianne Neves, Laura Pires, Leonardo Cordeiro, Nathalia
Ferraz, Paula Alessandra, Polyana Pereira, Rafael Alves, Thais Cordeiro da
Silva, Victoria Oliveira.

Elenco (versdo 3): Cristhian Cantarino, Laura Pires, Laura Tonini, Leonardo
Cordeiro, Nathalia Ferraz, Noga Maria, Paula Alessandra, Rafael Alves, Thais
Cordeiro, Victoria Oliveira.

Producao: Gisele Tressi.

Figurinos: CEDA-SL.

Caracterizac¢ao (cabelo e maquiagem): Tom Lima.

Fotografia: Thiago Sabino.

Edicao de trilha sonora e filmagem: Adriano Roza.

Iluminacdo: Abaeté Queiroz
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A ARTE DO GRUPO ENDANCA, POR GISELLE
RODRIGUES

Entrevista realizada em maio de 2015 no Instituto Federal de Brasilia —
Campus Brasilia, por Diego Pizarro

O Grupo EnDanga foi criado em 1980 por Luiz Mendonca e Mdrcia Duarte
e foi inegavelmente um dos grupos mais expressivos no contexto da danga
contemporaneabrasileira. Ogrupotambém possuitrajetoriaerepresentatividade
internacional expressivas. Pode-se observar sua trajetdria no registro de Yara
de Cunto e Susi Martinelli (2005), em A historia que se danga — 45 anos do
movimento da danca em Brasilia, e através do livro Endanca 35, de Marcia
Duarte (2015).

Giselle Rodrigues é Doutoranda e Mestra em Arte pela Universidade de Brasilia
e professora do Departamento de Artes Cénicas da mesma universidade. Atuou
como dangarina e coredgrafa do EnDanga por 16 anos e, em seguida, fundou a
Basirah Cia. de Danga, dando continuidade a sua carreira como coredgrafa. Para
a Companhia EnDanga, coreografou obras que receberam critica elogiosa no
jornal The New York Times.

Como se deu sua entrada no EnDanga e seu envolvimento inicial com a danga?

Eu comecei no EnDanga com 13 anos de idade. Eu era uma pessoa que
fazia muito voleibol, tinha feito gindstica ritmica quando crianga e era muito
ativa em relacao ao movimento. A Viviane [Rodrigues]!, minha irm3, fazia aulas
com o EnDanga na Universidade de Brasilia. Entdao um dia fui experimentar
essa aula do Luiz Mendonca. Eles me adoraram e acabaram me adotando; ai
eu fiquei fazendo aula com o Luiz. Entao, toda a minha formacao inicial em
danga comegou com o EnDanga. Foram 16 anos dentro do grupo, com muita
experimentagao de movimento, porque a gente ndo tinha muita aula de técnica
de danga, a nao ser quando a Marcia [Duarte]* as vezes dava aula de jazz. Isso

1 Vivianne Rodrigues iniciou sua carreira profissional em danca em 1980, atuando
no Brasil e no exterior. Graduou-se na School for New Dance Development, em Amsterdam.
Trabalhou com diversos coredgrafos renomados, como Sasha Waltz, Iztok Kovac e Agelika Oei.
Estudou edi¢ao de video na Media Academy, em Hilversum. Desde 2002, ela se desdobra entre
seu trabalho como professora de danga na Escola Superior de Artes de Amsterdam (Amsterdamse
Hoogeschool voor de Kiinsten) e a sua companhia de criagdo de video em danga e teatro. Ver:
<http://www.ahk.nl/en/research-groups/art-practice/research-group-arti/researchers-2010-2011/
vivianne-rodrigues-de-brito/>.

2 Marcia Duarte é coredgrafa, pesquisadora e professora do Departamento de Artes
Cénicas da Universidade de Brasilia — UnB, mestre e doutora em Artes Cénicas pela Universidade
Federal da Bahia — UFBA. Foi uma das fundadoras do Grupo EnDanga em 1980 e dirigiu diversas
obras coreograficas também na Companhia de Danca Marcia Duarte, que fundou ap6s a saida do
Endanga.
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era muito engracado, pois nao tinhamos muito jeito com técnicas tradicionais de
danga, a gente morria de rir. A Marcia veio do Rio de Janeiro e, junto com Luiz,
foi bailarina do Fantastico’. Minha carreira profissional mesmo comegou aos
15 anos de idade, quando fui substituir uma bailarina do grupo na Oficina de
Danga Contemporanea da Bahia*, em Salvador. Ai, de 14, eu nao sai mais, fiquei
fazendo aulas que eram baseadas em atividades de condicionamento fisico
mais da Educacao Fisica, pois Luiz tinha formacdo nesta drea, mas também
experimentavamos muito as possibilidades do movimento. O Luiz era muito
de experimentar, colocar uma musica e sair experimentando coisas.

Vocés pesquisaram um caminho de movimento juntos?

Sim, investigdvamos as possibilidades do mover sempre de forma
coletiva, com proposi¢des que o Luiz trazia para o grupo. Luiz tinha feito
uma audicao para a companhia da Pina Baush’, muitos anos antes, quando
ele esteve na Franga, mas nao passou, pois ndo tinha técnica de danca. De
fato, o Luiz sempre foi ruim dan¢ando coreografias mais técnicas, pois ele nao
tinha nenhuma técnica de danca moderna ou cldssica. Entao ele resolveu partir
para uma coisa propria, e obteve enorme éxito. Ele comecou a investigar e a
desenvolver todo um trabalho com base em atividades fisicas mais liidicas, com
jogos e com a sensibilizagao corporal a partir de provocac¢des sensoriais para
gerar movimento. Eu ndo diria que o que ele fazia era Educagao Fisica, mas
era muito baseado em jogos; havia muitos fundamentos da Ed. Fisica, mas o
fundamental da investigacdo proposta por ele estava na experimentagao das
possibilidades corporais para gerar movimento singular. Como, por exemplo,
as aulas dele na UnB, eram muito famosas, porque ele colocava todo mundo
para subir em arvore, pular do teto num colchdo, escalar um muro de pedras;
levava turmas de estudantes para cachoeira. Esse tipo de atividade mexia
com risco corporal, do se langar mesmo, de experimentar a fisicalidade em seu
extremo, e de alguma forma essas experiéncias interferiam na expressao do
movimento, e de como os estudantes abordavam a propria corporalidade. A

3 Fantastico - O Show da Vida é um programa de televisao brasileiro exibido aos
domingos até hoje pela Rede Globo de Televisao. Estreou em 05 de agosto de 1973. Na década de
1970, havia

4 “Organizada pela Escola de Danga da Universidade Federal da Bahia (UFBA), a Oficina
Nacional de Danca Contemporanea se configurou como o primeiro evento a reunir profissionais
de danca no Brasil. Iniciada em 1980, substituiu o Concurso Nacional de Dan¢a Contemporanea
(1977), mostra competitiva que, durante trés anos, atraiu inscrigdes de todo o pais. Abandonando
o carater competitivo, a Oficina aprofundou-se por anos no intercambio entre coreografos,
dangarinos, professores e estudiosos, por meio de mostra artistica, cursos, seminarios e debates.”
Ver <http://www.irdeb.ba.gov.br/evolucaohiphop/?p=8819>. Acesso em: 28 out. 2016.

5 A alema Pina Bausch (1940-2009) é uma das coredgrafas mais significantes do nosso
tempo. Foi discipula de Kurt Jooss e criadora de um estilo de danga especifico que seria chamado
de Danga-Teatro de Pina Bausch. Dirigiu a Cia. Tanztheater Wuppertal de 1973 até sua morte em
2009.
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gente brincava de ser dublé. Luiz vinha com seu carro, que era uma Brasilia
bem velha, daquelas caindo aos pedacos, colocava um colchao enorme no
capd do carro e acelerava a 20 km. Tinhamos que correr ao lado do carro em
movimento e fazer um rolamento por cima do cap6 e sair correndo. Entao, eram
treinamentos muito fisicos e muito diferenciados do que é um treinamento de
danga hoje, né? Mas muito interessante, porque nos deu uma habilidade muito
peculiar de lidar com o movimento, abordando-o na perspectiva do jogo, de
forma ladica e prazerosa. Realizdvamos muita experimentagao em duplas, com
tentativas diversas de pegadas, suspensdes e muito trabalho acrobatico, de
quedas, uso variado de apoios no chao. Naquela época, a gente ja fazia “uma
forma de contato-improvisa¢ao” sem saber que era contato-improvisacdo. Em
funcdo do caradter experimental da exploracao de duetos e tal, percebemos
mais tarde que alguns principios do que foi denominado contato-improvisagao
estavam presentes nessa forma de abordar a exploragao do movimento.

Qual era o vinculo que o EnDanga tinha com a UnB?

O Luiz dava aula no Departamento de Artes Cénicas. Ele era professor
efetivo. Depois, logo a Marcia entrou também como efetiva e eles trabalhavam
juntos em pesquisa artistica no Ntcleo de Danga. Entao, o EnDang¢a também
era um campo de pesquisa do Luiz e da Marcia, e nds acabamos adotando o
Ntcleo de Danga como espaco de trabalho. O vinculo se deu por conta disso.
O Luiz e a Marcia também contribuiram com a cria¢ao, juntos com a Yara [De
Cunto]® e Maria Ruth Jacome, do GEDUnB’ — Grupo Experimental de Danga
da Universidade de Brasilia. Foi nesse contexto que o EnDanc¢a desenvolveu
seu trabalho dentro da Universidade de Brasilia. Trabalhavamos praticamente
de domingo a domingo. O EnDan¢a era como se fosse uma familia. Nds

6 Yara De Cunto foi “diretora-fundadora do Corpo de Baile do Teatro Guaira, em
Curitiba, e ex-bailarina do Balé IV Centenario. Funda em Brasilia o Grupo Asas e Eixos (1980-
-1985), numa tentativa de tirar a danga do tradicional eixo e dar asas a criacao. Essa profissional
chegou a cidade em 1975 e ministrou aulas em locais diversos. No espago do GEDUnB, conseguiu
aglutinar um grupo heterogéneo de alunos, propondo aulas que uniam improvisagoes livres ao
balé classico, mistura possivel gragas a sua formacao, que envolveu a danga e a passagem pelo
teatro” (DE CUNTO; MARTINELLI, 2005, p. 41).

7 O GEDUnB (1973-1990) foi “um espago aberto para criagdes e experimentagoes,
caracterizando um movimento hibrido. Ponto obrigatério para as pessoas que faziam danga,
o local possibilitou que a estética moderna e, futuramente, a contemporanea se nutrissem dos
ares da universidade. Num momento singular na histéria da danga local, permeado por uma
visdo critica em relagdo ao periodo politico brasileiro, o espago disseminou um pensamento
diferenciado, comprometido com questionamentos e busca por novos modos de fazer danga.
O grupo viajou e trocou experiéncias com grupos de danga vinculados a outras institui¢des de
ensino superior, mas, a despeito de ser um grupo de danca, configurou-se como um espago
aberto, caracterizado pela diversidade e rotatividade, onde eram oferecidos cursos de jazz, balé
classico, técnica moderna e contemporanea que, continuamente, mantinham-se lotados, com as
pessoas em fila de espera para a participacdo nas aulas”. (DE CUNTO; MARTINELLI, 2005, p.
37).
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conviviamos muito juntos, o tempo todo, ndo s6 dentro da sala de ensaio, mas
em nossos cotidianos. Encontravamos todos os dias, almogavamos juntos, nos
divertiamos juntos, faziamos tudo juntos. Como € que a gente aguentava, né?
Lacos muito fortes se criaram ali.

Mas é interessante, porque hoje em dia esses lagos sao muito dificeis de
serem criados, nao é? Alias, é dificil manter qualquer grupo. Encontrar-se,
nem que seja trés vezes por semana, esta dificil, imagina todos os dias da
semana. Sobre esta questio da preparacdo e da pesquisa de movimento,
apesar de ser experimental, vinham muitas propostas do Luiz, certo? Como se
deu essa transicao de preparacao de trabalho corporal de vocés do inicio até o
final, durante a trajetoria do grupo? Faco essa pergunta, porque eu vejo vocé
dancando no Animater e tem muita técnica ali, tem uma técnica trabalhada
no seu corpo sobre a qual eu fico curioso em saber de onde vem, que aulas
vocé fez além do treinamento e da pesquisa com o EnDanga, ou se tudo isso
surge da pesquisa de movimento realizada no grupo.

Eu acho que tudo isso surge da investigacao de movimento que estava
muito vinculada ao tipo de preparo corporal proposto por Luiz, e que tem
fundamento em atividades esportivas, acrobaticas e virtuosas. Somado a isso,
e talvez esse seja o aspecto mais importante da investigacao, Luiz trazia uma
proposicao mais sensorial para a experimentacdo das qualidades e texturas
do movimento, um trabalho sobre a escuta corporal mais agucada, sobre as
sensag¢Oes do corpo na relagao com o espago, com as temperaturas, com o toque
e, com certeza, isso gera uma forma de abordar o movimento, uma técnica.
Porque eu s6 comecei a fazer aula técnica de danga, como balé, técnicas de
danga moderna e mais tarde contemporanea, depois de dez anos que eu
estava no EnDanca. Entao, eu acho que a técnica veio mesmo da investigagao
e do experimento do movimento via sensério-motor. O Luiz propunha, além
da preparacao fisica pela perspectiva dos jogos e circuitos de exercicios para
o condicionamento fisico dos bailarinos, um trabalho sobre a qualidade do
movimento. Por exemplo, mover-se de olhos fechados.

Eu lembro que um dos treinamentos dele era: ele colocava o bailarino
para fazer uma atividade que exigia esfor¢o aerdbico intensivo, em que se
suava muito, por meia hora, aquela coisa exaustiva. Em seguida, o bailarino
tomava um banho gelado para dar um choque térmico na musculatura. Ele
tinha essas propostas que para nds pareciam superloucas! Apds esse banho
gelado, o bailarino recebia uma massagem e ia para uma camara de luzes
infravermelha. Havia essa mistura de possibilidades de interferir na qualidade
de um movimento ndo somente via atividade fisica, tonificando a musculatura,
mas também cuidando dessa musculatura, com massagem, alongamento. Esse
tipo de trabalho, de alguma forma, d4 um trato diferenciado para o corpo, eu
acho! E o bailarino acaba também gerando... Enfim, estou chegando a essa
conclusao agora! Gerando outras possibilidades para se alcancar qualidades
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de movimento que nao sé pela sua repeticao, ou pela consciéncia somatica,
que também era uma abordagem do trabalho para a exploragao do movimento.
No elemento do bastdo, em que o bailarino manuseava o bastao num jogo com
outro bailarino que buscava se desviar, trabalhava-se muito a percep¢ao, a visao
periférica, a atengao e a ideia da escuta. O bailarino deveria estar muito afinado
com o outro, nao era sé a questao da técnica de execu¢ao do movimento, mas
outro lugar que também envolvia a percepcao do espaco e do tempo no jogo
com o outro. O trabalho do EnDanga tinha muito isso. Era quase uma relagao
meio mistica com 0 movimento e com o espago de criacdao, vamos dizer assim.
Mas lembrando hoje, o Luiz, a cada ensaio, se preocupava em criar uma
atmosfera diferenciada, que nao era sé chegar e experimentar o movimento,
pois havia um cuidado de criar um ambiente favoravel ao agucamento da
percepcao do corpo na relagao com diversos aspectos envolvidos na exploragao
do movimento. Entao, tinhamos o treinamento aerdbico intensivo, a camara de
luzes, a massagem, o banho gelado, o jogo e a experimentacao do movimento
a partir de provocagdes diversas, via sensorio, por imagens, ou mesmo pela
exploracao dos caminhos do movimento, e isso, certamente, interfere na
qualidade do movimento! Acho que isso interfere profundamente! Marcia
também contribuiu nessa trajetdria, pois ela tinha formacao de danga, de técnica
de danga, e isso trazia para o trabalho uma preocupagao com o refinamento do
movimento, a finalizagao e as linhas. Nos tinhamos uma brincadeira nos ensaios:
quando a Marcia coreografava, ou mesmo nas coreografias do Luiz, e depois
eu comecei a coreografar com essa preocupacao que era: utilizar o espelho
para fazer o “colou, colou”, ou seja, queriamos “limpar o movimento” de cada
um para a forma e o caminho desse movimento ficar idéntico um do outro.
A gente ficava horas naquilo e era muito detalhado. A Mdrcia era detalhista
nesse aspecto do trabalho, enquanto o olhar do Luiz estava mais voltado as
ideias de movimento, as provocagdes que pudessem gerar qualidades distintas,
as sensacgdes que determinado movimento pudesse interferir na expressao do
bailarino, esse tipo de preocupacdo. A Marcia tinha essa coisa muito mais da
linha, do desenho do movimento no espago, que depois eu acho que absorvi
essa forma de trabalhar dela na minha primeira fase como coredgrafa. Com o
tempo, ela também modificou a maneira de criar e de abordar o movimento.
Peguei muito disso, porque ja era um pouco a minha caracteristica, esse lugar
da forma e da linha do movimento, do igual, da repeticao, de talvez absorver
essa técnica pela repeticdo. E eu acho que isso também é técnica, né?!

Vocés se encontravam quantas horas por dia?

Era intenso! Seis horas por dia. Praticamente todos os dias. Muita
vezes, de domingo a domingo! A gente era doido (risos)! Uma coisa que eu
acho que era muito interessante no EnDanca, e que hoje em dia parece mais
dificil de acontecer, é que existia uma paixao muito profunda por aquilo que
a gente estava descobrindo, e, para mim pelo menos, que era muito jovem, nao
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tinha uma expectativa de futuro. Eu ndo tinha expectativa de me tornar uma
bailarina profissional, num primeiro instante. Logo, o trabalho no EnDanga
era quase uma diversdao, um prazer na minha vida. E talvez esse espirito mais
despreocupado gerasse uma entrega maior. Nao sei! Talvez a tinica que mais
demonstrasse explicitamente o desejo profissional da carreira era a Marcia, ela
falava pra gente que o sonho dela era dangar no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro. Até que um dia nds dancamos no Municipal, no Carlton Dance Festival,
e ela chorava e falava: “gente! Realizei meu sonho!”.

Que espetaculo vocés dancaram 1a?

Acho que foi o Estranhos Hdbitos (1987), e foi no mesmo festival que a
famosa companhia La la la Human Steps® participou, eram s6 grupos poderosos!
Foi uma noite inesquecivel! E Marcia achou o maximo dangar no municipal.
Eu particularmente nao tinha tanta expectativa, porque eu nao tinha escolhido
fazer danga, a danga tinha escolhido entrar na minha vida, logo eu nao tinha
muito esse vislumbre, de “Ah! Quero ser uma bailarina famosa!”. E, na verdade,
naquela época nao tinhamos a dimensdao do que estdvamos conquistando
exatamente, eu acho que grande parte do elenco nao tinha isso, a gente tinha era
uma paixao muito profunda por fazer aquilo, de experimentar, de descobrir, eu
achava muito divertido. Todos os ensaios eram muito divertidos e prazerosos.
Era muito bom! Foi ali que a gente descobriu muita coisa da vida. A meu ver,
amadureciamos como pessoas junto com o trabalho que ia se dando, havia
tempo para desfrutarmos de cada descoberta. O que hoje esta se tornando cada
vez mais escasso. O tempo para imersoOes criativas é quase nada. E Brasilia era
quase uma ilha para o grupo, o que nos possibilitou mergulhar no trabalho sem
grandes pretensoes e preocupagdes com o “mercado”, o que mais adiante essa
perspectiva se modificou.

Eu tenho essa curiosidade em saber como era o EnDanca nesse cenario da
danca contemporanea em Brasilia, como se consolidou?

Pois é, como eu acho que a gente era muito isolado, eu digo, segundo
a minha visao, certo? Porque na época eu era muito jovem e nao conhecia
muito outras coisas, outros artistas. Depois de algum tempo é que fui me
situando e percebendo a dimensao do trabalho em Brasilia, do que estavamos
desenvolvendo. O Luiz e a Marcia eram bem envolvidos com pessoas do teatro,
como Hugo Rodas, Guilherme Reis, Fernando Villar, Joao Antonio, e toda essa
turma do teatro, além da Yara De Cunto, que era coredgrafa do Asas e Eixos.
De danga contemporanea, nos anos 80/90, o EnDanga foi o que conquistou
mais visibilidade em Brasilia, depois no exterior, e por fim, nacionalmente.
Mas houve outros trabalhos e grupos também importantes na década de 1970

8 Ver: <http://www.lalalahumansteps.org>.
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e inicio dos anos 1980. Teve o Pitd, grupo criado e dirigido por Hugo Rodas
e que tinha uma pegada bem misturada entre danca, teatro e performance.
A Graziela Rodrigues com Jodo Antonio. Yara de Cunto com Asas e Eixos. E
depois tinham trabalhos mais de solos, duetos. Mas quando digo que aqui
estdvamos isolados, me refiro a perspectiva nacional. Poucas companhias
de danca contemporanea de outras cidades ou mesmo internacionais, se
apresentavam aqui, e inicialmente, neste contexto, ficivamos muito isolados
tentando, de alguma forma, levar o trabalho para festivais nacionais de danga.
Tinhamos poucas referéncias para dialogar, e naquela época também nao
contadvamos com Internet como hoje. O eixo cultural era escancaradamente
representado por Sao Paulo e Rio de Janeiro. O Luiz, de certa forma, estabelecia
contato com pessoas de danca da cidade, com bailarinos novos, por exemplo,
a Luciana Lara, que depois fundou a propria companhia. Eu lembro que teve
uma época em que o Luiz sempre ia ver os ensaios dela. A Lenora Lobo também
ja desenvolvia sua pesquisa de dangas brasileiras em Brasilia. Havia também
muita academia de danga, como ainda tem hoje em dia, mas desenvolviamos
nosso trabalho fora desses espagos. E nesse contexto o EnDan¢a permaneceu
por muitos anos como o acontecimento da danga na cidade, e se tornou uma
referéncia da danga contemporanea. Conquistamos um publico cativo, de uma
geracao de jovens estudantes universitarios. Entao, comegamos a participar de
mais festivais nacionais e com isso obter mais visibilidade. Depois tivemos a
fase de viajar muito e se apresentar em outros estados e paises. Conseguimos
importantes patrocinios, como da Shell e da Fiat, que eram grandes empresas
patrocinadoras de arte no Brasil naquela época.

Depois que a gente comecou a fazer os festivais, houve uma repercussao
mais forte e, em 1989/1990, quando a gente participou do FLAAC — Festival
Latino Americano de Arte e Cultura, que foi realizado na UnB, onde vinham
muitas companhias internacionais, muitos trabalhos internacionais e muita
gente de fora, diretor de festival e tal, a gente comecou a ser convidado para
participar de festivais internacionais. Até que Dieter Jaenicke entra no nosso
caminho. O Dieter, diretor do festival de Hamburgo, Alemanha, vinha ao
Brasil periodicamente ver as companhias e trabalhos inéditos para convidar
para o festival. SO que, naquela época, normalmente esses diretores iam para o
Rio, SP, BH. Brasilia passava longe. Ele tinha ouvido sobre o EnDanga e falou:
“quero ver o trabalho de vocés”. A gente ficou em polvorosa. Ja estdvamos com
o espetaculo Estranhos Hibitos pronto, e comecando o Animater (1994), no inicio
dos anos 1990. Ai a gente fez uma apresentacao para ele no Teatro Dulcina [de
Moraes] e ficou aquela coisa, convida, ndo convida. Finalmente ele convidou
e comegou a nos ajudar agenciando o grupo em varios festivais europeus.
Depois de um tempo, ele também acabou se casando com uma das bailarinas
do EnDanga, com a Cristina [Moura]. Ele foi uma pessoa muito importante
na carreira do EnDanga, porque abriu muitas portas para o grupo na Europa.
Até entdo, ja tinhamos viajado para os EUA, México, feito alguns festivais na
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América Latina, e a partir do Dieter se deu uma longa carreira internacional. A
gente passou muito tempo, uns quatro ou cinco anos se apresentando mais fora
do que no Brasil. Eram muitos festivais, coprodugdes, residéncia, participagao
em projetos de parceria em danca. Foi a partir desse momento que eu comecei
a ter mais contato profissional com outras técnicas de danga também.

Vocé aproveitava o convivio em outros lugares?

Eu aproveitava para fazer muitas oficinas. Mas eu nunca fui uma
bailarina de fazer muitas aulas de técnicas de danga. O lugar onde fiz mais
aulas foi na London Contemporary Dance School, quando ganhei uma bolsa de
estudos de um ano para ir para Londres. L4 eu fazia aula de 8h as 18hs, e foi
o lugar onde me dediquei as aulas técnicas de moderno e contemporaneo,
além de improvisacao. Mas o fundamento de minha formagao como bailarina
veio mesmo de minha experiéncia com o EnDanca; o que chegou depois
complementou essa formagao.

Vocés faziam varios treinamentos, pesquisa de movimento, isso se dava com
foco em produzir algum trabalho artistico? Ou o foco era mais em se juntar,
experimentar e, se de repente surgisse alguma ideia de fazer algum trabalho
artistico, vocés faziam? Era um grupo que se reunia para fazer trabalho
artistico em danga?

Sim, acho que o Luiz visava isso, embora o processo se desse de forma
muito despreocupada, com o tempo dilatado para a criagdo, o que permitia
destrinchar e aprofundar cada experimento. Tinha esse objetivo de ter produto
também, mas o Luiz as vezes levava dois anos para criar um espetaculo, entao
era muita experimentac¢do. Também nao tinha uma ansiedade de gerar produtos
um atras do outro em curto tempo, tanto que depois que o grupo entrou para
o circuito internacional de festivais foi muito dificil para o Luiz suportar a
pressao de produzir peca inédita a cada ano. Creio que a grande demanda dos
festivais, associada a nossa falta de estrutura de produgao no Brasil, contribuiu
de alguma forma para o encerramento do grupo. Porque, quando vocé entra no
circuito internacional para se manter atuante e com visibilidade nesse circuito,
¢ preciso ter trabalhos inéditos, e aquilo é uma loucura!

Anteriormentevocé faloudocontato-improvisagido, que vocésexperimentavam
muitas dancas a dois e nem sabiam o que era contato-improvisacao e estavam
experimentando, ai eu tenho uma pergunta sobre isso, porque eu fiz uma
pesquisa sobre as trajetorias do contato-improvisacao no Brasil e entrevistei
varias pessoas dos anos 1980 até o inicio de 2000 que foram uns precursores
que fizeram muitos projetos, como a Tica Lemos, o Guto Macedo e o ultimo
que eu entrevistei foi o Giovane Aguiar. Na fala dele, ele contou que fez
parte do GedUnB e que foi convidado para entrar no elenco do EnDang¢a uma
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época. Mas ele nao foi, porque ele estava focando nas coisas do Contato. Ai
eu queria saber um pouco mais assim, depois que vocés souberam o que era
CI, isso afetou em alguma coisa? Porque me parece que a trajetoria do CI em
Brasilia se confunde um pouco com a experimentacao do EnDang¢a também.

Eu ndo sei se a gente pode dizer que fazia CI, porque CI tem um estudo de
principios de movimento, e nds nao estdavamos preocupados com esses
principios necessariamente, embora fizéssemos uso de alguns deles sem
saber que faziam parte do CI. Nao nos ocupavamos em ter principios nesse
sentido, de sistematizar um método ou uma didatica. Talvez o Luiz e a Marcia
vislumbrassem essa possibilidade, mas acho que nao naquele momento. Porque
estdvamos ali experimentando. Nao havia uma preocupacgao de categorizar
ainda o que estdvamos fazendo. Entao nao sei se a gente pode dizer que
fazia CI, a gente fazia a experimentagao que envolvia principios do CI sem
sabermos, mas dizer que fomos precursores do CI em Brasilia, isso é balela.
Talvez tivéssemos uma experimenta¢ao muita mais acrobatica, por exemplo: se
vocé for ver a coreografia Tridlogo, que € aquele trio que a gente fica brincando
de passar um por cima do outro, ela foi criada nessa perspectiva da brincadeira
acrobatica do movimento, com base nesse estudo.

Que é dentro do Estranhos Habitos?

Sim, essa coreografia fazia parte do espetaculo Estranhos Hdbitos. Entao,
€ muito diferente o caminho da experimentagao, entende? Por isso que eu nao
acho que trabalhamos com CI especificamente. Eu acho que ndo existia uma
preocupacao em dizer “nds faziamos CI”, nao tem isso, porque nos tinhamos
consciéncia que nao era mesmo esse lugar.

Quando é que vocé se transforma em coredgrafa do grupo? Como isso
acontece?

L4 no espetaculo Imagem Virtual (1986), ou antes, ndo sei, tinha uma
coreografia que se chamava Luz das 22 horas. Era uma coreografia toda de
movimentos picotados que contribui na criacdo de algumas partes junto
com a Marcia e o Luiz. O Luiz foi um grande incentivador para eu comegar
a coreografar. Ele sentiu que eu tinha tino para a coisa e foi me provocando
a coreografar, até o dia que ele me deixou coreografar uma cena inteira do
espetaculo.

E vocé tinha quantos anos?
17 para 18 anos. No inicio de meu processo como coreografa eu

era muito matematica, geométrica nas formas, gostava das simetrias, com
essa coisa de linhas e formas do corpo bem precisas. Se analisarmos minhas
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primeiras coreografias, a gente vé muito isso. O préprio Homem na Parede (1999),
nele podemos observar a construgao espacial, a movimentacdo bem precisa,
tinha muito isso. E o Luz das 22 horas foi um dos primeiros experimentos, do
qual eu me divertia criando varia¢des ritmicas do movimento. Eu era mais
preocupada com o desenho do movimento, o ritmo, sem ter muita inten¢ao do
que aquilo poderia dizer, era mais um jogo da arquitetura do movimento do que
necessariamente do sentido dele. Nos altimos anos do EnDanga é que eu comego
ame preocupar mais com o sentido, com a “dramaturgia” do movimento. Antes
era mais abstrato. O Luiz tratava o movimento em um contexto mais abstrato do
sentido, mais sensorio, e depois como a gente comegou a participar de festivais,
onde via-se fortemente a danga-teatro contemporanea, isso foi me interessando
profundamente. Minha estadia em Londres transformou definitivamente
minha perspectiva de como lidar com o movimento. A partir dai, eu comego a
tentar buscar uma narratividade, uma narracdo para o movimento dentro do
contexto mais teatral e dramatico, querendo abordar temas contemporaneos de
uma forma nao tao abstrata. Apesar de que o Luiz também trabalhava temas
contemporaneos, mas tinha esse viés do sensorio, da sensagao, do ladico. O
Luiz as vezes era muito displicente também! Ele dava muita ideia, olhava, falava
algumas coisas e ia embora. Ele ndo era uma pessoa de ficar ali esmiugando o
sentido daquelas ideias, o sentido concreto e ébvio das ideias, porque ele tem
uma percepcao muito conectada com as coisas do mundo de uma forma muito
sensitiva, muito intuitiva, e ai as tematicas que ele abordava surgiam desse
lugar intuitivo dele, e o objetivo do Luiz era tocar o publico emotivamente, por
meio da provocagao sensorial. As criagdes do Luiz criavam espanto, alegria,
suspensao e éxtase a partir de muita abstrac¢do e virtuosidade do movimento.
Diferente dessa proposta, no espetaculo Sebastido (2000), que coreografei para o
Basirah, eu queria falar dos “sem terras”, do homem que busca seu lugar, seu
espaco de vida e sobrevivéncia. Entdo, para mim, era uma realidade concreta
da qual eu queria que o tema estivesse claramente expresso na coreografia e
na construgao do espetdculo como um todo. Parece que o Luiz coreografava a
presenca, a sensacao, e colocava o publico para viver a mesma sensa¢ao que 0s
bailarinos experimentavam. Isso era bem louco!

E vocé gostava?

Gostava, eu acho que era intrigante pra mim, eu tinha muitas imagens,
gostava de ficar ouvindo musica e ver o que aquilo surtia de movimento, eu
era muito complexa com o movimento, aquela coreografia do duo mesmo, eu
coreografei aquilo? (risos). Existia certa complexidade no lidar com o tempo
do movimento, com a dinamica, com a questao espacial, entao esses elementos
da danga estavam muito presentes na minha coreografia. Hoje em dia isso é
uma consequéncia, mas percebo que ultimamente tenho preferido borrar o
movimento, nao ser tao pragmatica, gosto de dar mais espago a minha intuigao
e de observar o que o movimento pode gerar de sentido.
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A partir de entdo ele foi lhe dando mais espaco para coreografar, qual foi o
espetaculo que vocé coreografou mais?

No Animater eu tive algumas coreografias e depois criamos o ultimo
espetaculo do EnDanga com duas partes. A primeira parte se chamava Factual
(1995), coreografada por Luiz e a segunda parte Poéticas de tanto amor (1995),
coreografada por mim, do qual eu também dangava com Cristina Moura e
Claudia Gama.

Depois disso vocé ja montou o Basirah?

Sim, em 1996 a companhia EnDanca acaba. Todas as vezes que o
EnDang¢a voltava para o Brasil, era aquele esquema de comecar tudo de novo.
Entdo, chegou um momento de nossa carreira em que nessas condi¢des nao era
possivel continuar. A Cristina e a Claudia ja estavam na Europa e tinham sido
convidadas para fazer alguns trabalhos por 1a. S6 eu, o Luiz e a Marcia ficamos
em Brasilia. O Luiz resolve ir para o Rio de Janeiro e ficamos eu e a Marcia. Eu
estava sem perspectiva nenhuma, ou eu saia de Brasilia para continuar como
a Cristina fez, e tinha a opc¢ao de ir pra SP ou R] e tentar alguma coisa por la
como bailarina, ou ficava em Brasilia e fazia alguma coisa. Decidi ficar e resolvi
reunir um grupo de bailarinos da cidade para trocar ideias e experimentos. Eu
nao tinha intengado de criar uma companhia, mas comecei a convidar bailarinos,
porque eu queria testar algumas coisas, ndo queria parar. Ai eu me associei
a Yara de Cunto! A gente comegou a promover varias atividades no Teatro
Dulcina. Juntas, criamos muitos projetos de danga. Foi um periodo fértil e
bem ativo na minha carreira. Quase criamos a Escola de Danca, mas nao foi
adiante. Um desses projetos era reunir bailarinos para fazer trocas, brincar de
coreografar, ja estava trabalhando com improvisagao também. A gente se reunia
uma vez por semana, no sabado, até que essa mocgada foi ficando interessada
no trabalho. Nessa época eu ganhei a bolsa da CAPES para ir pra Londres, e
como nesse grupo haviamos reunido muito material, eu falei: ah, vamos montar
alguma coisa! Entao montamos Monoélogos de Dois (1997), com um pequeno
apoio de cinco mil reais da Caixa Cultural, e nos apresentamos no Teatro da
Caixa, como uma comemorac¢ao de minha despedida do Brasil. Fizemos trés
apresentacoes que foram o maior sucesso! Ninguém esperava, mas deu muito
certo! O espetaculo era divertido, envolvia humor e falava sobre a falta de
comunicacao entre as pessoas. O grupo de bailarinos era muito jovem e tinha
uma veia teatral forte, o que conquistou rapidamente o publico. No periodo
que fiquei fora, esse grupo deu continuidade ao trabalho, com Marisa Godoy
e Yara de Cunto encabecando a dire¢ao. Nesse contexto surgiu o Basirah. Logo
que eu voltei continuamos os trabalhos e eu assumi a direcao.

Sobre 0 Animater, ainda 1a no EnDang¢a, como surgiu o espetaculo? Surgiu de

163



uma pratica que vocés ja estavam fazendo?

Com certeza, acho que o Luiz estava muito na vibe do sensodrio, de
experimentar todos os sentidos, por isso o trabalho com a venda nos olhos. Eu
nao vou saber lhe dizer o que tinha por tras do Animater. Eu acho que tinha uma
viagem mais filoséfica. Foi um dos espetaculos mais importantes do EnDanga,
em func¢do da maturidade dos bailarinos e da investigacao do Luiz. Estava
relacionado a investigacao da inteligéncia corporal humana. O Luiz gostava de
filmes que também tinham a ver com a relagdo com a natureza, acho que ia por
esse lugar também, mas ndo tenho tanta clareza, me lembro de que tinha muito
o trabalho do sensdrio, da sensibilidade, dos cinco sentidos.

Do que mais vocé se lembra de quando vocé comegou a coreografar? Vocés
fizeram duas versoes, nao é?

A primeira versao tinha um aspecto bastante vigoroso, com base no
jogo, vocés aprenderam a primeira versao, nao é?

Sim, depois vocé passou a nova, que é a que estamos pegando agora.

Porque eu acho que o Luiz tinha muito essa coisa da habilidade fisica,
de explorar a habilidade fisica do humano, entao eu acho que ele ia muito por
essa coisa do jogo, o jogo demonstrava muito essa versatilidade corporal, mas
nao consigo me lembrar muito, tudo era consequéncia do tipo de trabalho fisico
que ele ia desenvolvendo, sabe? Entao, como a gente ia refinando mais um
virtuosismo fisico nos nossos treinamentos, até na investigagao fisica corporal
desses elementos, foi-se criando o Animater, nao vou saber te dizer se tinha algo
além disso por tras, tinha essas conexdes intuitivas que o Luiz fazia.
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REPERTORIO ENDANGA: ATUALIZACAO CENICA
DE OBRAS COREOGRAFICAS COMO PROCESSO
DE ENSINO-APRENDIZAGEM EM DANCA
CONTEMPORANEA.

Hellen Cristine Ribeiro dos Santos !
Diego Pizarro (co-autor)

Este artigo pretende observar alguns desdobramentos referentes ao
processo de ensino-aprendizagem em danga por meio da pratica processual
de remontagem da obra coreografica Animater (1992), da Companhia de
Danca EnDanga (1980-1996), de Brasilia-DF, proeminente na década de 1980
e na década de 1990. Assim, sao trabalhadas diversas etapas da remontagem:
aproximagao histdrica, andlise de video, andlise de movimento, preparacao
corporal, aprendizagem de coreografia, levantamento de cenas, ensaios
individuais, coletivos e apresentagao publica. O tema da investigacao reside na
pertinéncia desse tipo de processo para a formagao de dancarinos ao coloca-los
em situagoes desafiadoras em relacao aos padroes habituais de movimento em
danga.

A pesquisa que deu origem ao texto foi desenvolvida no ano de 2015 no
ambito da Licenciatura em Danca do Instituto Federal de Brasilia — IFB, onde
foram integradas as atividades das disciplinas optativas Topicos Especiais em
Artes Cénicas — TEACen e Topicos Especiais em Artes Corporais— TEAC com as
atividades do grupo de pesquisa CEDA-SI e com o meu trabalho de conclusao
de curso, defendido em dezembro de 2015 com o mesmo titulo deste artigo.

O desejo de remontar algum trabalho do EnDanca de acordo com
as versdes originais criadas e apresentadas por seus coredgrafos deu-se
inicialmente pela fisicalidade bastante intensa e pelos jogos tao interessantes em
termos de movimento que encontramos nos videos. Além disso, cabe ressaltar
que a proposta partiu do professor Diego Pizarro, que agrupou estudantes a
fim de participar da pesquisa.

O Grupo EnDanga foi criado em 1980 por Luiz Mendonga e Marcia
Duarte e foi inegavelmente um dos grupos mais expressivos no contexto
da danga contemporanea brasileira, o que se pode observar na trajetéria da
Companhia, registrada por Yara de Cunto (2006) em A historia que se danca — 45
anos do movimento da danga em Brasilia e no livro Endanca 35, de Marcia Duarte
(2015).

LuizMendongaéeducadorfisicoeseu contato comadangaoimpulsionou
para a realizacdo de um trabalho impar de investigacdo do movimento.

1 Licenciada em Danga pelo Instituto Federal de Brasilia — IFB.
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Juntamente com Luiz, Mdarcia Duarte iniciou sua carreira profissional em
1978, no Rio de Janeiro, com Zdenek Hampl? professor e coredgrafo tcheco
radicado no Brasil. No grupo EnDanga, Marcia Duarte atuou como dangarina,
coredgrafa, assistente de direcao e coordenadora. Além dos criadores, outro
nome de muita importancia no processo de formagao do grupo foi a diretora,
coredgrafa, pesquisadora e professora Giselle Rodrigues.

Observando o fato de que a danga cénica ocidental, desde suas origens,
tem a tradicao de trabalhar com a remontagem de repertdrios e obras que
durante anos contam as mesmas histdrias, em especial o repertorio de balé
classico, surgiu a indagacao do porqué de remontar uma obra criada ha mais
de 20 anos e que ndo é mais dangada por seu grupo de origem. Quais sao as
implicagdes de se remontar obras de danga contemporanea e por que essa
tradicao ndo é comum? Como o processo de montagem de repertdrio pode
favorecer o processo de ensino-aprendizagem em danca?

No trabalho de remontagem de repertorio realizado nesta pesquisa,
vale observar que os dancarinos participantes sao jovens estudantes do curso
de Licenciatura em Danga, sendo que cada um traz em seu corpo técnicas de
danga bastante distintas, em niveis bastante diversos, além de uma bagagem
nao profissional em danca. Assim, a atualizacdo dos movimentos, jogos,
estruturas e sequéncias da obra escolhida se dao primeiramente nos corpos dos
dangarinos, perpassando suas experiéncias. O resultado nao é uma copia do
original, mas sim uma atualiza¢do cénica.

O desafio de aprender movimentos coreografados por outra pessoa,
experiéncia que ndo ¢ vivenciada de forma intensa no curso de origem dos
participantes, parece coloca-los em situagdao do que poderiamos chamar de
desconforto construtivo, suscitando uma postura de pesquisa constante. Além
disso, o aprendizado coreografico se da justamente por meio de video, pratica
também de pouca ou quase nenhuma sistematica para a grande maioria deles.
Outro fator que merece destaque é o desafio de lidar com algumas cenas em
que a coreografia € estruturada em um jogo de improvisagao, em que a forma
dos movimentos ndo se sustenta sem a integracao do sentido do jogo proposto
e da sensibilidade provocada por ele.

Percebemos esse tipo de trabalho como algo que pode vir a acrescentar
muito para o cendrio da danca brasiliense, valorizando a criagao e a histéria
da danca de Brasilia, além de possibilitar o acesso a memorias de danga e
retomada daquilo que foi vivido e criado em outros tempos. O trabalho com
repertdrios parece ser a propria memoria da danga corporalizada, reiterando o
seu carater de atualiza¢dao, uma vez que os corpos e as referéncias desse tempo
sao muito diferentes dos de outrora. Consideramos importante a intencao de
olhar para essa obra produzida no passado para buscarmos referéncias e poder
entender um pouco melhor os processos vividos anteriormente e analisar como
isso influencia no que esta sendo produzido hoje.

2 Ver: Constante Movimento, de Zdenek Hampl (2006).
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Nesse processo, é importante entender o funcionamento do seu préprio
gesto a fim de aperfeicoar primeiramente o seu trabalho de intérprete, ler o
seu gesto para depois ler o gesto do outro. Isso foi feito em relacao a analise
do video, ao observar e perceber como se deu o gesto do intérprete para, em
seguida, trabalhar a expressividade desse gesto em nossos corpos. Roquet (2009,
p- 10) defende que aprender o gesto nao € algo simples, pois “o gesto dangado,
percebido globalmente, é formado por microacontecimentos que ecoam, uns
com 0s outros, em sucessao ou em simultaneidade”.

Remontando Repertérios da Dan¢a Contemporanea

Aideia de realizar um projeto cujo objetivo € a remontagem de repertorio
em danca contemporanea parte do intento de analisar, entdo, como essa vivéncia
influencia no processo de ensino-aprendizagem e também na formacao dos
dangarinos envolvidos. Dessa forma, vale ressaltar o trabalho da Companhia
de Danga da Cidade’, do Rio de Janeiro, que tem como foco de seu trabalho a
remontagem de obras de repertério da danca moderna e contemporanea
brasileiras.

Segundo Marise Reis (2013, p. 09), o projeto da Companhia de Danga da
Cidade foi idealizado pelo pesquisador em danga, critico e professor Roberto
Pereira* (1965-2009), quando ainda atuava como coordenador do curso de
Licenciatura em Danga do Centro Universitario da Cidade — UniverCidade
(R]), observando o fato de que esse modelo nao existia no Brasil e acreditando
naquilo que seria uma proposta com um olhar interessante.

[..] a possibilidade de remontar trabalhos de danga moderna e
contemporanea [...] ndo s6 propicia para artistas/coredgrafos, estudantes,
bailarinos e publico a transmissao de uma parte importante da historia
da danga, como também permite mostrar hoje o que foi desenvolvido no
passado, trazendo a memoria de uma parte importante da danga brasileira.

(REIS, 2013, p. 09).

Pensar na execugao de um projeto de remontagem de repertorio
em danca contemporanea nao é simples, uma vez que a propria definicao e
significado de danca contemporanea ¢ algo que foge do certo ou errado e dos
padrdes de estilos de danga. A danca contemporanea é uma danga de amplas
visdes e conceitos que nao se configura como um estilo de danca facilmente

3 A Companhia de Danga da Cidade foi criada em 2003 por Roberto Pereira, professor e entao
coordenador do curso de Licenciatura em Danga da UniverCidade. Pereira convidou Marise Reis
para a diregao artistica desde a fundagao da companhia, que dedica-se a repertérios de Danga
Moderna e Contemporanea do Brasil.

4 Professor e coordenador do curso de Licenciatura em Danga da UniverCidade. Fundador
da Companhia de Danga da Cidade, atuante na investigacao da histéria da danga da cidade do Rio
de Janeiro.
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reconhecivel e monolitico, uma vez que € feita de posicionamentos em relagao
a danca e a realidade presente.

Teresa Rocha (2011) acredita que, na danga contemporanea, torna-se cada
vez menos importante a danga vista como algo espetacular e esteticamente belo,
a fim de criar um produto, e se torna cada vez mais uma pergunta formulada
Nno corpo com um posicionamento politico de um corpo-manifesto.

De uma geragao a outra: a proliferagao de diferentes assinaturas em danga;
a abertura de grandes conglomerados artisticos outrora organizados quase
sempre como companhias de danga em intimeros trabalhos-solo ou de
colaboracao; o aprofundamento inclusive e talvez, sobretudo, politico, de
uma fungao que nasce junto com a danga contemporanea, a do intérprete
criador. (ROCHA, 2011, p. 06).

Dessa forma, a danga contemporanea tem buscado um caminho onde o
intérprete criador se faz muito mais presente em relagao a esse corpo-politico
ou corpo-manifesto, uma vez que surgem muitas questdes prdprias que
possibilitam, ao intérprete, sair desse lugar da interpretagao de algo e passar a
criar a partir de suas questoes.

Teresa Rocha destaca ainda que “é precisamente por isso que responder
a pergunta ‘O que é danga contemporanea?’ perde aqui o seu valor”. Para a
autora, mais interessante do que tentar responder a essa pergunta “talvez seja
pensar que essa pergunta nao tem resposta e, na recusa de respondé-la, fazer a
genealogia da pergunta”. (ROCHA, 2011 p. 06).

Abordagem etnografica para coleta de dados

Para tornar possivel a compreensao de obras artisticas que incluem
individuos ligados a essa pratica, é necessario inserir-se no espago de
desenvolvimento da obra. Dessa forma, os espagos fisicos, como a sala de
ensaio, por exemplo, sao considerados como um terreno etnografico da pratica
artistica, onde se torna possivel a circunscricao desses processos. (FORTIN,
2009).

Christine Roquet (2011) destaca que a analise do gesto expressivo trata
precisamente da corporeidade do movimento, do gesto dancado, do fendmeno
do proprio dangar, diante de razdes éticas, sociais, culturais e politicas — que
fundamentaria no ocidente a recusa em valorizar as praticas gestuais e corporais.
Pensando na etnografia e na Abordagem Sistémica do Gesto Expressivo como
forma de pesquisa no processo que inclui ainda a analise por meio de imagens e
registros, surgem alguns questionamentos e desafios. Como falar da experiéncia
do outro e descrevé-la? Como analisar por meio de video e posteriormente
analisar a movimentagao dos bailarinos envolvidos no processo? Como isso se
desenvolveu?

Segundo Fortin (2009, p. 80), os tipos de dados etnograficos podem ser a
selecao de documentos, a entrevista e a observagao participante, podendo haver
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muitas varia¢des dentro de cada dado, uma vez que, para a autora, “a selecao
dos diversos documentos sobre o campo da pratica, quer se trate de croquis,
de gravacgdes em video ou de notas dispersas, tera um lugar mais ou menos
significativo no estudo”. Ja a observacao participante “poderd variar de uma
observacao discreta e passiva a uma participagao totalmente engajada para
melhor relatar os comportamentos do artista ou dos artistas selecionados para
a pesquisa” (2009, p. 80). A autora destaca ainda que, “quando o pesquisador
efetua uma coleta de dados sobre a pratica de outros artistas, € a partir de sua
posicao de artista que ele o faz, e isto conduz o processo da coleta e da analise”
(2009, p. 85).

Dessa forma, pensando em como se daria a analise desse processo —
que se desenvolveu ao longo de dois semestres letivos, um em que eu estive
imersa mais intensamente como dangarina participante e, no outro, mais como
observadora, ensaiadora e com uma pequena participacao como dangarina, a
ideia era participar diretamente do elenco como uma das dancarinas —, passando
por todo um primeiro contato com o projeto, desde a andlise coreografica do
video, até a inser¢ao em uma das coreografias escolhidas individualmente em
relagdo a um grupo, apresentando o resultado final no 7° IFestival® (Mostra
de danca do Instituto Federal de Brasilia). Posteriormente, a ideia era a
possibilidade de entrevistas, observacao e notas para colher dados etnograficos
para a construcao de uma pesquisa em relagao a atualizagao cénica da obra.

Com todas essas possibilidades de coleta de dados, o que se evidenciou
foi a construgao de um didrio de bordo que partisse da inten¢ao de registrar
notas que foram desenvolvidas conforme a visao de prioridade do grupo, tendo
como base as notas de andlise da etnografia da danca, baseadas na estratégia
adotada por Fortin (2009), sendo elas:

1. Notas descritivas sobre quais cenas os participantes do projeto
tém interesse e o porqué do interesse inicial;

2. Notas descritivas sobre quais estratégias de analise dos videos
cada grupo adota;

3. Notas descritivas sobre como os aquecimentos direcionados pelo
professor/coordenador no inicio de cada ensaio auxiliam no processo de
conhecimento do sentido colocado em cada cena;

4. Notas sobre como cada grupo resolve os problemas e obstaculos
que surgem durante o processo;
5. Notas sobre um inventdrio de agdes que surgem nas cenas que

envolvem jogos sensitivos;

5 O IFestival Danga é um projeto de extensao do Instituto Federal de Brasilia idealizado e
coordenado (até julho de 2016) pelo professor Diego Pizarro. E uma mostra de danca semestral
dos trabalhos artisticos desenvolvidos ao longo de cada semestre pelos docentes e discentes do
Curso de Licenciatura em Danga. Teve sua primeira edi¢do em dezembro de 2012. Ver: <http://
ifestivaldanca.wix.com/ifestival>. Acesso em: 30 nov. 2015.
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6. Notas sobre constrangimentos que surgem por uma
impossibilidade fisica de realizar tal movimento e demais situa¢Oes

relacionadas;
7. Notas de reflexdes pessoais que eu fago enquanto observadora;
8. Notas descritivas que abordam o que eu faria se estivesse no

lugar de tal integrante do grupo, comparacdes e indagacdes.

Dessa forma, foram utilizadas as notas etnograficas como possibilidade
de coleta de dados, a fim de registrar como se desenvolve o processo de
desenvolvimento da pesquisa. Videos e registros de imagens também fizeram
parte do processo.

Foi realizada também uma entrevista aberta com a coredgrafa Giselle
Rodrigues, uma das integrantes e coredgrafas da Companhia EnDanga, a fim de
investigar como se deu o processo de criagao do espetaculo Animater. Assim, foi
executada também uma pesquisa histdrica sobre a companhia, com o intuito de
aproximar-se ao contexto da obra.

O Processo de Remontagem

Em se tratando de um projeto dentro de um curso de Licenciatura
em Danga, é importante observar as questdes que surgem desde o inicio do
desenvolvimento do trabalho.

Pensar em um projeto integrador para alunos (ja do sétimo periodo do
curso) que tenha como foco remontar um espetaculo de danga contemporanea
de uma companhia brasiliense tao cheia de singularidade chama a atencao dos
alunos para o “dancar agora”. Nessa altura do curso, as matérias prioritarias ja
nos cobram um “final de curso” voltado mais do que nunca para as praticas de
ensino em danga. E exatamente isso que nos atrai inicialmente, esse desafio de
aprender coreografias através de videos e registros feitos ha mais de 20 anos é
de fato uma proposta chamativa.

O objetivo do projeto estava claro: estudar a movimentagao através do
video e se aproximar ao maximo da coreografia, através de analises e treinos
para entender como se deu a origem desses movimentos. Contamos também
com a presenca da coredgrafa Giselle Rodrigues em alguns ensaios para
clarear nossos desafios em relacdo as qualidades de cada cena. Além disso,
a possibilidade de interagir com uma artista renomada da cidade parece ter
surtido efeito positivo nos participantes.

No total, 15 estudantes fizeram parte do elenco de dancarinos, entre
matriculados e ouvintes. Apds serem divididos por grupos que executariam as
cenas escolhidas por eles mesmos, cada um pode escolher qual cena trabalhar
segundo as suas preferéncias. Dessa forma, criamos mais de um elenco para
algumas cenas especificas.

E importante ressaltar o desafio que foi seguir com o projeto, por ser
ofertado como uma disciplina optativa do curso de Licenciatura em Danga, que
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tem um curriculo no formato seriado. Com o projeto, subverteu-se a ldgica das
disciplinas por ser um processo integrador. Talvez, seria necessario repensar
outra estrutura de organizacao dentro do curso que contribuiria para o melhor
desenvolvimento desse tipo de projeto.

Logo no inicio, assistimos as duas versoes do espetaculo Animater. Nos
realizamos a remontagem da primeira versao no primeiro semestre de 2015
e a segunda versao no segundo semestre do mesmo ano. As duas versoes se
distinguem especialmente pela mudanga nos figurinos, pela quantidade de
cenas e dangarinos. Enquanto a primeira versao apresentava um elenco maior e
com mais cenas, a segunda versao era menor e contava com quatro dancarinas.

Ainda no inicio do nosso semestre e do projeto, no dia 20 de Agosto de
2015, foi realizado o lancamento do livro EnDanga 35, de Marcia Duarte (2015).
O livro traz imagens sobre a trajetéria do grupo. Esse langamento possibilitou
a ida dos alunos dancgarinos engajados no projeto e foi de extrema importancia
participar desse evento. L4, foi possivel ver videos de acervos com mais imagens
da historia do grupo, estar com participantes da companhia e também observar
os desdobramentos do EnDan¢a que deram origem a companhia Basirah e a
companhia Mdrcia Duarte. Estar presente no langcamento do livro, contando com
todas essas informacoes, possibilitou um maior interesse no grupo. Esse tipo de
proposta gerou empolgagao e expectativa nos alunos envolvidos na pesquisa, o
que se tornou fundamental para o desdobramento do processo.

Sobre a analise do video e dos movimentos, inicialmente, assistimos em
grupo as duas versoes do espetdculo. Nesse momento, o objetivo era analisar a
primeira impressao de cada um sobre a obra como um todo e sobre cada cena
em especifico. Foi proposto também que ja fo0ssemos assistindo e escrevendo
em nossos diarios de bordo alguns dos principios de movimento que podiamos
reconhecer em cada cena. O processo de andlise do video e a andlise da
movimentacao foi um primeiro passo fundamental para esse processo.

Feita a divisao dos grupos conforme o interesse de cada dancgarino
foi necessario entao iniciar o aprendizado das coreografias. Foi levado em
consideracdo o desafio desse momento, pois os registros em video foram
feitos ha mais de 20 anos, e a qualidade da imagem torna ainda mais dificil
compreender a expressao do gesto ali representado. Por esse motivo, cada
grupo foi desenvolvendo sua propria metodologia para esse processo, claro
que com o apoio tedrico-pratico do professor coordenador e com o feedback de
Giselle Rodrigues, que esteve presente em momentos pontuais.

Nesse inicio do processo, uma nota de constrangimento surgiu a
respeito de alguns dos dangarinos sobre o desejo de realizar a primeira cena do
espetaculo, o que era visivel em muitos dos participantes, que logo mudaram
suas escolhas por ndo se sentirem capazes de executa-la. A movimentagao exige
muito do condicionamento fisico. Ainda em nossos aquecimentos em grupo,
essas pessoas foram fazendo suas proprias escolhas de acordo com a sua visao
do préprio corpo. Nesse processo, foi muito importante nao interferir nas
escolhas individuais, sendo possivel que cada um, em seu tempo, observasse
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como lidar com suas limitagdes. O prdprio processo tratou de direcionar as
nuances entre os desejos e as possibilidades reais naquele momento. Além disso,
abriu espagos para que os participantes aceitassem desafios e trabalhassem
para supera-los.

Um fator de extrema importancia e que contribuiu para um melhor
aproveitamento do processo foi a proposta do professor Diego de aquecermos
todos juntos antes do inicio de cada ensaio. Posteriormente, os grupos se
dividiriam em salas diferentes para dar continuidade a seus processos com
as cenas especificas. Esses aquecimentos se davam por meio de exercicios
dancados sugeridos por ele e baseados nos principios de movimentos presentes
nas cenas do espetaculo Animater.

Ao mesmo tempo em que notas como essas foram observadas nesse
processo, também encontramos mudangas muito significativas na qualidade
de movimento da maioria dos alunos envolvidos nessa coreografia. Cada um,
partindo de suas experiéncias com danga, possuia “estilos” de movimento
caracteristicos em seu corpo. Ao comparar a situagao inicial com a situagao
final dos dancarinos participantes, foi possivel observar outras possibilidades
expressivas nos diferentes corpos dancantes.

Cada grupo ensaiou individualmente em salas diferentes, contando
com a orientagao do professor Diego Pizarro em todos os encontros. Ao fim de
cada ensaio, apresentdvamos para todos o que cada grupo havia desenvolvido
no decorrer daquele dia, a fim de fazermos uma observagao coletiva sobre a
analise desse processo.

O projeto contou com uma apresentagao artistica realizada durante o 7°
[Festival Danga, no dia 4 de dezembro de 2015, e outra no dia 18 de novembro
de 2015, no Teatro do Centro de Eventos Brasil 21, onde tivemos a oportunidade
de vivenciar o encontro com o publico.

Animater: a obra e a experiéncia de remontagem

Segundo Giselle Rodrigues (2015), por tras do espetaculo Animater
existia uma “viagem filosdfica” sobre a histéria do universo. Para ela, Luiz
Mendonga partia de questdes da natureza através do sensoério, utilizava
tematicas como a inteligéncia humana e o trabalho da sensibilidade, dos cinco
sentidos. Animater foi um dos espetaculos mais importantes da companhia,
com grande repercussao de publico e apresentagoes.

Para ela, todo o espetaculo se deu por consequéncia de uma investigacao
corporal a partir do sensério. O jogo que aparece em varias cenas do espetaculo
demonstra essa qualidade do trabalho fisico que a companhia desenvolvia.
Segundo Giselle, Animater foi um dos espetaculos que mais demonstrou a
trajetoria da companhia, com circulacdo em mais de trés paises, entre eles a
Alemanha, a Franca e a Suica.
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12 Cena® - Fisicalidade’

A primeira cena do espetdculo, dancada por quatro mulheres, parece
remeter bastante a questao do treinamento fisico do grupo. Ao contrario da
maioria das demais cenas, com énfase no jogo e no sensorial, a primeira traz
uma relagdo com a for¢a muscular de forma muito intensa. Durante 3m30s, as
quatro dangarinas rolam pelo chao, saltam umas sobre as outras em posicao de
quatro apoios, executam acrobacias, saltos diversos, giros, contato e contrapeso,
em uma dinamica intensa e constante ao som da musica Serra Pelada, de Philip
Glass (1988). Quase nao ha pausas na coreografia, a nao ser a de uma ou outra
dancarina, sugerindo uma movimentagao bastante animalesca e potente pelo
espaco.

Diversas perguntas surgem ao assistir a esta coreografia. Qual o
treinamento para dancar essa coreografia? Como proteger os punhos e
as articulagoes dos ombros e dos cotovelos? Como dangar o restante das
coreografias por mais 25 minutos apds investir tanta energia em uma sé cena?

Segundo Giselle Rodrigues, a primeira cena foi coreografada pelo
proprio Luiz Mendonga, com a colaboracao do grupo. Esta ¢ uma cena mais
intensa e, de fato, coreografada no ritmo e dindmica da musica citada. Parece que
todas essas caracteristicas instigaram alguns dos participantes positivamente.

Eu escolhi essa cena porque, no semestre passado, eu a vi e achei bastante
vigorosa, bem forte fisicamente e eu gosto desse tipo de desafio fisico, de
ser desafiada. (Paula).

Eu escolhi essa cena por causa da coreografia, sempre quis no curso fazer
uma coreografia assim, cheia de detalhes e porque eu aprendi a dangar
vendo video, pra mim é mais facil uma coreografia do que um jogo, por
isso que eu escolhi essa cena. (Leonardo).

Durante a vinda de Giselle Rodrigues em nossos ensaios, ela trabalhou
muito a questao espacial dessa coreografia; era tudo muito organizado
espacialmente, ou seja, a topografia era bastante especifica. Além disso, havia
um principio fundamental de movimentos para a maioria dos saltos, as espirais
da coluna. A coreografia colocava, ainda, o corpo como um todo em atividade;
o principio do corpo compacto, trabalhando com o torso em bloco, foi
fundamental para o desenvolvimento das sequéncias durante a remontagem.
Os principios de movimento evidenciados nessa coreografia foram utilizados
como exercicios de aquecimento e preparagao do grupo durante o processo de
remontagem.

6 A ordem das cenas apresentadas aqui € referente a segunda versao da obra Animater,
dancada pela Cia. EnDanga e gravada na Sala Martins Pena do Teatro Nacional Claudio Santoro,
em Brasilia-DF.

7 Os titulos das cenas foram criados pelos participantes do projeto durante o processo de
remontagem, buscando nao somente identificar cada uma das cenas, mas trazer uma classificagao
relacionada ao que percebemos de mais significativo em cada uma delas.
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Nesse processo de aprendizagem de coreografia, o primeiro grupo
que fez a atualizacdo cénica da cena “Fisicalidade” optava muito por ver e
rever o video diversas vezes, marcar a contagem e a movimentacao que cada
dangarino executava para entao realizar de fato o movimento. Os participantes
desenvolveram uma tabela de movimentac¢ao e contagem da pulsac¢ao ritmica
da musica. O que eu observei muito nesse grupo foi o engajamento dos
participantes quando presentes no ensaio, sempre buscando novas estratégias
para a execucgao da atualizagdo e procurando sempre se apropriar de cada
movimento segundo a qualidade do gesto apresentado nas imagens.

Cada grupo desenvolveu sua metodologia de ensaios, de aprendizagem
das coreografias, denecessidades especificas de aquecimento e de procedimentos
quanto ao processo artistico de suas cenas como um todo. Esta € uma primeira
evidéncia da poténcia desse tipo de processo na formacao de dangarinos e, no
caso, docentes-artistas. Nesse contexto, eles puderam forjar seus procedimentos
de ensino e aprendizagem e colocar em pratica o conhecimento vivenciado até
entao durante o curso.

22 Cena - Trio de olhos fechados

A segunda cena é composta por trés dangarinas, com uma solista que
atua quase todo o tempo de olhos fechados, e outras duas que sao responsaveis
nado somente por assegurar a integridade fisica da primeira, mas também por
compor a cena em conjunto. Existe uma gama de movimentos que marcam essa
cena, que sao executados pela dangarina de olhos fechados na versao original.

Para nos, fez todo o sentido a fala da Giselle Rodrigues em um dos
encontros, quando esta se remeteu a formagao de Cristina Moura. Antes
de entrar para o EnDanga, ela dangou Balé Classico na Academia de Danga
Classica de Brasilia, de Norma Lillia®. Observamos que havia algumas linhas
de movimento, em especial em sua movimentacao de bragos, que diferia um
pouco das linhas de movimento das outras integrantes do grupo.

A dangarina inicia a cena de olhos abertos e executa alguns movimentos
até que, em determinado momento, outra dancgarina coloca as maos sobre seus
olhos, um sinal para que, a partir de entao, seus olhos se mantenham cerrados.
Dois desafios informaram com énfase a atuagao da estudante que dangou o
papel de Cristina Moura: a pesquisa sobre as linhas de movimento em sua
corporeidade e 0 jogo pelo espago com os olhos fechados. O risco real de cair do
palco ou de bater em uma parede solicitava uma extrema confianga nas outras
duas colegas de cena.

De fato, apos fechar os olhos, a dangarina ndo os abria mais. Giselle
afirma que algumas vezes a Cristina “escapou” das maos das dangarinas e
foi parar na plateia, nas coxias, e por sorte nao caiu; “ela era muito fiel a esse

8 Norma Lillia Biavaty é fundadora da Academia de Danga Classica de Brasilia - ADCB,
professora e bailarina formada pela Escola de Dangas do Theatro Municipal do Rio de Janeiro.
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processo e de fato se deixava guiar pela confianga, aceitando o risco.” Existia
uma gama de movimentos que caracterizavam essa cena, que ela executava de
forma improvisada quando surgia o desejo. Eram saltos, giros e um movimento
de expansao dos bragos bem caracteristicos dessa cena e da dangarina.

[O Trio de Olhos Fechados] é uma cena bonita, me agradou esteticamente,
vamos dizer assim, um desafio pra mim enquanto dancarina, jogar de
olhos fechados e trabalhar com adrenalina, que é uma coisa que eu nao
trabalho normalmente. Nos meus trabalhos com danga estou sempre na
zona de conforto, entao, foi um desafio. (Helena)

Emnosso processo de remontagem, atuei como uma das duas dancgarinas
de apoio que conduziam a movimentacao da solista, e foi de fato importante
observar como isso interferia na nossa movimentagao; a questdao do cuidar e
conduzir gera toda uma poética na cena que altera também a nossa presenga
cénica, e ndo s6 a movimentacdo da solista. Foi a primeira vez que pude
vivenciar esse tipo de proposta e, por muitas vezes, nos ensaios, era possivel me
ver fora do que me era confortavel, as vezes sentindo tontura. Pude observar
como essa informacgao gera uma mudanca consideravel no estado de presenga.

Estar de olhos fechados modifica toda uma qualidade de movimento ja
existente no corpo, e o fato de tirar completamente o dangarino de sua zona de
conforto traz a qualidade do corpo em risco para a cena.

Tem uma coisa que me traz uma leve agonia assim, porque a gente fez essa
escolha e qual a relagao dela com nosso corpo? Eu fiz a escolha do giro, e
a Helena fez a escolha de estar cega, e sempre quando eu olho pros dois
lugares eu vejo a Helena executando muito bem o que eu estou fazendo e
me vejo executando muito bem o que a Helena esta fazendo, toda hora eu
olho pra esse lugar e imagino porque eu escolhi isso? A Helena fazendo,
dois segundos ela pega, também nao sei se o fato da gente nao ter uma
carga de responsabilidade sobre aquilo nao afeta, mas eu sinto que o corpo,
a estrutura, o tamanho, eu sinto que ela se relaciona melhor. Eu tenho esse
corpo mais altivo, sempre fiz gindstica olimpica, circo e eu fico “nossa!”
Mas aqui no meu lugar de observadora é muito simples. (Natalia).

Essa fala nos traz exatamente a uma nota de observagao registrada
durante os ensaios do trio e do solo. Era perceptivel essa “agonia” de que trata
a participante a respeito da escolha da cena a ser executada. Inicialmente, essa
escolha vem de um olhar estético especifico; porém, os questionamentos sobre
o porqué dessa primeira escolha surgem durante todo o processo em especifico,
nas cenas que trazem o jogo como norte para a movimentagao.

Por estar trabalhando a relagdo do corpo em risco nesta cena, o que
se observou nos ensaios foi exatamente essa relacao entre as dangarinas, no
sentido do feedback oferecido por ambas as partes. Estar fora e poder dar um
retorno de observadora torna, de fato, tudo mais facil do que executar essas
cenas; porém, em muitos ensaios, era visivel a facilidade que ambas tinham
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quando trocavam os papéis, o que ndo interferiu na troca da cena, mas trouxe
uma reflexdo acerca das escolhas a serem feitas e o porqué de serem feitas.

Nesse processo, foi de extrema importancia a questao da autonomia dos
participantes, a partir do momento em que pudemos escolher o que trabalhar,
a forma como administrar o processo de aprendizado das coreografias,
quais métodos encaixar melhor durante esse percurso e o que o meu corpo,
enquanto aluna/dangarina, precisava executar para alcangar um objetivo. Isso
¢ fundamental no processo de ensino-aprendizagem em danca, propiciando
uma rela¢do de aproximacao individual de cada aluno com o seu eu dancarino,
artista.

As qualidades de movimento executadas originalmente no video pela
solista que permanece de olhos fechados, como ja apontadas anteriormente,
parecem, sim, ter influéncia da formagao em balé classico da dancarina, o que
foi um desafio para a aluna que atualizou essa cena, uma vez que essa qualidade
do corpo altivo e bragos longos, com saltos em extensao, nao se fazia presente
na qualidade de seu movimento. Com o processo, foi possivel chegar o mais
proximo possivel de encontrar novas maneiras de atualizar essa cena.

Mudou totalmente, vem um outro padrao de movimento, nao é o mesmo
corpo que chegou para experimentar no primeiro ensaio, e o corpo que
estd aqui hoje vai modificando, vem uma qualidade do caminhar que ¢
diferente, evitar olhar pro chao que é o meu normal no cotidiano, entao
esta mudando visivelmente. Eu me vendo nos videos que a gente registra
do processo esta bem diferente, é crescimento. (Helena).

3% Cena - Jogo Do Bastao

Estdao em cena duas dangarinas; uma delas segura um bastao, a outra
desvia dele. A cena remete a uma movimentacao de ataque e defesa, dancando
e interagindo com essa relacio do desviar e provocar o movimento. E uma cena
que envolve uma forte interagao da dupla e mais uma vez a questao do risco.
Segundo Giselle Rodrigues, existem células marcadas para acontecer durante
essa cena, como se fossem regras, uma gama de sequéncia de movimentos
que surgiam em algum momento sem marcagao; a cena se dava por meio da
experimentacao e do jogo criado.

Pergunto-me sobre como seria executar essa cena apos as intensas
experiéncias sensoriais vivenciadas nos processos do EnDanga, tudo isso faz
muito sentido ao observar a obra.

Era um tormento fazer esse espetaculo, eu acertei a Cristina uma vez
em um festival. O bastdo foi direto na cara dela; eu falei: “cara, ela vai
desmaiar”, porque é com forga, e ai ela seguiu e eu diminui a velocidade,
e o publico fazia: “nossa!”. (informacao verbal) .

Assim como citado por Giselle Rodrigues (2015), nos jogos propostos no
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espetaculo, é evidente o corpo em risco. O processo de experimentagao desses
elementos exige um trabalho de conscientiza¢ao espacial e corporal em relagao
ao outro. Como aconteceu com o processo da companhia EnDanga, também
tivemos — em nosso processo de remontagem — um caso de acidente em um
dos ensaios do bastao, com uma pessoa acertando a cabeca da outra durante a
danga. O acidente evidenciou o carater de risco corporal no jogo coreografico
proposto e contribuiu para a mudanca na disposi¢ao dos participantes em
relacao a esse tipo de cena.

Eu escolhi essa cena pelo desafio que é dancar com o bastao. Dangar com
um elemento pra mim é novo, fazer um duo com essa complexidade; eu
achei que seria interessante pra mim, pro meu crescimento como bailarina
e teria muito a aprender. Estou gostando bastante disso, é um desafio,
estou aprendendo cada dia mais e cada dia eu estou mais integrada com a
dupla e com a danga. (Poliana).

Nao é bem s6 a cena, mas a disciplina como um todo. Eu descobri um
padrao de desisténcia em mim muito elevado, estou chegando a algum
lugar que demanda muito de mim e desisto, ou desisto ou entro em crise e
falto as aulas. Decidi fazer esta disciplina, porque nao tem essa opgao [de
desistir], ou vocé vai ou vai. Quando eu assisti ao espetaculo pela primeira
vez, a primeira cena me deixou encantada, mas eu percebi que nao ia
conseguir mesmo, por causa dos saltos e eu senti muita dificuldade. Mas
a cena que eu mais achei bonita foi a do bastao, senti muita cumplicidade,
¢ uma cena muito integrada, parece um jogo também, ela provoca, vai ao
espago da outra, modifica o espaco dela e comanda, manipula, entdo acho
isso muito bonito. Até essa parte mesmo dela manusear a outra pessoa e
de mostrar as direg¢des no espaco, o jogo de ficar indo no espaco da outra;
essa provocacao é muito interessante e bonita de se ver. (Daiane).

Na referida cena, os desafios seguiram de forma mais intensa,
caminhando para o fim do processo, uma vez que envolve um risco a partir de
um objeto. Inicialmente, era uma das cenas mais admiradas pelos participantes.
A poesia que envolve o jogo e também uma movimentagao suave de contato
uma com a outra instigava o desejo de trabalhar essa movimentagao, formando
assim mais que um elenco dessa cena.

Logo se destacaram alguns alunos que, com as suas estratégias,
conseguiram alcangar um melhor entendimento em relagdo a proposta da
movimentagao, e foi proposto, pelo professor Diego, que fosse feito um
“inventdrio de agdes” dessa cena. Foi feito um mapeamento das principais
movimentagoes existentes ali. Como ja mencionado, essa cena contava com
uma “gama” de movimentos a serem executados e que surgiam conforme o
desenrolar do jogo, sem nenhuma marcagao coreografica especifica. Criar um
inventario de agOes era exatamente mapear essa “gama” de movimentos a fim
de entender a intensidade do gesto proposto ali e se apropriar e se aproximar
dessa movimentagao.

Escolher o processo dessa cena também envolve uma responsabilidade
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em relacdo a integridade fisica propria de quem estd executando o ato de
desviar do bastao e de quem estd manipulando esse objeto em relacdao ao
outro. Os acidentes e os “erros” em uma cena, onde o principal foco é o jogo
do desviar e atacar, sdo algumas vezes inevitaveis. Isso gera intensidade e
adrenalina em quem assiste a cena. Nos ensaios, isso acontecia sempre. Ao fim
de cada dia de ensaio, reuniamo-nos em uma sala a fim de ver a apresentagao
do desenvolvimento de cada grupo, e essas propostas nos traziam sempre algo
novo e um “frio na barriga” ao assistirmos.

42 Cena - Duo De Contato

Esta é uma cena que traz uma movimenta¢do corporal em dupla.
Durante toda a cena, uma dancarina estd nua atras de outra vestida com uma
capa. A mim, parece uma cena que traz uma qualidade sutil deveras poética.
Em nosso processo de remontagem, ninguém optou por trabalhar esta cena.
Talvez devido a nudez, talvez devido a sua qualidade bastante sensorial. No
geral, os participantes se interessaram mais por cenas em que o movimento e
os deslocamentos pelo espago eram bastante evidentes.

Giselle Rodrigues (informacao verbal)’ aponta: “essa cena foi uma ideia
do Luiz, com movimentos meus, a Claudia [Gama] estava nua atras, como se
fosse uma segunda pele, eu uso uma capa. Tinha a coisa da nudez que o Luiz
gostava de trabalhar”. Giselle falou também sobre o fato de Luiz Mendonga
estar muito envolvido com o sensdrio e o fato de a companhia estar trabalhando
muito essa relacao no espetaculo Animater. Nessa cena em especifico, trabalhou-
-se muito a questao do contato corpo a corpo, com a ideia de ser uma segunda
pele, e a movimentagao se dava sempre nessa qualidade. As dancarinas nunca
se desgrudavam, estando uma a frente da outra em relacao a plateia.

52 Cena - Duo de Maos

O Duo de Maos ¢ uma cena coreografada por Giselle Rodrigues. A
coreografia é extensa, com duragao de nove minutos seguidos. Segundo Giselle,
uma caracteristica que era bastante peculiar dela, como coredgrafa dessa cena,
era tornar a movimentagao das duas dancgarinas o mais idéntico possivel. Entao
elas ensaiavam de frente para o espelho com a intengao de tornar tudo o mais
parecido possivel.

A qualidade de movimento visivel nessa coreografia ¢ a questao da
sinuosidade e dos movimentos, que muitas vezes partem do quadril, com nitido
foco nas maos desenhando o espaco. Giselle Rodrigues se tornou coredgrafa da
companhia aos 17 anos. Entre suas principais caracteristicas, estavam o trabalho
com a questao das linhas e do movimento simétrico, que é bem caracteristico

9 Depoimento compartilhado durante ensaios da remontagem de Animater no Instituto
Federal de Brasilia — IFB.
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dessa coreografia em especifico.

Durante as orientagOes coreograficas que gentilmente nos proporcionou
durante nosso processo de remontagem, Giselle trabalhou muito a questao do
equilibrio e dos bragos nas movimentagoes, essa caracteristica de executar todos
0s movimentos bem “grandes”, com a expansao dos movimentos partindo das
maos. As maos constroem toda a movimentagao pelo espago, evidenciando a
funcionalidade dos bragos no desenvolvimento da coreografia.

Houve trés duplas de estudantes interessados em dangar essa
coreografia, talvez devido a sincronia entre as duas dangarinas e ao maior
interesse em dangar coreografias marcadas.

Eu me identifico com a movimentagao sinuosa, porque é uma qualidade
de movimento bastante diferente do que eu sou acostumada a pesquisar,
e também ¢ muito desafiador; ¢ uma coreografia que dura nove minutos.
(Thatis).

Porque eu acho a coreografia muito interessante, eu gosto também da
qualidade de movimento dos bragos, gosto desse desenho espacial que
0 corpo traz nessa coreografia e acho que é uma coisa desafiante mesmo
pra mim, porque eu nao costumo dangar muito com os bragos. (Victdria).

Eu gosto de sequéncias, e esta sequéncia é muito legal. Achei ela bem
rapida e dificil, entao achei um desafio. (Julianne).

Eu escolhi essa cena por causa da coreografia. Sempre quis no curso fazer
uma coreografia assim, cheia de detalhes e porque eu aprendi a dangar
vendo video; pra mim é mais facil uma coreografia do que um jogo. Por
isso que eu escolhi essa cena. (Leonardo).

Nesta cena, o principal foco dos alunos envolvidos, e o que mais chamou
a atencao, foi exatamente o fato de ser uma coreografia, do inicio ao fim, com
alguns momentos pequenos que contam com uma improvisagao estruturada.

A estratégia de ensaios do grupo que ficou responsavel por trabalhar
esta cena se dava por meio da repeticao e da contagem ritmica da musica em
relagdo aos movimentos, uma vez que eram bem marcados. “A gente ta fazendo
tudo a partir da musica, entdao a gente pegou a base que tem duas vozes de
tambores, que é sempre o pulso, igual e continuo e tem outra que sao palmas,
sao seis ciclos que se repetem sem parar.” (Leonardo).

A ideia de Giselle Rodrigues nesse espetaculo, segundo ela, e também
em outros que contavam com coreografias dela, era, por meio da repeticao,
fazer com que os movimentos da dupla ficassem o mais parecidos possivel.
Assim, o grupo do “Duo de Maos” procurou, através da analise do video e da
repeti¢do constante dos movimentos, aproximar-se das dinamicas expressivas
do gesto.

Nessa coreografia, alguns participantes que a haviam escolhido
acabaram abandonando o processo por nao se verem capazes de executar a
movimentacao. Alguns aspectos foram levantados no sentido de procurar
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compreender o fato: julgar os movimentos muito complexos; julgar o tempo de
ensaio como insuficiente para dar conta da complexidade da coreografia; pouca
disponibilidade de tempo e de energia para os ensaios. De fato, a maioria dos
participantes que optaram por continuar nesse grupo ja tinham experiéncias
prévias consideraveis com coreografias marcadas. O que nao significa que foi
mais facil para eles, pois a coreografia, o tipo de movimento e a musicalidade
presentes ali ndo eram tao proximos deles em sua totalidade. Parece que a
questao do desafio estava posta e cobrando dos dancgarinos o nivel de dedicagao
necessario para se manterem no processo. Esse ¢ também um ponto importante
de se observar nesse contexto de ensino-aprendizagem.

62 Cena — Girando

A cena inicial com duas dangarinas: uma serve como um tipo de ponto
de impulso para aquela que permanece girando. Uma dangarina gira, com
o desafio de trabalhar com a tontura. A tontura leva ao desequilibrio, que
leva a queda. Segundo Giselle, que foi a dangarina que atuou nessa cena, os
desequilibrios surgiram, mais uma vez, da experimentacao sensorial.

A cena se desenvolve até chegar a um momento onde Giselle Rodrigues
gira sem parar dentro de um foco de luz, entrando em um estado de éxtase; caia
e levantava, permanecendo nessa mesma qualidade do giro e do desequilibrio.
No trabalho de remontagem, a estudante que assumiu este papel precisou lidar
com a tontura e com a dificuldade de trabalhar com esse estado na pesquisa.

Eu escolhi essa cena porque ela me transmite um desfecho que me traz
essa linha ténue entre a loucura e a sanidade e da necessidade da gente
cuidar, ao mesmo tempo de eu estar cuidando de mim mesma pra nao
extrapolar essa linha, mas também nao ficar na linha. Ao mesmo tempo
existem pessoas que estao olhando e assistindo esses momentos de risco.
Acho que escolhi pelo risco, sao cenas de risco, isso me instiga porque €
desafiante, mas, a0 mesmo tempo, provoca muita loucura dentro da gente,
e a gente tem que ficar encontrando no corpo uma fixagao de se manter.
Ao mesmo tempo seu corpo esta querendo simplesmente se jogar no chao
e nao resistir, se entregar a vertigem. (Natalia).

Esta cena, quando observada no video do espetaculo e dancada por
Giselle Rodrigues, passa-nos uma seguranca e uma facilidade surpreendentes.
De fato, a preparacao corporal que o grupo teve por anos é o fator principal
da qualidade da movimentagao que eles executam. Nesse caso, nunca ter feito
uma cena com essa especificidade é também um desafio.

A aluna que optou por dancar esta cena se colocou em um lugar de
apropriacao muito forte da movimentagao, mesmo com todas as questoes
de desconforto sobre sua escolha. Os ensaios seguiam com o objetivo de se
acostumar com o ato de girar e procurar encontrar o seu espago proprio nesse
giro.
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Reflexoes finais

Paramim, desde o inicio do processo, pensar no trabalho da remontagem
em danca contemporanea foi algo que contribuiu muito para o meu crescimento
enquanto aluna, dangarina e professora. Trabalhar o aprendizado em danga
por meio de repertérios me possibilitou observar um novo lugar de corpo,
nao um corpo que chegou a graduagao com uma modulacao especifica, que
conheceu e executou processos de criagdes e composi¢des proprias que nao
mais carregavam essa primeira modulagao, mas um corpo que encontrou novas
possibilidades por meio da producao estética em remontagem. Mais que isso,
o processo de remontagem em danca contemporanea possibilita sempre um
novo “estar em cena”, uma vez que a danga nao ¢ s6 uma e é capaz de abranger
distintos espagos no corpo e na vida.

A realizagao do projeto de atualizagao cénica desde o inicio me pareceu
uma proposta bastante desafiadora, e acredito que essa definigao veio para
todos os envolvidos no processo. Ainda no inicio do primeiro semestre de
2015, quando me coloquei na disciplina como aluna, sem ainda ter descoberto
como se daria o desenvolver e a metodologia dele, sem conhecer os objetivos,
de fato ja passei a me colocar em um lugar diferente enquanto aluna do curso
de Licenciatura em Danga. Pareceu a mim uma proposta muito valida nesse
momento participar de um projeto em que eu pudesse dangar.

O corpo e a agilidade fisica dos dancarinos do EnDanga, no espetaculo
Animater e em sua trajetdria, € indiscutivelmente diferente do que eu conhecia
como danga. Olhando essa movimentagao, podemos observar um corpo
fisico muito preparado, mas ao olharmos com um cuidado maior, ainda sem
conhecer a historia do grupo, podemos observar que nao é s6 isso, nao sao
so treinos fisicos intensos, tem algo a mais ali. E isso ficou evidente durante o
nosso processo de remontagem.

Com os primeiros ensaios me parecia quase impossivel executar certos
movimentos, em uma coreografia que exige saltos, acrobacias, corridas e na
qual ndo existe uma pausa sequer. O meu corpo gritou por forca varias vezes,
nada que nao fosse se tornando algo mais palpavel com a repeticao e os ensaios.

O desejo de pesquisar mais a respeito desse processo, do que muda
no corpo de um aluno de Licenciatura em Danga quando engajado em uma
proposta de remontagem como a que nos foi ofertada, surgiu logo com o desejo
de fazer essa cena voltar do tempo.

O fato de ser uma companhia de danca contemporanea brasiliense e
de estar trazendo de volta uma memoria que nasceu primeiro do que eu e que
ainda hoje esta presente, fez parte da minha formagao e me instigou a encontrar
novas possibilidades no corpo; tornou toda essa curiosidade um trabalho que
de fato contribuiu de muitas maneiras para o crescimento dos envolvidos
enquanto professores, alunos e dangarinos.

Para mim, o que existe de diferente no trabalho do EnDanga é, sem
davida, a poténcia de experimentacao do movimento, do sensdrio e do ludico
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que estao presentes no trabalho que a companhia construiu durante esses anos
e que se concretizou como uma caracteristica propria deles. Eu relaciono esse
caminho com algumas experiéncias sensoriais que trabalhamos em algumas
disciplinas do curso de Licenciatura em Danga.

Uma pesquisa sempre nos deixa com um sentimento de que nao teve
fim. Para o pesquisador, a questao que o instigou a pesquisar sempre volta
a tona com mais questdes e diferentes observac¢des; porém, nessa situagao, o
que de fato ficou foram corpos que, ao sairem de suas “zonas de conforto”,
encontraram possibilidades de movimentagao antes desconhecidas.

Ofato de trabalhar uma movimentagao, buscando chegar o mais préximo
possivel de um estado especifico, de uma textura, buscando suas proprias
ferramentas para a execucao do processo, faz com que o corpo se encontre
em uma posicdo desafiadora. Além disso, o fato de termos apresentacdes
agendadas, tanto na instituicao [IFB] como em um teatro, estimulou a busca
por vencer os desafios e conseguir realmente fazer algo a ser compartilhado.

Tenho consciéncia de que um tema de pesquisa como esta € passivel
de intimeros desdobramentos. Por exemplo, a analise das mudancas de tonus,
de expressividade e de presenca cénica dos participantes em um processo
de remontagem de obras coreograficas pode ser mote de pesquisas mais
aprofundadas nesse sentido, o que nao coube em uma monografia de final
de curso de graduacdo. A opgdo por ater-se mais ativamente as descri¢des
do processo vivenciado, entremeadas por reflexdes em relagdo aos objetivos
desta pesquisa, pareceu ser mais proxima das minhas possibilidades enquanto
pesquisadora iniciante.
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Mitopoiesis
Anatomia experiencial em danca



Obra coreografica voltada para o publico juvenil e inspirada no carater
performativo dos principios da anatomia e da fisiologia humanas segundo
uma abordagem somatica. Em um jogo circular de agdes fisicas e dangas,
cada dancarino construiu sua mitologia pessoal embasada em aspectos
autobiograficos, na anatomia e na fisiologia das organelas celulares e das
membranas. Ao compartilhar estruturas de improvisagao em danca e espagos
imagéticos, foram criados universos tematicos singulares compartilhados no
coletivo.

Data de estreia (versao 1 — palco italiano): 18/12/2015.
Evento: Mostra Coreografica CEDA-SI 2015.

Local: Teatro Brasil 21 — Centro de Eventos Brasil 21.
Brasilia-DF.

Apresentagdes — Temporada de apresentagdes em escolas publicas do DF
(versao 2 — arena) — abril de 2016

Centro de Ensino Fundamental Ceramica Sao Paulo — Sao Sebastiao-DF
Escola Parque 210 Norte — Brasilia-DF

Centro de Ensino Especial 1 — Santa Maria-DF

Centro de Ensino Especial 1 — Planaltina-DF

Centro de Enino Médio da Asa Norte — CEAN - Brasilia-DF

Campus Sao Sebastiao do Instituto Federal de Brasilia — IFB

Campus Gama do Instituto Federal de Brasilia — IFB

Campus Brasilia do Instituto Federal de Brasilia — [FB

Video na integra (sem edi¢ao), gravado em 2016 no CEAN:

https://vimeo.com/175482070
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O MITO PESSOAL NO PROCESSO DE COMPOSIGAO DA
OBRA COREOGRAFICA MITOPOIESIS

Lisiane Queiroz!

Este texto apresenta um relato pessoal sobre a montagem da obra
coreografica Mitopoiesis. Este foi um processo artistico coletivo em danga que
teve como principios poéticos a inspiracao na célula humana e elementos
autobiograficos, que eu chamo aqui de mito pessoal.

A questdao do mito pessoal perpassou diversos outros processos
artisticos realizados junto ao Coletivo de Estudos em Danga, Educa¢ao Somatica
e Improvisacao — CEDA-SI. As perguntas motivadoras sempre tiveram como
origem uma “questao” existencial. Os processos de criacao partiram de
questdes que se imbuiam de vivéncias pessoais, memorias e valores para serem
respondidas em forma de cena. Aspectos de outros processos serao brevemente
citados aqui como elementos cartograficos (mapeamento) a fim de elucidar o
processo de elaboragao das cenas.

O conceito de cartografia de que trato aqui se baseia na filosofia de
Deleuze e Guattari a partir da visao de Aguiar (2010). Segundo a autora, a
ideia de duragao e dispositivo “sao a base de um dos principios fundadores
da cartografia, o rizoma” (AGUIAR, 2010, p. 02). Nesse sentido, buscar pontos
em comum entre os processos de composicao coreografica significa, de certa
maneira, acessar elementos que ajudam na formacao dessa rede.

O rizoma ¢ um conceito que ajuda a criar a imagem de pensamento
multiplo. Ele é capaz de conectar um ponto a diferentes pontos e naturezas. Por
isso, nessa pesquisa, a cartografia € um meio eficaz para entender e organizar os
desdobramentos realizados, os passos dados e acessar os meios que explicam
os caminhos escolhidos durante o processo de descoberta do mito pessoal.

A cartografia busca especificidades para compor olhares. Porém, ela nao
constréi um mapa que seja guia. Cada olhar € inico e muda com as vivéncias.
Estas foram percepc¢does dos desdobramentos da pesquisa de composigao
coreografica, em que cada nova vivéncia manifestava outros sentidos e
realidades. A danga, em aprofundamento, se transformou e culminou em um
solo.

A cartografia busca perceber dinamicas, fluxos e intensidades de cada
processo. Ela nao busca estabelecer, desde o inicio, um caminho linear, nem
traca uma técnica padrdo que pode ser pré-determinada desde o inicio da
investigacdo. A atividade e o envolvimento variam, mas deve existir um rigor
no sentido de evitar que a pesquisa seja apenas um amontoado de percepgoes

1 Lisiane Queiroz € estudante do curso de Licenciatura em Danga do Instituto Federal de
Brasilia. Foi bolsista PROEXT 2015.
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vivenciadas pelo sujeito, sem gerar novas possibilidades reflexivas. O percurso
metodoldgico norteia a reflexao.

No contexto dessa pesquisa, a ideia da cartografia é manter os
pensamentos em transformacdo e saber o momento certo de diminuir o
movimento para observar o que estd em processo. Numa cartografia em danca,
o pensamento se funde ao corpo e permanece se recriando. Nesse sentido, a
atencao e a percepcao devem evitar dois extremos: o relaxamento passivo e a
rigidez controlada.

E nessa mesma diregio que Aguiar (2010) aponta que, para Deleuze e
Guattari, a cartografia nao é uma competéncia, mas sim uma performance, ja
que o artista se vé na imanéncia de um processo que necessita de uma presenga
a qual requer uma constante auto-observacao. Por isso, o diario de bordo serviu
como dispositivo de memoria para tragar as linhas que levariam a construgao
do mito pessoal.

Os processos criativos do CEDA-SI apresentam um principio criativo
rizomatico. Partem de uma questao, um ponto, para se conectar a diferentes
abordagens e naturezas manifestadas na forma de danca. Em O [ndo] Costume
de Addo, deveriamos refletir sobre a pergunta: “Qual é a minha nudez?”; em o
Pequeno Tratado de Violéncias Cotidianas, a pergunta era: “O que vocé faz com a
sua raiva?”; na composicao da Mostra de Solos — Margem Funda, foi tracado um
paralelo entre aspectos fisiolégicos de uma organela celular e o mito pessoal. No
meu caso, a organela escolhida foi o citoesqueleto (que é maledvel e responsavel
pela manutencao estrutural da célula, variando sua forma) em conexao com o
arquétipo da borboleta, refletindo sobre o que ele representa no contexto do
mito pessoal.

Na obra Mitopoiesis, que significa criacao de mitos coletivos, escolhemos
uma organela celular com a qual nos identificamos e, a partir dela, esbogamos
uma biografia fisioldgica, uma biografia poética e uma autobiografia. Partindo
dos trés textos e das praticas somaticas vivenciadas, fomos convidados a
produzir cenas individuais.

Para a composi¢ao de minha cena a partir do citoesqueleto celular,
como estrutura em constante mudanca de forma, a relacdo com o mito pessoal
foi o poder de recriar o passado para mudar o presente e manifestar um novo futuro.
Por isso, o arquétipo da borboleta foi escolhido no solo, pelo fato de esta ser
um simbolo de transformacao e, principalmente, por seu carater rizomatico de
manifestacdo da teia invisivel. A escolha se deu a partir do encontro com uma
borboleta na parede da sala de ensaio e dos desdobramentos advindos da
imitacdo dela durante o processo de composicao.

Campbell (2010, p. 20) discorre que “na mitologia tradicional os simbolos
apresentam-se em ritos socialmente preservados, pelos quais o individuo devera
experimentar ou simular ter experimentado certas percepg¢des, sentimentos e
compromissos”. Para o autor, na mitologia criativa, essa logica se inverte, pois,
“a pessoa tem uma experiéncia propria que procura transmitir por meio de
sinais e, se essa vivéncia teve profundidade e significado, sua comunicagao tera
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o valor e a forca de um mito vivo”.

Na mitologia pessoal pesquisada durante este processo de composi¢ao
coreografica, amitologia criativa se imiscui com a experiéncia, ja que as afetagdes
e apreensdes nao surgem de experiéncias solitarias.

Os processos de composicao coreografica

O processo de composicao da obra Mitopoiesis se deu a partir do
estudo da célula e da vivéncia corporal da memoria celular a partir de praticas
somaticas. Nos iniciamos o processo criativo com a visualiza¢do da estrutura
celular, a partir da apreciagao de slides e de videos. Em seguida, se deu um
processo de somatizag¢do, com a realizagao de movimentos a partir da sensagao
corporal que essas imagens despertavam em nos. E, por fim, o processo de
corporalizagdo, ou seja, a experiéncia em si, promotora de novas configuragoes
e rotinas cognitivas.

Um dos ensaios que ficaram mais latentes em minha memoria foi quando
apresentamos individualmente nossas pesquisas de movimento e as estruturas
que haviamos criado a partir da relagao com tais imagens celulares. Naquela
noite, foram apresentados 13 solos experimentais completamente distintos, com
qualidades e caracteristicas subjetivas e diferenciadas modulagdes expressivas
de movimento. Ao final, escrevemos sobre nossas sensa¢oes, compartilhamos
as palavras-chave e fizemos observagdes, também distintas.

Movimentos com maos que se entrelagam, apertam e contraem, corpo
que espirala, respiracao circular, forcas opostas de tensao e relaxamento,
emaranhado com o corpo espiralado, formas que desaparecem,
movimentos que se tornam outra coisa, mimese celular e diferenca
celular, desintegracdo, formas e desformas, sensa¢do sem performance,
polaridades. (QUEIROZ, 2015).

Segundo Andrade (2012), quando Maturana e Varela definem
autopoiesis, falam de uma correlacao interna que quer dizer que somos
nods, observadores, que atribuimos sentido a realidade. Além disso, nossas
observagdes dependem das distingdes que fazemos como observadores.
Tudo que é visto, entdo, é visto por alguém; temos autonomia no modo de
apreender imagens. Tanto a dinamica interna quanto o meio sdo necessarios
para que se possa ter um completo entendimento da unidade observada. Isso
poderia explicar a subjetividade dos 13 intérpretes criadores da montagem da
obra Mitopoiesis. Eles se afetaram pela mesma imagem, mas tiveram respostas
completamente diferentes e singulares.

Dando continuidade ao processo de composicao coreografica, a partir
da pesquisa elaborada de elementos do movimento advindos da apreciagao
celular e de suas respectivas organelas, aprofundamo-nos ainda mais, pois cada
integrante do grupo escolheu uma organela para se apropriar, pesquisando
partituras de movimentos que remetessem a uma corporalidade especifica. As
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estruturas individualmente escolhidas pelos integrantes do coletivo de pesquisa
foram: reticulo endoplasmatico, mitocondria, lisossomos, peroxissomos,
centriolos, complexo de golgi, citoesqueleto, ribossomos, membrana plasmatica,
nucleo, DNA, RNA e citoplasma.

O citoesqueleto estd em constante mudanga, o que € magico, ja que o
citoesqueleto é o responsavel pela movimentagio da célula. E o que confere
plasticidade a ela, por isso assume uma infinidade de formas. Enquanto fazia as
biografias, eu aproveitava a inspira¢ao com a leitura e deixava a apreciacao das
imagens estruturais encontradas em videos e figuras me afetar e reverberar na
danga do citoesqueleto. Fazia movimentos com fluéncia interrompida, criando
imagens no espago de diferentes maneiras, o que me remeteu a pesquisa do
meés anterior, na qual eu ndo poderia repetir formas e gestos.

A nao repeticao incessante de gestos e de formas remetia a danca do
citoesqueleto, a constante mutacao e, principalmente, a descoberta de que a
liberdade que advinha de uma limitagao conferia o poder de criar novas formas
e maneiras de se mover pelo espago. A criacdo era uma condi¢do necessaria
que, gradualmente, tornou-se libertadora.

Segundo Fayga Ostrower (2012, p. 09) “o ato criador abrange a
capacidade de compreender, e esta, por sua vez, a de relacionar, ordenar,
configurar, significar”.

Ainda nao sei o que sublinha minha movimentagao. Continua enigmatico.
Tenho tentado me afetar pelas imagens criadas no espago, me apropriar de
movimentos e ressignifica-los. Essa atitude tem me ajudado a criar novas
formas. Uma vez que me apropriava das fun¢des e da movimentacao do
citoesqueleto, eu ia transformando-o numa figura poderosa, por meio da
qual sua acdo de plasticidade se transformava num ato de heroismo dentro
da minha constru¢do mitolégica dessa organela. Por isso, o criar novas
formas deixou de ser uma condigao imposta e se transformou em um
superpoder. Essa condicao reconfigurou meu Mito Pessoal. (QUEIROZ,
2015).

Eu percebi que me inspirar com movimentagdes que vejo no espaco,
principalmente por empatia cinestésica, faz com que eu crie com maior
velocidade. Dou continuidade ao movimento e o transformo, por fim, em outra
coisa. Essa atitude contempla a ideia do citoesqueleto e acaba contemplando o
processo de criagao

Para Campbell (2010, p. 20), “a primeira funcao da mitologia é reconciliar
nossa consciéncia, que desperta com o tremendo e fascinante mistério do
universo. A segunda ¢ a de apresentar uma imagem interpretativa total do
mesmo”. Porém, a terceira fungdo € a imposi¢ao de uma ordem moral a fim
de condicionar o individuo as necessidades do seu grupo social. Nesse caso,
podendo levar a uma ruptura com a natureza, como no caso da castragao. A
quarta funcao da Mitologia para Campbell, a mais critica e vital é:

[...] auxiliar o individuo a encontrar seu centro e desenvolver-se
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integralmente em consonancia: consigo mesmo, com sua cultura, com o
Universo, com aquele terrivel e tiltimo mistério que esta tanto fora quanto
dentro de si mesmo e de todas as coisas: de onde as palavras voltam
junto com a mente sem haver alcancado seu objetivo. [...] ela reorienta
a autoridade mantendo as formas que produziram e deixando para tras
vidas ja vividas. Renovando o ato da propria experiéncia... ndo como ela
foi ou deveria ser, como ela foi ou como jamais sera, mas como ela é em
profundidade, em processo aqui e agora, dentro e fora. (CAMPBELL, 210,

p- 22).

A ideia de mito, quando transposto para a danga, torna-se uma simbiose
de imagens que se configuram em gestos. Tais gestos, quando acessados,
podem desconstruir muitos bloqueios e somatizagdes que tolhem a satide do
corpo: fisicamente (corpo, percepgao, sensagdes, movimentos), emocionalmente
(sentimentos, emogao), mentalmente (memdorias, imagens, reflexdes, decisdes) e
espiritualmente (ritualidade). Esses gestos surgem do reencontro com imagens
e memdrias que levam ao acesso direto com camadas profundas de aspectos
duais de si que devem ser experienciadas interiormente. Sao o que Campbell
(2010, p. 34) define como o “tremendum motor desse mundo”.

Seguimos em nosso processo de composi¢ao transformando os ensaios
em maravilhosos rituais de reconhecimento e vivéncia corporal das estruturas
e organelas que constituem a célula animal. Formavamos dois circulos
concéntricos que representavam a organizagao dos fosfolipidios da membrana
celular. Pela percepcao da energia vibratéria do grupo, comegadvamos a nos
mover lentamente, cada circulo com movimentos distintos que se transformavam
continuamente sempre que alguém propunha um novo movimento. A
energia do grupo aumentava de intensidade com o tempo de jogo. Para que a
magia acontecesse, era necessdria muita concentragdo, observagao, empatia e
disposigao para jogar e se divertir sem perder o foco.

No ritual da célula, nao foi facil afinar a relagao entre as pessoas do
circulo de dentro e de fora. O jogo demorava a se estabelecer. Além disso, o
centro sempre se desconfigurava, o que foi resolvido colocando-se nesse local
um objeto cénico que passou a ser incorporado a obra, a esfera de Hoberman?.
Esse objeto possui uma estrutura arquitetonica complexa que permite que todas
as partes dele se condensem ou se expandam ao mesmo tempo.

Nesse jogo da membrana, ficou estabelecido que deveriamos fazer
trocas entre as pessoas dos dois circulos, e que estas deveriam ser absolutamente
dindmicas. Abrir e fechar os circulos internos e externos de forma que quem
estivesse dentro fosse para fora, e vice-versa, era outro elemento. Esse jogo pede
presenga de todos os integrantes, uma vez que as mudangas que ocorrem na
movimentacao devem ocorrer sem furos. Para tanto, cada dangarino estabelece,

2 A esfera de Hoberman é uma estrutura inventada por Chuck Hoberman, inspirada no
modelo de ctipula geodésica. Sua estrutura é um icosidodecaedro que consiste em 20 triangulos
e 12 pentagonos. Essa esfera tem uma estrutura composta de pecas interligadas, e isso permite
que a estrutura se expanda e se contraia, mantendo a sua forma.
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preferencialmente, relacdo com pessoas da lateral e da frente, enquanto
mantém sua visao periférica. Com o tempo, as movimentagdes comecarem a vir
naturalmente. O movimento proposto era acessado por cada corpo de maneira
singular.

O jogo requeria a observacgao interna, a percepcao do todo e a gentileza
de aceitar as propostas, além da liberdade de transforma-las, quando necessario,
para deixar a fruigao acontecer. Nao nos atemos apenas aos movimentos, mas
também aos sons, a voz e as percussoes corporais.

Foi realizada uma correlacio entre a estrutura ritualistica que
compunhamos e a unidade celular, ou seja, o nosso “microcosmo”. A
transformacao ontogénica de uma unidade nao cessa (sempre em movimento)
até a sua desintegracdao. Organismo e meio desencadeiam mutuamente
mudangas estruturais sob as quais permanecem reciprocamente congruentes,
de modo que cada um flui no encontro com o outro seguindo as dimensdes
em que conservam sua organizac¢ao e adaptacao; caso contrario, o organismo
morre.

Ainda em jogo, foi pensada uma transicao para a cena seguinte, onde
acontece a uniao dos dois circulos iniciais, e ocorrem, no centro, solos e duos
com movimentacOes especificas das organelas celulares.

Surgiu, entdo, uma movimentagao cujo inicio veio pelo desejo de “ver”
as proprias costas, o que levou a realizacdo de um movimento para frente;
porém, com o olhar direcionado para tras, enquanto citava em voz alta palavras
ininteligiveis ou que tivessem conexdao coma ancestralidade. Isso remete também
aimagem do cao Cérbero® da carta do Eremita (Arcano 9), no tard de Thothque,
que tem duas cabecas que olham para frente e uma terceira que olha para tras,
para se assegurar que todos os detalhes importantes foram verificados. Nessa
movimentagao, o corpo era sentido como um corpo biografico, que contava a
propria historia, sem precisar planeja-la racionalmente, uma integralidade que
se expandia além de qualquer possivel separagao entre corpo e mente, tempo
e espaco. Isso me remete, também, ao ato de tecer uma autobiografia... ela
vai muito ao encontro do passado. Percebe-se uma imensa colcha de retalhos
onde cada pedaco de tecido costurado faz todo sentido para a composi¢ao do
presente e a sua sucessao, formando um ser rizomatico e atemporal.

Dois colegas do grupo disseram que nunca me viram fazer tais qualidades
de movimento. Entao pensei na reflexao de Strauss (apud SARAIVA, 2005)
sobre o momento patico, que seria 0 momento presente, um momento que
definiria um movimento espontaneo, um momento que envolve todo o ser

3 O Tar6 de Thoth é um baralho de 78 cartas de tard projetadas por Aliester Crowley
e ilustrado por Lady Frieda Harris. O baralho inteiro é projetado para uma representacao da
arvore da vida, um sistema de 10 esferas e 22 caminhos interconectados que sao usados para
organizar conceitos misticos. A carta Eremita, que tem a imagem do cao Cérbero como simbolo,
€ 0 Arcano 9 desse tard, e pode ser encontrada no link <http://estaremsi.com.br/conhecendo-suas-
cartas-de-vida/>.
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no fazer e que produz uma transformagao na vivéncia do préprio corpo
em movimento. (QUEIROZ, 2015).

Na danga, a acentuagao do momento patico pode ser induzida pelo
espago preenchido por um som. No momento patico, ndo ha a cognicao da
percepcao, nem planejamento de agdes ou reconhecimento tedrico. Ha apenas
a fusdo tempo e espago e a indeterminac¢do. Esse momento patico, tende a
ultrapassar as fronteiras do EU, tanto nas formas positivas quanto negativas, e
dar um novo significado para a danga, provocando um novo sentir e um outro
apresentar.

Hoje, no momento em que escolhi a indeterminagdo como ponto de
partida do meu processo criativo, além de me impregnar pelos sentidos
das biografias, coloquei um som de didgeridoo, sinos e tambores, num
ritmo mantrico que me remetia a um transe e a novos significados da
minha danga. (QUEIROZ, 2015).

Além disso, foi-nos pedido que fizéssemos um desenho que representasse
a forma humanizada da nossa organela. Acabei fazendo dois desenhos muito
diferentes, o primeiro me remeteu a manifestagao do citoesqueleto rizomatico
personificado, uma cabega pensante manifestando transformagdes e mudangas
de objetos externos. O segundo, a personifica¢gao de uma borboleta humanizada,
a representacdo do meu solo como poder de transformacdo interna. Para
mim, estas imagens constituem a materialidade manifesta do meu processo
cartografico e coreografico.

A montagem da obra coreografica Mitopoiesis, em especial a parte
do meu solo do citoesqueleto, deu-se pela conexao rizomatica, em processo
criativo, da relagdo imagem/gesto, da investigacao cartografica organizada em
um didrio de bordo, das reflexdes a respeito de todo o processo e da elaboragao
de uma mitologia pessoal. Esse rizoma, ao dialogar com diferentes areas do
conhecimento, sustentou um trabalho integral desenvolvido na sala de ensaio.
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QUE BOM! QUE PENA! E QUE TAL?
ONDE BROTA MEU IMAGINARIO CRIATIVO

Daniela Sousa de Oliveira’

Ser aluna é uma condicionante que me coloca automaticamente na
posigao passiva de construgao do conhecimento, mesmo que o aluno tencione
ser luz.

Por muito tempo o meu processo de ensino-aprendizagem foi reduzido a
uma maquina modeladora que uniformizava meu saber. Apesar da fortificagao
dessa vertente, que consolidava o meu processo unilateral da producao
do saber, percebo hoje que é possivel encontrar em mao dupla movimentos
crescentes que prezam pela estimulagao de mudangas de pensamento e de
criagao de relagdes e vinculos que me colocam proprietaria de conhecimentos
significativos e idealizadora de modos de pensar o mundo sobre pontos de vista
particulares. E com essa proposta que pude vivenciar o processo de ensino-
-aprendizagem no programa de extensao de capacitacao técnica e artistica sobre
o qual discorro aqui.

Durante o processo, as experimentagdes - ora conceituais, ora praticas
- se mesclavam e me davam subsidios suficientes para conservar a minha
sobrevivéncia no processo. Os exercicios propostos para o desenvolvimento
criativo me desafiavam cognitivamente e corporalmente, ja que provocavam
meusaportes tedricos, mirandona corporalizagao, umavez que “O conhecimento
é construido de forma integradora e interativa. Nao é algo estatico, pronto como
define a pedagogia dos contetidos. Conhecer, portanto € descobrir, construir”
(ECCO, 2007, p. 03).

A construgdo e a reconstru¢ao, supondo o intrinseco e o extrinseco
da minha pessoa, foi e é transformadora de processos, de sonhos, de desejos,
de agonias e de frustragoes, significando para mim o descobrimento da real
esséncia e as linhas ténues que muitas vezes me colocavam na conveniéncia e
na transmutagao dessa esséncia. O que Idanir Ecco (2007) afirma € que a nao
paralisagcao do conhecimento é valido e tangivel. Percebi que o meu conhecimento
torna-se volatil no momento em que ele danga conforme o apetite, conforme as
minhas aventuras e desventuras. Sao nesses momentos que posso apurar tanto
0 processo artistico como o processo de ensino-aprendizagem como um todo.

O meu processo foi e é fundamentalmente dialdégico e democratico
nesse projeto de extensdo. Ninguém € detentor do saber, ele se inventa e
reinventa a partir das visdes de mundo que mesclam os atores de um grupo.
No projeto, enxerguei essa nao hierarquizagdo como uma mola propulsora

1 Estudante do curso de Licenciatura em Danga do Instituto Federal de Brasilia — IFB.
Terapeuta Ocupacional formada pela Universidade de Brasilia — UnB. Bolsista PROEXT 2015.

199



para desdobramentos artisticos e criticos. Penso eu que a arte nao € algo que
simplesmente aparece, como num passe de madgica, mas que se funda na
significancia e insignificancia dos individuos, ora como objetos, ora como
sujeitos manipuladores de um conhecimento que vaga em corpos férteis.

Uma metodologia que instiga e provoca desejos é o que pude vivenciar
nesse projeto. Nada mais apreciavel e/ou bonito do que escutar, mas escutar
qualificadamente. O que essa escuta provocou em mim mistura-se a uma série
de emogdes, como: medo — perguntava-me como os colegas viam minha postura
e como seriam minhas respostas e duvidas frente a uma escuta qualificada que
argumentava uma pessoa simplista e, até certo ponto, imatura; ansiedade —um
turbilhdo de expectativas e vontades de alcangar as sugestdes e o aprimoramento
nas devolutivas do orientador; alegria — em saber que essa experiéncia poderia
elevar graus de maturidade e de compreensao do fazer artistico; confianca —
saber que tinha alguém que auxiliasse e nao apenas ditava o “caminho correto”;
soliddo — caminhando sozinha, criando um caminho singularizado que refletia
a minha pessoa em relacdo as bagagens que carrego no peito e na cabega; fé —
percebi que as capacidades sao criadas a partir da fé que coloco nelas; vergonha
— do meu corpo, da minha fala, dos meus olhares e da minha respiracao;
liberdade — de poder dizer e ser quem eu sou e nao somente criar uma mascara
que se encaixe aos contextos para nao causar conflitos.

Nao ha duvidas de que as vertentes metodolodgicas utilizadas no projeto
de extensao prezavam pela valoriza¢dao do sujeito e de suas significancias, pois
percebi que elas revelavam muito sobre mim, como memdrias que eu ainda nao
tinha sequer acessado. As emocdes destacadas acima sdo tipicamente comuns
para aprendizes que oportunizam uma caminhada. Elas oportunizaram um
abrir-se para a novidade e sua ressignificacdo, como um ato inesgotavel até
certo ponto.

Percebo que o meu desenvolvimento artistico aconteceu através do
coletivo, das rodas de conversa, das opinides e das manifestacdes que muitas
vezes foram subsidiando a elaboracdo de ideias e somando-se as que eu ja
possuia. “E o pensamento coletivo que explica o saber individual” (ECCO,
2007, p. 11).

Portanto, asrodas de conversa durante o processo artistico configuraram-
-se como consolidagao do processo de ensino-aprendizagem e sobressairam em
minha experiéncia, registrando-se como um momento muito importante do
processo como um todo.

Na Terapia Ocupacional, que estuda a ocupagao humana e o desempenho
de atividades, o termo prixis é utilizado para a¢des que juntam a pratica, o
pensamento e a acao; que seria o pensamento-pratico-ativo, objetivando
intervencgdes para a transformacdo do processo de ensino-aprendizagem
pontuado pela reflexao reflexiva.

Durante o processo, foi possivel enxergar esse aspecto com clareza, pois
me fez pensar em termos da pratica, mas sem a desvinculacao da teoria, pois
elas se deslocaram juntas o tempo todo, como uma relacao simbidtica.
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Uma sacada de habilidades e desempenho

Nascemos com habilidades e as desempenhamos intuitivamente
para compor processos vivenciais, ou as desenvolvemos a partir dos nossos
desempenhos? Acredito que nascemos com habilidades especificas e que
também desenvolvemos algumas a partir da experiéncia. Isso depende da
interagdo das que estao internalizadas e das que sofrem modificacdes no
decorrer de um determinado tempo expositivo.

No decorrer desse processo, consigo citar algumas habilidades
que apareceram para mim como um desafio, tais como: habilidades
percepto-sensoriais, motoras, reguladoras emocionais, cognitivas, sociais e
comunicativas. A falta de estimulo desses componentes sobreveio para abarcar
um volume minucioso de produgao alienada ao senso comum e a falta de
raciocinio critico, decorrido de processos antagdnicos aos que me nutriram
nesse projeto. As ferramentas operacionais desse projeto de extensao, como a
interdisciplinaridade e a transdisciplinaridade, conduziram-me para além das
minhas perspectivas nas disciplinas ofertadas pelo Curso de Licenciatura em
Danca do IFB.

Pude olhar o processo de extensao PROEXT-2015 As Peles Comunitarias
do Dangarino Contempordneo a partir de um espectro mais global e correlacional.
Com a extensao, me lancei numa corrente reflexiva e dialogica das agdes de
fazer e produzir em conjunto, que foi capaz de me encorajar na manutencao
de habilidades percepto-sensoriais, na obtencao de uma escuta mais apurada,
de sensagdo e percepcao de movimentagoes; de habilidades motoras, no
aprimoramento funcional e fisiolégico; na regulamentacio emocional, que
se manteve variada, pois se modelavam as propostas de cada ensaio; de
habilidades cognitivas, aferi¢ao de expertise para elaboracao e analises sdcio-
-reflexivas; sociais e de comunicac¢ao; fortalecimento dialético e comunitario
das informagdes traduzidas para encaixe de adventos pessoais e filosoficos.

Acredito que ainda me faltam habilidades para, enfim, desempenhar
as orientagoes de forma eficiente e a0 mesmo tempo criativa. O desempenho
¢ parte pratica da coisa, € agdo. A meu ver, ¢ transducao da cognicao, aqui
chamada de habilidade, para a execugao de algo. Porque até entdo ele pode
ser mensurado apoiando-se nessas habilidades. Em muitos momentos do
processo me vi sem cabega e sem membros, apenas existindo para cumprir uma
determinada funcao. Senti-me inteiramente desconfortavel quando me foram
dadas as observacoes de habilidades, que eu julgava desnecessarias. O que
eu ainda nao tinha percebido era que elas tinham a funcao de elevar a minha
concentracgao e a minha percepgao do corpo e da mente.

Em muitos momentos me pegava pensando, “nossa! nunca vou
conseguir fazer isso ou aquilo”, ou “isso nao ¢ pra mim”. No mundo de hoje,
algumas habilidades sdao mais reconhecidas do que outras, além de criarem
e sinalizarem um padrao antidemocratico e preconceituoso do corpo. Por
isso, em alguns momentos me via como alguém com poucas capacidades de
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desenvolvimento artistico, e como alguém com um corpo demasiadamente
limitado. Temos de convir que habilidades sdo intrinsecas a cada pessoa e, por
mais que uma se encaixe melhor num corpo, nao quer dizer que outros corpos
com menos potencial de encaixe estejam desqualificados para essas habilidades.
Entendo que elas acontecam de forma distinta em cada individuo e em cada
corpo. Vejo que nao preciso me atentar a esses tipos de parametros meramente
sociais, que globalizam os corpos sem distin¢ao e que estao restritos a formas
pré-moldadas.

Infelizmente nado posso dizer ainda que aceito o meu corpo e a minha
danga por completo. Mas, sem duavida, aprecio minhas habilidades, pois
denotam meu sotaque de artista, tornando-me unica e especialmente digna
de uma identidade cheia de significados. Foi no quesito de desempenho de
habilidades, a meu ver, que pude ter um maior panorama ou visao distanciada
de déficits e aproveitamentos. Destaco aqui o comprometimento do orientador
do projeto de extensao, que me motivou a treinar um olhar ampliado e
horizontalizado de produzir, de criar, de orientar a percep¢ao do individuo
enquanto cooperante do fazer artistico. Isso nao ocorreu de forma sintatica,
na qual hd um distanciamento do fazer, e sim de forma sensitiva e reflexiva
do pensamento e do fazer artistico. E € isso que levo comigo, como futura
professora de danca.

As habilidades sao qualificadores que nao podem ser usados para medir
ou reprimir o individuo. Reafirmo que sdo qualificadores, pois da mesma forma
que se criaram em minha trajetéria nesse projeto, elas se recriaram em uma
constancia que me fez vislumbrar outros caminhos, para apurar e transformar
as que eu ja possuia.

Senti-me com habilidades precarias em certos momentos e isso me fez
ter a ilusao de que era fraca. Porém, comecei a trazer a atengdo para minha
identidade, paraminha personalidade e descobri que possuohabilidades de criar
coisas novas, de utilizar projetos pessoais incubados, habilidades de trabalho
coletivo, habilidades de abstracdao, habilidades de sensacao, habilidades de
resisténcia e de contrarresisténcia, habilidade de ouvir, habilidade de alteridade
e muitas outras. Meu universo nao gira em torno de concep¢des conteudistas.

Portanto, trazer a tona habilidades e desempenhos que sao uma ou
mais sacadas para o despertar de vivéncias, que ndo sdao apenas sobrevivéncia
pela respiragao, fez-me entender o meu funcionamento pessoal em relacao aos
outros. No que tange o processo criativo, percebi que meu pensamento sobre
as habilidades pessoais era completamente reducionista. Migrar desse universo
para um que valorizasse a subjetividade e nao tivesse um teor de julgamento
significou naquele momento o nascimento de outro eu.

A nao volatilidade improvisadora e somatica.

Compreendo a educagdo somadtica como um amplo campo de
experimentacdo que oferece caminhos para a conscientizacdo de si e, por
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conseguinte, do movimento. A improvisacao em danga, em suas formas livres
ou estruturadas, faz parte desse processo de abertura da consciéncia e permite
a pesquisa de movimentos através da sensibilizagdo de multiplos elementos
corporais, sociais e bioldgicos (incluindo o ambiente). A danc¢a improvisada a
partir de uma experiéncia somatica parece ir além do emparelhamento corporal.

A cada encontro, éramos desafiados a elaborar textos biograficos rumo
aos experimentos cénicos. A primeira biografia tratou de um texto sobre as
organelas da célula animal. A minha organela escolhida foi o peroxissomo,
organela que sintetiza 4cidos graxos, especificamente, e contribui para a
homeostase celular em geral, ou seja, € a regulacao das fungdes para encontrar
um equilibrio do corpo a partir das interagdes fisico-quimicas.

Com intuito de descobrir movimenta¢des que me remetessem as
caracteristicas da organela, utilizei a imprevisibilidade e a espontaneidade da
improvisacao em danga.

[...] improvisacao significa a supressao historica da consciéncia que
é necessaria para quebrar a cadeia causal entre conveng¢des e o novo
desenvolvimento em praticas artisticas. Com a improvisacdo tem-
-se a esperanga de que € possivel descobrir coisas que ndo podem ser
encontradas num sistema de processos pré-concebidos. (CARTER apud
GUERRERO, 2008, p. 20).

Busquei experimentar incansavelmente movimentos e estados que
remetessem a ideia que eu tinha da organela escolhida. Foi nos atravessamentos
dessa pesquisa de movimentos que encontrei a espontaneidade dos gestos em
lugares nunca antes visitados.

Para mim, essa foi uma otima experiéncia, pois eu estava improvisando,
transpassando movimentos difundidos pelos musculos, ossos, pele, tempo e
espaco. Claro que cada ensaio em improvisa¢ao era unico e temporal; porém,
utilizando as sutilezas a partir da internalizacdo, pude vislumbrar uma
ressonancia desses movimentos para além do momento factual, uma vez que
a experiéncia parecia ficar gravada nas células e continuava vibrando por
bastante tempo depois.

A improvisagdo nos convida a atentar-nos para nés mesmos e para o
ambiente em que nos inserimos. Percebi durante o processo que essa pratica
¢ composta por uma série de movimentos visiveis e invisiveis que passam
fortemente pela sensacao.

Na composicao de cena da biografia fisiolégica da organela, propus
movimentos que me levassem a sua arquitetura ovoide, sua cor e sua textura.
Busquei uma experimentacao que fosse interessante para mim, mas tentando
nao ficar confortavel demais nas escolhas. Eu apostei na simplicidade da vivéncia
e da experiéncia daquele momento, naquele dia e naquela hora. Também nao
objetivei harmonia entre eles, nem a obrigatoriedade de criar algo diferente e
nunca visto; eu quis, eu fiz, eu aproveitei. Coloquei meu ideal de lado e deixei
que a fluidez se transformasse em um fendémeno criativo.

203



As células sao unidades basicas de todos os seres vivos. A partir dessas
unidades basicas, fui estimulada a uma movimenta¢ao inovadora para mim.
Nada mais vital para uma dangarina do que se instruir sobre a constituicao
fisica e bioldgica do corpo humano. Nao existem fronteiras, nos dias de hoje,
que nao tenham tentando explicar seu funcionamento ou seu papel junto a
sua propria existéncia. A satde, a antropologia, a religido, a politica e a arte
sustentam concepc¢des que demonstram uma perspectiva multipla sobre o
corpo humano e sobre sua producao de sentidos.

Assim, compor dangas partindo de arquiteturas celulares foi um
desafio para mim, pois esse processo envolve uma subjetivacao a partir do
conhecimento bioldgico cientifico. A experiéncia também se mostrou uma
possibilidade de alargamento de meu repertorio de movimentos. A ideia foi
criar uma danga improvisada nao volatil que evidenciasse o funcionamento
organico e inorganico, criando contrastes e problematizando o espaco e o
tempo.

Um ponto de vista sobre a apresentacao final

O processo de composicao da obra coreografica Mitopoiesis contou
com condugdes somaticas que abordavam a célula animal e suas organelas.
Paralelamente a vivéncia somatica, fomos direcionados a escritas de biografias
fisiologicas, poéticas e pessoais. A integracao delas serviu de inspiragao para a
criagao de cenas solo, que foram apresentadas para o grupo. Com as provocagoes
do diretor, fomos encontrando estruturas de cena baseadas nas nossas criagoes
iniciais.

Com a data da estreia por vir, intensificamos os ensaios, aumentando a
carga hordria e o comprometimento para a prepara¢ao da mostra de danga, que
fecharia as atividades do primeiro semestre do programa de extensao. Nesse
periodo, também estivemos empenhados no desenvolvimento e na pesquisa
continuada de nossas dangas em cena, pois precisdvamos nos aprofundar no
conteudo tedrico-pratico e nas criagdes tematicas de casa organela.

Durante os ensaios, pude observar alguns pontos que eram novidade
para mim. Um deles era relativo as questdes arquitetonicas: espaco do teatro
(palco e plateia) e espago cénico; outro era relativo a iluminagdo: algumas
cenas tinham ilumina¢dao marcada e tinhamos que ficar atentos ao nosso
posicionamento; outro ponto era relativo a musica: cada cena é iniciada
e terminada a partir de deixas presentes nas musicas e também no nosso
ritmo pessoal. As vésperas das atividades que antecederam os preparativos
da apresentacao foi um periodo bastante desafiador. Muitas coisas estavam
acontecendo ao mesmo tempo, entre elas o processo de criagao continuo, o
processo de fotografia, dos figurinos, do cenario, da iluminagao e da producao.
Essa multiplicidade de a¢des foi muito desafiadora para mim, que nunca tinha
participado de nada parecido.

O figurino foi algo que me surpreendeu, pois foi ao encontro de toda a
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tematica da composicao, além de trazer importantes significados para minhas
dangas.

O cenario foi bastante trabalhado por meio das marcacdes de palco,
especialmente nos encontros que antecederam a apresenta¢dao. A movimentagao
precisava preenché-lo, e nao simplesmente ocupa-lo. Digo “preencher” com o
entendimento de que o espaco também € um objeto que se modela com impactos
reacionais da movimentagao do nosso corpo. Eu nao tenho experiéncias em
apresentagf)es fora ou dentro do teatro, entdo nao tenho como comparar, mas
posso descrever aqui um pouco da sensagao tnica e totalmente instigante de
me apresentar no palco de um teatro pela primeira vez.

A experiéncia de entrar no espago do teatro foi sem diivida um momento
no qual as coisas se tornaram valiosas. A primeira vez que eu o vi, senti-me
pequena, isolada e espiada. Parecia que as pessoas podiam ver e ler até os
meus pensamentos. A minha respiracao baixa, uma movimentacao fina, ou
até uma com mais intensidade e elabora¢do pareciam ser notadas pelo ptublico
nos minimos detalhes. Percebi isso assim que tivemos o ensaio geral antes da
apresentacao final.

A passagem técnica no palco me trouxe um sentimento de medo.
Em alguns minutos eu pensava “O que eu estou fazendo aqui? Eu nao sou
dangarina! Preciso praticar mais! E agora?”. No entanto, eu sabia exatamente o
que tinha que fazer, e isso me deixou um pouco anestesiada para prosseguir,
mas nao inteiramente confiante. Algumas coisas me pegaram de surpresa
na marcacgao de palco, como as marcagoes de iluminacao, que me deixaram
confusa no primeiro momento. Elas podem parecer coisas pequenas, mas para
pessoas inexperientes na danga, como eu, foi deslumbrante e aterrorizante ao
mesmo tempo. Tive varios momentos de medo e desconforto.

Muitos foram os momentos em que eu fiquei olhando para baixo; era
dificil olhar para o publico, eu tive medo dos possiveis julgamentos.

As escolhas, provocagdes e orientagdes do diretor foram bastante
complexas durante o percurso, mas, quando pisei no palco, tudo fez sentido. O
diretor mostrou-se acolhedor, sensivel, forte e equilibrado. Eu olhava para ele e
percebia que tudo ia dar certo, e isso me trouxe muita tranquilidade.

O processo como um todo me acrescentou aprendizados significativos,
e certamente foi fundamental para minha formacao docente. Pude fazer uma
analise critica de minha atuacdo e percebi diversos pontos que precisam ser
trabalhados no que diz respeito a minha presenca artistica, como o foco do meu
olhar em cena, minhas escolhas de movimentagao e suas nuances expressivas,
minha postura corporal e minhas expectativas pessoais. Todos esses aspectos
do espaco da cena se imbricam com o espago da sala de aula e continuam a
fazer eco em minha formacao.

Finalizando este relato, que também se mostrou como um excelente
instrumento de reflexdo sobre o meu processo durante o projeto de extensao,
gostaria de incentivar meus colegas de curso a irem além das fronteiras
académicas e mergulhar no universo artistico com suporte e dignidade, pois foi
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assim que me encontrei nesse coletivo artistico e pretendo me refazer sempre
que possivel. Essa experiéncia me situou na profissionaliza¢ao do dangarino e
em seu processo de producao artistica, entre as rotas do ensino-aprendizagem,
uma sacada de habilidade e desempenho a base d’agua de improvisagao e de
somatizagao, constituindo a instrumentalizagao do meu fazer, pensar e refletir
criticamente sobre minha subjetividade em arte e educagao.

Percebi que minhas necessidades e vulnerabilidades sao, na verdade,
matéria nas quais devo me apoiar e nao me intimidar. Esse projeto colaborou
tanto para minha afirmacao enquanto estudante de danga, como para a formagao
de uma Terapeuta Ocupacional sensivel as singularidades e potencialidades de
cada individuo. Destaco a solidariedade do professor orientador, que nao se
derramou em preconceitos por uma aluna iniciante no universo artistico, mas,
pelo contrério, sugeriu generosamente caminhos diversos para que eu pudesse
encontrar um fazer criativo em arte.

Que bom experienciar! Que pena que acabou! E que tal, por que nao,
continuar?
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SOBRE TRANSGREDIR NORMAS DE SEXUALIDADE
E GENERO POR MEIO DA DANGA: RELATOS DE
UM PROCESSO ARTISTICO POR UM DANCARINO-
-PERFORMER EM PROCESSO DE FORMACAO

Jaja Rolim

“O mundo ndo é aquilo que eu penso, mas aquilo que eu vivo: eu estou
aberto ao mundo, comunico-me indubitavelmente com ele, mas ndo o
possuo, ele é inesgotdvel.”

(Maurice Merleay-Ponty)

Este relato busca investigar as relagdes do processo de composicao de
cenas solo em danca no ambito do grupo de pesquisa e extensao CEDA-SI,
partindo de corpos que rasuram as normas regulatorias de sexo/género/desejo.
Assim, com fundamento na imersao do processo artistico da obra coreografica
Mitopoiesis e em notas pessoais, busco problematizar os dispositivos regulatorios
normativos que insistem na determinacao de “assumir” um género.

Em busca de me colocar dentro do cenario da danga de outros espagos
criativos que regulam os processos artisticos, utilizo-me da reflexao sobre o
aparato da heteronormatividade previamente imposta para questionar o que
esta posto em relacao aos temas do sexo e género.

Parto de minhas experiéncias artisticas, pelas quais vivi e vivo relagdes
impositivas sobre a minha construgao de identidade. Por vezes eu deixei de ser
inserido em alguns trabalhos artisticos que me interessavam pelo motivo de
andar de vestido, usar barba e brincos grandes e de ser efeminado.

Apesar das dificuldades de aceitagdo no cotidiano, eu nao me escondo
mais, nao me importo mais com os olhares e xingamentos quando passo na
frente de um bar. Penso que é importante encarar as normas da sociedade
evidenciando o que eu penso e o que sou: pessoa disléxica, periférica e dedicada
as amizades. Assim, antes atormentado por viver a margem da sociedade, passo
agora a refletir sobre esses acontecimentos, lancando perguntas sobre formatos
engessados e modelos fixos.

Entendo a performance nesse recorte como algo que traz o ato da
acao reflexiva a fim de fazer emergir questdes que envolvem o sujeito e sua
existéncia sobre aquilo que ele ou ela nomeiam durante seu percurso enquanto
pessoa, desconstruindo reiterativos discursos reguladores e constrangedores.
Essa tarefa consiste no uso de recursos criticos, com intenc¢des de rearticular a
legitimidade e a inteligibilidade simbdlica da diversidade de corpos.

Na perspectiva de Foucault (1988), a sexualidade é um dispositivo
historico que dispoe de mecanismos de controle social, que cria estados de vigia,
de regulacao e de castracgao, reprimindo o desejo do corpo cotidiano. Produz e

207



reproduz discursos reiteradamente opressores, instaurando o silenciamento.

Dispositivos de formata¢dao que usam de artificios histdricos a partir de
discursos que regulam, que apertam e isolam. Nessa construgao-sustentagao
dos elementos para a manutenc¢ao do dispositivo que aparece fundamentado
por ideais hétero-orientados, que inibe a diversidade e a transdisciplinaridade
desse corpo que deseja e busca prazer. Destaco alguns mecanismos de controle
social que participam efetivamente dessa repressao ao sexo, como as instituigdes,
as leis, a jurisprudéncia, os pensamentos cientificados ou qualquer forma de
regulacdao que normatiza e desidentifica o corpo que foge da ldgica bindria.

Nessa perspectiva, vejo o sexo como um ideal regulatério, nao somente
como norma, mas como agente colaborador de praticas regulatérias que
apontam dire¢des reprodutivas, demarcando corpos que controlam, nao se
resumindo pelo simples fato ou condigao estética do corpo, mas alimentando o
processo que o corpo enfrenta a partir desses roteiros pré-estabelecidos.

Ja o género seria o significado social que esse sexo assume. Como afirma
Scott (apud LOURO, 1995), género é uma categoria que analisa a relagao de
oposicao binaria.

Joan Scott, historiadora norte-americana estudiosa das lutas feministas
da Franga, afirma que a definicdo de género é a conexao integral entre
dois aspectos que sao: (1) género é construido sobre a base da percepg¢ao
da diferenca sexual e (2) género é uma forma primdria de dar sentido as
relagdes de poder. (LOURO, 2000, p. 08).

Desejo aqui compartilhar reflexdes contextualizando o leitor darealidade
dissonante que € o meu corpo em contato direto com o espaco, o tempo e suas
dinamicas no contexto de producao de material educacional/artistico, trazendo
ponderagdes sobre praticas e métodos repressores de controle estético e social
em relagdo a corpos que rasuram as normas regulatorias de sexo/género e
desejo.

Ocupar e resistir! Por um movimento pluralizado!

Esse texto é uma reposta ao caos da politica e aos discursos repressores
e de 6dio que sao lancados as pessoas que fogem de normas regulatorias, que se
privam de seus desejos e vontades para se introduzir e se legitimar em espagos
que condicionam estruturas fixas do que se entende como “normal”. Nesse
sentido, evidencio a experiéncia enquanto participante do processo de criagao
coletiva e de a¢des autonomas do coletivo CEDA-SI durante o ano de 2015 e
parte de 2016.

Essa vivéncia artisticanasceu por meio de transversalidades de dinamicas
colaborativas, nutridas pelo didlogo entre diretor/professor, educandos/
artistas e coletivo/individuo. Durante esse percurso, praticas multifacetadas
me levaram a pensar em alternativas para fortalecer a danga em seu aspecto
politico, envolvendo outras malhas que se criam a partir desse movimento.
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Assim, dou vazao a contesta¢dao, sem a pretensao de esgotar o tema, mas de
mostrar a amplitude e o carater transversal da danga no contexto de teorias
que evidenciam corpos que sofreram e sofrem com dispositivos repressores e
preconceituosos.

Percebo que a légica que desqualifica o corpo transgressor da ordem
estabelecida convive diariamente nos discursos e em praticas que invisibilizam
esse “corpo erro”. Percebo o aparelho normativo se materializando
constantemente nas falas de diversos (des)representantes politicos,
especialmente os da bancada religiosa do congresso nacional. Os representantes
do povo nao deveriam ter outro posicionamento em relagao as diferencas como
forma de colaborar para o crescimento da humanidade? Pelo contrario, esses
senhores e senhoras agem com opressao contra os sujeitos que infringem a
linha da conduta dita “aceitavel”. Isso, por sua vez, causa sofrimento, medo,
silenciamento e numeros crescentes de homicidios por homofobia, situa¢des
contra as quais luto em meu percurso como artista contemporaneo.

Assim, essa estabilidade unilateral do dominio da politica em
normatizar corpos rasurados funciona, entao, como uma estratégia autoritaria
e silenciadora que contesta o estatuto do sujeito.

Por meio da arte, acredito que podemos encontrar uma resisténcia em
relacdo a esses discursos normativos, partindo de agdes corporais dangadas
como micropoliticas de resisténcia. De acordo com o pensamento de Hanna
(1999), por exemplo, a danca pode ser compreendida enquanto ato social,
contribuindo para o surgimento e o desenvolvimento da cultura.

Desmaio descalco, eu prendo a respiracao e grito que tudo é mentira!

O trabalho composicional em danga de que trato aqui acontece pelo
encontro da teoria e da pratica. E um organismo aberto as atividades que
estimulam o canal das possibilidades da constru¢ao da autonomia no que rodeia
o campo da criacao artistica, pesquisa, construcao de fala e de ferramentas que
questionam metodologias que normatizam e que excluem pessoas pelas suas
condigdes e configuragdes singulares especificas. E uma mescla de improviso,
arte da performance e arte multimidia. E colaborativo e também baseado em
textos. E autoral e de criagio coletiva. E local e global. E uma ideia que ganha
outros lugares além da sala de aula e da sala de ensaio e que colabora para
as relagdes de (re)conhecimento, percebendo a diversidade como parte do
processo.

Segundo Deleuze (1994, p. 119), o corpo tem seus desejos agenciados
por um conjunto de expectativas que os rodeiam. Assim, compreendendo o
desejo como algo construido socialmente, é possivel refutar os argumentos
repressores que pregam, por exemplo, que a sexualidade esta necessariamente
relacionada ao corpo bioldgico. Nao € porque nascemos com uma vagina que o
nosso desejo vai estar naturalmente voltado para o género masculino.

Desejo diluir a reprodugao de corpos em espagos repressores que nao
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deixam viver expressdes de grupos de pessoas que historicamente vém sendo
silenciados. Colocar em evidéncia esses grupos de excluidas(os) dos quais fago
parte serviu como matéria-prima durante minha investigacao nesse processo
artistico. Sao histdrias individuais, experiéncias de vida de cada uma/um,
mas que se repetem e se relacionam quando analisadas entre si e que trazem
repetidas conjunturas de opressoes existentes na sociedade em geral, por serem
resultados de uma mesma causa: o controle social.

Aprofundando-se no processo artistico

Por meio de vieses hibridos e dispositivos visuais, plasticos, estéticos
e de outras possibilidades sensiveis, nutri-me durante o processo de criagao
artistica do solo que fez parte da obra coreografica Mitopoiesis.

A partir de um mergulho no tema da célula animal e de suas organelas,
e sem esquecer a busca que me move, de que género e sexo tendem a ser
impostos pelas relagdes de controle de uma sociedade, vivenciei diversas
experimentacgoes, leituras, apreciacao de videos e fotos a fim de entrar nas
profundas camadas e dobras de aspectos da biologia celular.

A viagem ao campo da biologia fez com que eu, estudante de
licenciatura em danca, pudesse me perceber enquanto poténcia criativa dentro
do coletivo. Tudo fez sentido quando percebi que o processo celular gera
novas possibilidades quando a comunicacao se estabelece como ato coletivo. O
processo se formou pela estrutura do encontro, da diversidade e da relevancia
de cada um/uma na forma de se relacionar com o todo;

Quando comegamos a trabalhar, o coletivo aprofundou-se em estudos
celulares, conhecendo e reconhecendo somaticamente a membrana celular. A
partir das praticas somaticas vivenciadas, comecei intuitivamente a investigar
o reticulo endoplasmatico liso e rugoso.

Surpreendi-me ao perceber que os processos fisioldgicos da membrana
conversam muito com as minhas questdes pessoais. A membrana exerce
fungdes que se estruturam para chegar a algum lugar, mas nao necessariamente
estou condicionado, e sim aberto a sentir o que vai se desenvolver durante esse
processo.

O desenvolvimento de criar e de relacionar esses saberes até que se
transformassem em danga cénica aconteceu pela (des)organizagao e por uma
recolocagao desse corpo em outras perspectivas que vao além de critérios
binarios, desfragmentando conceitos cristalizados em relacao a imagem do
que é ser homem ou mulher, percebendo como esse papeis sociais restringem
partituras de movimentos para pessoas que estdo na margem, que nao
conseguem se reconhecer em nenhuma dessas duas condi¢oes e que questionam
comportamentos e discursos reproduzidos em torno da criacao em danca.

Pela falta de consideracao em geral desse corpo que é marginalizado,
quero dangar a “danga dos demonios”, se assim pensam radicais tradicionais
que insistem em manter o esquema da familia tradicional como norma
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generalizante. Quero criar vinculos de representatividade nos espagos que
abafam e tentam esconder corpos efeminados que se constituiram durante sua
trajetoria de vida.

A escolha da organela reticulo endoplasmatico alinha-se com pontos de
discussao com que me deparo em meu percurso de dancarino-perfomer. Quero
evidenciar os desejos dos corpos em processos colaborativos sensiveis e nao
aceito quaisquer formas de violéncia ou superioridade por ndo me enquadrar
dentro de ldgicas normatizantes de comportamento. Segundo Louro (2000,
p- 29-30), “o que efetivamente incomoda é a manifestacao aberta e ptblica de
sujeitos e praticas nao heterossexuais”.

Durante o periodo em que o coletivo esteve imerso no processo
composicional da obra coreografica Mitopoiesis, as experiéncias que se deram
foram provocadas pelo encontro do acaso e da agao sensivel. A estrutura aberta
do processo me permitiu acesso aos temas e interesses pessoais durante o
periodo de experimentagao. Desenvolver uma cena a partir da pesquisa sobre a
organela celular foi uma espécie de conversa criativa de destaque das diferencas,
equalizando todos para um unico objetivo, o funcionamento coletivo, ja que
todos sao importantes para a vida em comunidade, assim como cada célula é
importante para o unissono da vida.

Nesse percurso, foram desenvolvidas cenas coletivas e cenas que
eram mais focadas nos solos desenvolvidos pelos participantes. O meu solo,
especificamente, trabalha a crise de sustentar a poética estética do bindrio
em composicao em dancga. Fui orientado a fazer uma biografia fisioldgica
(apresentando a organela com suas caracteristicas e fung¢des), poética (na busca
por humanizar a organela) e pessoal, ou seja, uma autobiografia. A intersecao
dos trés textos com as experiéncias de movimento, balizadas pelas praticas
somaticas, foi o mote da composicao das cenas individuais.

As cenas coletivas foram instigadas por jogos dancados, abrindo
espago e convidando os corpos e suas diferencas a comporem a partir de
suas experiéncias. Nesse contexto, nao houve espago de hierarquiza¢dao ou
subordinacdo; s6 houve espago para a resolugao das cenas pelo organismo
criado pelo coletivo em cada jogo.

Notas sobre as apresentacées artisticas

A transversalidade que pousou no coletivo com o desenrolar do
processo composicional deu vazao para que os participantes pudessem tecer
reflexdes como as que registro aqui neste texto.

Durante o processo, em um momento de apresentagdes em escolas
publicas do Distrito Federal, o coletivo transbordou para fora da sala de ensaio,
expandindo-se em diversos niveis. O processo de desenvolvimento artistico foi
tecendo novas malhas, costurando uma obra que convida artista e publico a se
encontrarem no campo da experiéncia. Sabiamos que, dentro dessa experiéncia,
estdvamos e queriamos gerar coletivamente dangas que tivessem um dialogo
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profundo com o publico de estudantes.

Na primeira versao do espetaculo, a apresentacdo ocorreu em uma
sala de teatro. Isso me trouxe reflexdes ao saber que alguns integrantes desse
coletivo nunca haviam se apresentado em um teatro antes. Agora percebo que
essas membranas se alteram no espago, sdo afetadas e afetam, criando um
estado de presenca naquele tempo. Essa foi uma experiéncia importante para
cada participante em sua trajetéria formativa.

Na segunda versao, visitamos escolas e apresentamos o espetaculo
em patios e quadras de esportes. O que fica pra mim como estudante de
Licenciatura em Danga com essas apresentacoes? O que plantamos e o que
reverberou nos espagos educacionais com a nossa agao coletiva? Evidencio aqui
algumas das iniimeras questdes que me rodeiam o pensamento quando penso
nessa ocupacao e como se deu esse processo artistico.

O encontro com estudantes de escolas publicas abriu possibilidades
de nos reconhecermos com textura coletiva e colaborativa, além de beber um
pouco da fonte da autonomia (resolver cenas) e da plasticidade a que a arte
pode nos levar no que diz respeito a montagem, desmontagem, atengao pos-
apresentacao e reflexdes em torno dos espagos que ocupamos com o espetaculo.

O més dessas apresentacdes foi 0 momento para afinar em pouco tempo
algumas cenas para funcionarem no novo espago (o da escola), o qual iamos,
juntos, ocupar; espaco este pelo qual todos passamos em algum momento das
nossas vidas, um lugar que deveria ser de didlogo horizontal, de problematizar
e questionar situagdes para alcancar a equidade e o respeito da vida dinamica
contemporanea: as escolas!

Durante essa semana, me deparei com dinamicas de espago, conversas
corporais com o coletivo, sons e olhares que me aproximaram do que eu escolhi
como profissao. Ser artista-docente me leva a acreditar que o espago educacional
deve ser permeado por multiplas a¢Oes artisticas, a fim de preencher e tragar
novos percursos de didlogo e de apreciacao estética.

Colocando-me em evidéncia, recebo e nego falas que me desestabilizam
naacaodaminha performance que transita porlugaresnormativos. Comentarios
que sao tendenciosos dentro de espagos educacionais, desde cedo regulados
por pedagogias da cultura do ¢6dio, ou seja, quando signos tentam ocupar
lugares de privilégio hétero-orientados. Falo com propriedade dessa cultura da
violéncia pelo fato de ser formado em pedagogia e de ter uma experiéncia com
performance em espacos escolares. H4 uma constancia reiterada nos discursos
de se desprivilegiar minorias; entende-se que a minoria ndo é uma questao de
quantidade, e sim de representatividade.

Isso me impulsiona a questionar sobre para quem estou dangando e o
porqué dessa danga, reflexdes que me trouxeram disponibilidade de colocar esse
corpo em confronto com formas narrativas de analisar uma imagem, de ter forga
para apresentar, em outros moldes, esse corpo, de enfrentar quem eu realmente
sou e o porqué das minhas escolhas em trazer elementos performativos com a
intencao de diluir as barreiras normativas.
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O desenrolar da minha proposta artistica solo foi a melhor possivel em
termos de processo; houve o choque e percebi o processo digestério dos que a
apreciaram. As escolas receberam nosso trabalho com respeito. Ja com o coletivo,
a forca existe por ser um grupo hibrido de pessoas com movimentos distintos
e movimentos dancados particularizados por suas vivéncias e experiéncias,
cada um(a) trazendo essa memdria corporal a fim de dialogar naquele espago/
tempo.

Agradeco por essa experiéncia, agradeco por ter pessoas que cuidaram
do meu processo individual e agradeco ao coletivo pela vontade de ser uma
coisa s6. Estamos juntos ndo apenas para passar uma mensagem narrativa (se
é que ela existe), mas para questionar as possibilidades docentes de ensino e
aprendizado. Isso transformou, creio eu, muitos olhares acerca de como ocupar
esses espacgos, que parecem ser impenetraveis de dindmicas novas. Ainda
assim, quando se fala na danca como linguagem, sim, é possivel! E de pessoas
disponiveis em mudar e ocupar que precisamos para mudangas acontecerem!

Foi muito importante conversar logo apoOs as apresentagdes com
funcionarios das escolas, estudantes e professores. Esses atores evidenciaram a
forca desse projeto, representando a diversidade nesse campo, demonstrando
vontade de que o espago educacional se expanda e se reorganize a partir de
novas configuragdes e com respeito a todo tipo de diversidade.

Desejo romper com a trajetoria da violéncia e, por isso, escolho respondé-
-la ndo com violéncia, mas sim de maneira poética e ladica, acreditando que,
assim, convidaremos o publico a perceber a humanidade presente nesses
corpos transviados. Ou seja, através de afetos e sensagOes, busco explicitar que,
como seres humanos, todas(os) precisamos das mesmas condi¢des basicas para
sobreviver (respeito, alimentacdao, moradia, educagao, cultura etc.), sendo esse
reconhecimento da humanidade nas outras pessoas a no¢ao que nos motiva a
lutar por direitos iguais.

Fazer parte desse organismo coletivo junto ao grupo de pesquisa e
extensao CEDA-SI durante a minha graduagao em licenciatura em danga trouxe
respostas antes nunca obtidas. Permitiu perceber, como educador e artista, a
fragilidade que é se dispor desse corpo dissonante em aparelhos regulatdrios,
colocados sem ao menos questionar a reproducao dos métodos, sem a avaliagao
da cultura e da experiéncia como algo quantitativo de validagdo/verificagao
de culturas e experiéncias, e distanciando-se do cuidado com a historicidade
do participante no processo da aprendizagem.

Assim, penso que projetos de pesquisa que tém a intenc¢ao de apresentar
ferramentas propositivas para novos formatos de ensino e integracao de
conteudos sao imprescindiveis para repensar a qualidade do profissional que
tem formacao docente e vai para a sala de aula.
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SOLOS - MARGEM FUNDA
Encontrando singularidades



Primeira mostra de solos do Coletivo de Estudos em Danca, Educacao Somatica
e Improvisagdo. A partir de uma preparagao corporal focada nas praticas
somaticas e de um processo criativo inspirado por estruturas de improvisagao,
cada dancgarino desenvolve suas cenas solo inspiradas inicialmente pela criacao
de mitos a partir do universo micro da célula humana, em conexao com o macro
do universo sideral.

Data de estreia: 23/06/2016

Evento: Mostra de Solos CEDA-SI

Local: Teatro Paulo Autran — SESC Taguatinga Norte
Taguatinga-DF

Apresentagoes:

Ponto de Cultura do Grande Colorado — Sobradinho I-DF

Instituto Federal de Brasilia, Campus Brasilia

Video na integra (sem edi¢ao). Gravado em junho de 2016 no Teatro SESC Paulo

Autran:

https://vimeo.com/215927023
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FICHA TECNICA

Direcao Geral: Diego Pizarro.

Direcdo de Cena e orientacao de processo artistico: Sabrina Cunha.
Producao: Gisele Tressi.

Dangarinos-criadores: Cristian Paz, Lisiane Queiroz, Laura Tonini, Rafael
Alves, Victoria Oliveira e Thais Cordeiro.

Figurinos: Moema Carvalho, Daniele Freire e CEDA-SI.

Trilha Sonora, edicao de video e filmagem: Adriano Roza.
Caracteriza¢do (maquiagem e cabelo) e arte grafica: Tom Lima.
Assessoria de imprensa: Angélica Brunacci.

Fotografia: Tom Lima e Flavia Cruz.

Iluminacao: Caetano Maia.
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CORPOIMAGEM NA IMPROVISAQA,O, NO PROCESSO
CRIATIVO DOS SOLOS DO ESPETACULO MARGEM
FUNDA

Carla Sabrina Cunha'

Principios elementares para pesquisa de movimento

No primeiro semestre de 2016, tive o prazer e a honra de conduzir o
processo criativo em danga intitulado Margem Funda, criado junto ao grupo de
pesquisa CEDA-SI?, no projeto As Peles Comunitdrias do Dangarino Contemporaineo,
do curso de Licenciatura em Danga do IFB.

Com a intencao de trabalhar com o grupo a partir do conceito de
corpoimagem na improvisagao, criado em minha tese de doutorado (Jinen Buto:
Corpoimagem na Improvisagio®), iniciamos uma pesquisa de movimento. Creio
ser importante explicitar aqui algumas raizes para esta danga, com a o intuito
de facilitar a compreensao do processo artistico que resultou nos seis solos do
espetaculo Margem Funda.

As raizes da danca que seguem abaixo subsidiaram o mergulho no que
entendo por corpoimagem na improvisagao e que pude compartilhar com os
seis dangarinos que participaram do projeto e que foram pessoas disponiveis
e entregues ao processo, possibilitando a criagao de dangas azuis, amarelas,
rosas, pretas, fundas, mareantes, clementes, amargas, margens sem fim que
ensinam, aprendem, refletem, transbordam. Assim foi.

E assim foram encontrados em Steve Paxton (1939-), Isadora Duncan
(1877-1927), Ruth St. Denis (1878-1968), Rudolf Laban (1879-1958) e Mary
Wigman (1886-1973) legados que trouxeram inovagdes e contetidos que
extrapolam (extrapolaram ) suas épocas, a partir dos quais podemos destacar
elementos favoraveis para a pesquisa de movimento e improvisagao.

O artigo sobre improvisagdo do dangarino norte-americano criador
do movimento que originou o Contato-Improvisagao, Steve Paxton (1939- ),
dividido em seis sessdes, nomeia cada uma delas como se fossem fragmentos
de uma possivel defini¢do para improvisacdo. Unindo os nomes de cada
sessao temos: “Improvisagao ¢ uma palavra para algo que nao pode conter

1 Professora doutora em artes, integra o corpo docente do Curso de Licenciatura em Dan-
¢a do Instituto Federal de Brasilia. E formada pelo método Danceability. E professora de Yoga e
pesquisadora de improvisagao em danga.

2 Agradeco ao professor e coordenador do Coletivo de Estudos em Danga, Educagao
Somatica e Improvisagao, Diego Pizarro, e aos dangarinos Lisiane, Victoria, Thais, Laura,
Cristhian e Rafael, pelo convite e mergulho fantastico na criagao do espetaculo Margem Funda.

3 Tese de doutorado defendida no Programa de Pés-Graduacao da Unb em 2012.
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um nome” (1987, p. 125-129, traducao livre). Relata que a forma mais popular
de improvisar seria dangar no tempo da musica, improvisando, mas amplia
a nogao de tempo, remetendo-a a uma dimensao que inclui os sentidos em
relagao com a gravidade. Alerta para estudos que apontam uma perspectiva de
mais de 25 sentidos diferentes que podem fazer parte do organismo, atuando
na percepgao da pessoa, contribuindo para acrescentar ao que se aprende em
geral, que seriam apenas os cinco sentidos basicos: visao, audicao, tato, olfato
e paladar. Paxton (1987) ainda aponta para uma complexa imbricacdo do ato
de perceber, considerando a subjetividade da experiéncia dos sentidos em
cada acontecimento ligada ao fator gravitacional ao qual todo organismo vivo
estd sujeito; destaca que os sentidos funcionam em sintonia com a gravidade.
Sugere ainda, como sentido singular, a sensacao de ser, a sensagao da gravidade
e dos musculos do corpo em repouso. Considera que a percepcao que temos
de tempo € intrinseca a sensa¢ao de gravidade e alude para o fato de outros
sistemas do corpo, como, por exemplo o enddcrino, poderem influenciar na
percepcao que temos de tempo segundo seu estado, acelerando ou retardando
a percepcao do mesmo. Assim, perceber o tempo torna-se algo subjetivo para
cada um, segundo a relacdao de cada pessoa com a gravidade e o funcionamento
dos sistemas corpdreos. Conclui que improvisagdo, a partir da defini¢ao do
dicionario, seria estar “fora do tempo” e propde que se interprete isso de modo
a descartar a nogao do tempo de reldgio, “e equiparar o tempo a experiéncia
humana de duragao, quer dizer, as experiéncias acumuladas durante a vida”.
Entdo “este tempo significara o que nés nos tornamos” (PAXTON, 1987, p. 129.
Traducao livre).

Paxton nominou de pequena danca a atenc¢ao que se volta para a escuta
interna do corpo numa aparente imobilidade, percebendo os movimentos que
ocorrem no corpo quando o dangarino esta em pausa.

Isadora Duncan trilhou um caminho parecido no que diz respeito a
pesquisa de movimento. Segundo Silva (2002), Isadora Duncan buscou uma
“pausa absoluta”:

Para Isadora, a pausa absoluta ocorria por meio da unido entre “ser
interior” e o “meio fisico”, produzindo uma comunicacao final entre essas
duas esferas. Agindo assim, o artista atingia sua essencialidade expressiva
através de um impulso corporal primordial que, muitas vezes, tinha como
climax uma catarse convulsiva. (SILVA, 2002, p. 289).

Encontramos em Isadora Duncan, em seu livro Minha Vida (1989), um
relato de que ela se colocava imével durante horas para que se manifestasse
o impulso interno que originaria o movimento genuino para a danca; aqui
poderia caber um paralelo com a pequena danga de Paxton?

Entende-se isso como duas coisas opostas, mas uma pode levar a
outra. Ou seja: na pausa para observar o impulso que origina 0 movimento,
conclui-se que a pausa nao existe de fato. O paralelo entre a pausa absoluta e
a pequena danca aponta para a pesquisa da imobilidade na busca do impulso
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genuino e, a0 mesmo tempo, para o entendimento e o refinamento da escuta
do movimento ininterrupto que compde o organismo vivo, trazendo a tona
0s micromovimentos que estao na pele e se dirigem para dentro. Nesse exato
momento, nessa pesquisa de movimento, a possibilidade de uma danga de
improvisa¢ao maravilhosa ressoa na cena.

Ruth St. Denis, dangarina norte-americana, concebeu sua danca e as
ideias pedagogicas sobre sua danga a partir de uma filosofia oriental por ela
construida, sem nunca ter saido do ocidente. Fundou, junto com o marido
Ted Shawn, a escola Denishawn (1915-1931), nos Estados Unidos, justificando
a “necessidade de um ensinamento mais livre e flexivel” (BERNARDI, 2006,
p- 28, traducao livre). O pesquisador italiano de danca Bernardi (2006) vé o
orientalismo de St. Denis como uma busca por liberdade de criagao individual,
uma necessidade de provocar uma mudanga nos dangarinos ocidentais. Para
isso, ela unia essa busca a uma realizacao espiritual da pessoa. Segundo
Bernardi, “para St. Denis e Shawn, como para os coredgrafos da danga moderna
americana que sairam da escola Denishawn, a danga era um ponto de vista”
(2006, p. 30, tradugao livre).

Em 1917, St. Denis escreveu sobre a autonomia que pretendia com sua
escola: “Ted Shawn e eu acreditamos que ser nés mesmos é melhor do que
ser o mais inteligente imitador de qualquer outro” (BERNARDI, 2006, p. 28,
traducao livre). O slogan maior que se propagava sobre a escola era de que nao
havia um método tnico, e sobre isso escreveu Shawn:

A arte da danga € muito grande para ser reduzida dentro de um tnico
sistema, uma Unica escola, um unico estilo. A danga, ao contrario, inclui
todos 0os movimentos ritmicos que os homens de todas as etnias em todos
os periodos da histéria do mundo usaram para se exprimir. (BERNARDI,

2006, p. 28).

Além das contribuic¢des sobre liberdade criativa e autonomia, St. Denis
também vai trazer a ideia da imobilidade como grau zero da danga, como
quietude, vazio, um repouso que contém toda possibilidade de movimento e,
em sua escola, de certa maneira, buscava uma identidade para a danga norte-
-americana. (BERNARDI, 2006, p. 30).

Rudolf Laban, entre outros legados para a danca, reconheceu nos
impulsos internos do corpo um passo importante para a tradugao da expressao
do mundo interior do homem para o mundo exterior; sugeriu o pensar por
meio de movimentos, e nao por meio de palavras, definindo o pensar por
movimentos como sendo “um conjunto de impressoes de acontecimentos na
mente de uma pessoa, conjunto para o qual falta uma nomenclatura adequada”
(LABAN, 1978 p. 42). Segundo Laban (1978, p. 42), esse tipo de pensamento se
prestaria a orientar o homem em seu mundo interior, “onde continuamente os
impulsos surgem e buscam uma valvula de escape no fazer, no representar e no
dancgar”.
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Ja para a dancarina Mary Wigman, que foi aluna de Laban e icone da
danga expressionista alema, considerada “a mais livre de qualquer convengao
que nao favorecesse a expressao individual” (SILVA, 2002, p. 292), o elemento
espacgo aparece como agente de grande influéncia na expressao do movimento,
sendo um fator externo ao corpo do dangarino; porém, como se tivesse
vida propria e repercutisse no corpo, fazendo-o dancar. A busca por uma
transcendéncia, a liberdade de espirito em relagao ao corpo e o tema da morte
foram recorrentes em sua danga, reforcados pelo uso da mascara “na busca
de uma metafora corporal estruturada através de uma movimentagdo mais
narrativa, sugestiva e imaginativa” (SILVA, 2002, p. 321).

A partir dessas vertentes inovadoras, que voltam os olhos para o interior
de quem danga e estabelece relacdo com o ambiente circundante de maneira
investigativa e propositiva de novas formas de manifestar a danga, apontamos
alguns principios elementares que compuseram a pesquisa de movimento do
processo criativo:

- a imobilidade como ponto de partida para a danga ou sendo ja a
propria danga; ampliando a capacidade de escuta de si e do ambiente;

- a liberdade de movimentos;

- os impulsos que originam o movimento provenientes de um
pensamento que reflete ocorréncias da mente do sujeito;

- o espago que faz e é a danga do dangarino;

- 0 tempo enquanto experiéncia humana de duracao;

- aexpressao individual como fonte criadora da improvisagao, podendo
estar ligada a uma transcendéncia espiritual ou meditagao;

- uma visao experimental da cena.

A partir desses principios, ocorreram pesquisas de movimento de cada
um, considerando o tema inicial do projeto de estudo e a vivéncia somatica
sobre as organelas; cada dangarino tinha/era uma organela, para desenvolver
seu solo.

Corpoimagem: origem do conceito e trajetoria das improvisacoes para
os solos

O conceito de corpoimagem carrega em si os significados de “corpo
morto” e “pilha de corpos” encontrados na danga Buto.

Segundo Greiner, “aidéia do corpo morto esta intimamente ligada a essa
questdo de deixar de ser algo ou alguém e nascer como outra coisa ou pessoa”
(1998, p. 61). Portanto, a possibilidade de ser apenas uma lembranga. Assim,
improvisar, no Buto, implica dispor o corpo para possibilidades multiplas da
memoria, gerando a danga.

Segundo a dangarina Ligia Verdi (2000, p. 53), em sua dissertacao de
mestrado (O Butoh de Kazuo Ohno), “o corpo morto escuta a si e 0 universo a sua
volta. E um instrumento atento, perceptivo. Uma caixa de ressonancia — recebe
informag¢ao como uma antena e a devolve em forma de movimento e imagem”.
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Ao dancar Butd, o corpo torna-se capaz de reverberar a vida atual e toda a
ancestralidade que o compde. Tatsumi Hijikata dizia: “no meu corpo estao
minha mae, meu pai, os animais”. Para conceituar Buto, usou a seguinte
imagem: “é o cadaver que quer ficar em pé a todo custo” (SALERNO 1998, p.
39, traducao livre).

Encontramos em Greiner (1998) um exemplo da mémoria dos mortos
para Hijikata:

[...] Segundo o depoimento daqueles que trabalharam com Hijikata, o
seu treinamento era organizado a partir das observac¢des dos organismos
vivos, da reflexao sobre a vida dos mortos, que ele acreditava guardar em
seu corpo (principalmente uma de suas irmas, que morrera ainda jovem),
e das imagens criadas a partir das palavras. A ideia era explorar as varias
possibilidades. (GREINER, 1998, p. 29).

Essa relacao estabelecida entre a memoria e o corpo na danga Butd,
segundo Hijikata (apud SALERNO, 1998), justifica-se pela ligagao indivisivel
do corpo com a natureza. Aqui também ha uma ligagdo com a danca Jinen Butd
de Atsushi Takenouchi, dangarino Butd com quem dancei durante alguns anos:
a consciéncia da agao do tempo representado pelos ciclos naturais da vida,
implicando a aceitacao da mutacdo e do tempo transcorrido entre a vida e a
morte como dimensao habitual do corpo. Por isso, a busca inquietante de uma
danga que transmitisse 0 momento em que a percepc¢ao de si mesmo corre o
risco de dissolver-se, refletindo um corpo em perigo e consciente “das forgas
profundas que agem na parte mais escura do nosso ser: o desejo de tentar
escapar continuamente da morte” (SALERNO, 1998, p. 39., tradugao livre).
Podemos perceber, nesse caso, a possibilidade da transformagao, a partir da
idéia de “corpo morto”, uma transformacao diretamente relacionada ao tempo.

De acordo com Takenouchi e Verdi, sobre o tempo no Buto, destacamos
trés modos distintos em que podemos assim classifica-los:

1. No tempo vital, que age transformando a matéria corpo, ao
qual estamos sujeitos a todo instante, “a danca butd precisa sair como uma
transpiracao, tem que ser subcutanea, e isso s6 se adquire com o tempo, o
amadurecimento e o envelhecimento” (VERDI, 2000, p. 20). Essa consideragao
na danca compde uma caracteristica inovadora e de certa forma revolucionaria,
pois assim a danga encontra-se liberta do virtuosismo. O corpo velho que danga
também interessa enquanto revela e pressupde maior experiéncia de vida;

2. No tempo da memoria, que contribui para estender a nogao de corpo,
a memoria passa a ser o corpo, revelando outras existéncias além da identidade
do dangarino, a medida que evoca lembrancgas de ancestrais, animais, elementos
da natureza tais como égua, ar, terra, fogo, Vegetais;

3. No tempo espetacular, que faz referéncia ao tempo da improvisagao
Butd em si, que geralmente € dilatado, convida-se o publico a participar do
que se v&, de modo singular, pois se trata de estar “no territério das imagens e
conseguimos ver e sentir no outro tanto de n6s mesmos” (VERDI, 2000, p. 72).
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Os movimentos sao micro, ganhando propor¢des macro pelo contraste espago/
tempo ritmico alterado, ou seja, 0 movimento lento atua em oposigao ao ritmo
cotidiano; o minimo torna-se maximo pela informagao apenas do necessario,
pois, nesse caso, cada movimento é gerador de imagens e sensag¢des disponiveis
a preencher o espago.

Pode-se observar que o tempo vital, o tempo da memoria e o tempo
espetacular ajudam, na danga, a compor a imagem do dancarino e influenciam
na percepgao do publico, nosso observador por exceléncia. Assim, a imagem
do dancarino dilata-se através dos trés fatores de tempo citados e emitem
impressdes do constante transformar-se do corpo do dangarino, para quem o
observa improvisar. Ou seja, esse tipo de imagem relacionada ao tempo vital,
da memoria e espetacular pode ocasionar, no observador, uma percepcao
de deformagao do corpo que danca: por exemplo, um brago que cresce em
desmesura, superando os padrdes anatdmicos naturais, uma cabeca que
desaparece por entre as costas, uma coluna que salta entre os musculos,
configurando diferentes aparéncias, que podem ir do grotesco ao belo, da
simetria a assimetria.

Yvonne Ténenbaum, coredgrafa francesa e pesquisadora de danca,
ao descrever a lentidao dos movimentos da dancarina Butd Carlotta Ykeda
relacionado ao tempo, faz-nos compreender que:

[...] a lentiddo pontuada por Carlotta dissocia cada instante localizavel
daquele que o precedeu e daquele que se seguira a ele. Ela nos faz
assim experimentar uma duracdo do presente, fora dai inacessivel a
nossa percepg¢ao, por uma espécie de esquecimento do tempo entre seus
referenciais, [...] o come¢o de um movimento é tao dissociado de seu fim
que a atengado se desloca de um e de outro e que quase nos esquecemos
da metamorfose do momento, de que s6 fica uma cor, uma tonalidade,
como se nao soubéssemos mais do que se trata. “A lentidao do gesto que
permite todas as interpreta¢des”, como dizia Claudel, afasta todo sentido
particular como afasta o tempo. Ela resolve entao a metamorfose em uma
pura presenga, cuja intensidade basta para explicar que os expectadores
ocidentais, habituados a extrema brevidade das imagens de clips, tirem
prazer de suas duragdes. Assim, Carlotta nos faz aproximarmo-nos o
quanto possivel da percep¢ao de um “presente”, por uma dilatacdo do
instante compardvel a do corpo no espaco. (ASLAN; PICON-VALLIN,
2004, p. 201).

Desse modo, através do exemplo da dancgarina Carlotta Ykeda*, que
parece proporcionar uma percepgao alterada do tempo para quem a observa a
partir de sua presenca cénica, podemos pontuar que sua danca gera imagens em
transformacdes lentas e continuas, aproximando-se mais de uma metamorfose,
ou seja, fazendo crer, de um ponto de vista cénico, que seu corpo se transforma
em outra coisa.

4 Neste endereco, podemos ver um trecho de sua danga: <http://www.youtube.com/
watch?v=0paS-W7b6GI> Acesso em: 13 jul. 2016.
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Nesse ponto, podemos supor dois tipos de imagem atuando na danga: a
quemotivaeaque “veste” adanga. A imagem que motivainteressa ao dangarino,
pois faz parte de seu ato criativo. O observador nao tem acesso direto a essa
imagem; ele fruird da imagem da danca em si, do que v, do que percebe ao
presenciar a improvisagao. Segundo Buckwalter (2010, p. 91. tradugao livre), “a
danca de improvisagao relacionada com a imagem, compreende as perspectivas
externas ou internas, a primeira representada pelo publico, e a segunda pelo
trabalho do dancarino, onde acontece a motivacao do movimento”.

Portanto, temos a imagem que motiva a danga da perspectiva do
dangarino, e a imagem que “veste” a danga, que seria a performance em si,
vista da perspectiva do observador.

Reiterando que, da perspectiva do dangarino, temos aimagem (que pode
ser mais de uma) que motiva a danga, pois ele mesmo ndo se vé ao dangar, porém
ele se percebe e percebe a reacao do publico; metaforicamente o dangarino se
“v&” ao perceber o publico, através da imagem que € ao improvisar sua danga.
Ja da perspectiva do publico, temos a imagem da danca em si, o corpo em
movimento de quem danca, que corresponde de certa forma a(s) imagem(ns)
que motivaram o dangarino.

Temos uma concatenacao de imagens que se fundem, entre ptblico e
dangarino, e que reverberam na danga, criando-a. A imagem de que se vale o
dangarino, supomos encontra-la no eco do que Kazuo Ohno chamou de “pilha
de corpos”, relacionada a criagao da vida:

[...] no momento da concep¢ao, naquela corrida de milhares de
espermatozdides pelo encontro com o 6vulo, ha uma porcao de “virtuais”
combinag¢des humanas que podem vir a existir, mas somente uma (no caso
da concepgdo tnica) ganhara vida [...] viemos ao mundo trazendo conosco
toda essa carga de possiveis seres que poderiam vir a existir. Seriamos,
assim, uma “pilha de corpos”, uma combinagao dessas virtuais existéncias.
Dar vida e visibilidade, através da danga, a essas outras existéncias, é um
dos grandes desafios propostos por Ohno. O que concretamente a “pilha
de corpos” suscita na danga é a possibilidade de dangar as alteridades, a
multiplicidade. Ser muito na criacao. (VERDI, 2000, p. 61).

Assim, os fatores aqui considerados do tempo - vida, memoria e
espetaculo — unidos a idéia de “corpo morto,” entendido como a possibilidade
paraatransformagao e paraametamorfose, diretamente ligados aimaginacao, ao
dangar; mais a “pilha de corpos”, entendida como uma espécie de sobreposicao
de vidas em uma sé vida, representadas por imagens e pelo entendimento do
tempo como experiéncia de duragao humana, unidos ao aprendizado em danga
com Takenouchi, resultaram no conceito de corpoimagem, uma manifestacao
daimagem no corpo, situando a mente e o pensamento no corpo, no ato criativo,
gerando a danga de improvisagao.

Nominamos ainda dois tipos de pensamentos atuantes na improvisacao,
uma vez estabelecido que o pensamento pode ser considerado fluxo de imagens

227



(DAMASIO, 2000, p. 403) que compdem o que chamamos de corpoimagem:

1) Pensamento cosmico, que é perceptivel, relacionado ao espago/
ambiente em que se situa o dangarino, um espaco repleto de possibilidades de
imagens, pronto para ser utilizado pelo dangarino ao improvisar. Poderiamos
dizer que € tudo que esta da pele para fora do dancarino;

2) Pensamento-pessoa, que é visivel, parte da imagem que se processa
dentro do dangarino, sempre em relagdo ao pensamento chamado cdsmico,
produzindo a imagem que se revela na danca de improvisacao.

Assim, o corpoimagem € o processo criativo que se da na improvisagao,
sendo composto por imagens presentes no espago (pensamento cdsmico) e
imagens provenientes do corpo do dangarino (pensamento-pessoa).

O corpoimagem, na danga de improvisacao, € a propria obra; a imagem
que este corpo € ou estd, desloca-se, no processo de improvisa¢dao, num transito
perceptivo pelo dancgarino, passando pela pele, pela visdao, pela memoria e pela
atmosfera. Esse corpo que €, colhe e espalha imagens pelo espaco, vale-se da
imaginacdo, da percepc¢ao, e da observagao das possibilidades para escolher a
acao que resulta na improvisagao.

As imagens que transitam através da percepcao entre pele, visao e
memoria circulam na esfera do pensamento-pessoa e geram uma atmosfera,
que esta relacionada ao pensamento cdsmico.

A atmosfera, segundo a dancarina Minako Seki (informacgao verbal)®, é
algo que o objeto ou pessoa traz em torno de si, ou melhor, algo que emana de si
e ocupa espago em torno ao corpo, sendo perceptivel a outrem. Portanto, para a
nossa pesquisa, quando a imagem é, ao mesmo tempo, percepcao e atmosfera,
ou seja, pensamento-pessoa e pensamento cdsmico, presentifica-se o espaco.

Laban escreveu no século XX sobre a possibilidade de analise da
atmosfera e das ideias quando se danca:

Um observador de uma pessoa em movimento fica imediatamente
consciente, ndo apenas dos percursos e ritmos de movimento, mas
das atmosferas que os percursos carregam em si, j4 que as formas do
movimento através do espaco sao tingidas pelos sentimentos e pelas ideias.
E o contetido dos pensamentos e emogdes que temos a0 nos movermos
ou ao observarmos o movimento podem ser analisados tanto quanto as
formas e linhas tragadas no espago. (FERNANDES, 2006, p. 22).

Trata-se, segundo a pesquisadora e dangarina Ciane Fernandes, de
reconhecer o movimento como conexao entre a experiéncia visivel e invisivel, e
compreender o movimento como parte visivel do pensamento:

O reconhecimento do movimento como conexdo entre a experiéncia
visivel e a invisivel e a compreensao do movimento como a parte visivel
do pensamento aglutinam os elementos do discurso e criam formas

5 Informagao obtida durante Workshop de Buté com M. Seki, realizado pela presente pes-
quisadora durante o IV Festival de solos de But6 na cidade de Lerici, na Italia, em 2007.
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dinamicas em que estabilidade e mobilidade se alter(n)am continuamente.
(FERNANDES, 2006, p. 22).

O sociologo alemao Dietmar Kamper coloca que “o invisivel mantém o
visivel como sua fronteira interior, ponto de interse¢ao entre corpo e imagem”
(apud BAITELLO, 2005, p. 22).

A fala de Kazuo Ohno, em suas aulas, segundo Verdi, “trata de um
mundo invisivel e seu grande desafio € fazer, através de sua danca, o invisivel
tornar-se visivel ou sensivel, no sentido passivel de se sentir, de se perceber”
(2001, p. 50).

Acreditamos que o conceito de corpoimagem seja amplo e particular,
podendo servir a quem quer que se aproprie dele para improvisar. Tal
particularidade encontra-se na variante de possibilidades combinadas entre
corpo e imagem, a ser escolhida ou percebida pelo dangarino, podendo apontar
para diferentes motivagoes e estados em seu processo de improvisagao.

Portanto, na pesquisa de movimento para criagdo dos solos que
compuseram o espetdculo Margem Funda, o dangarino foi estimulado a voltar
sua atencao para a percepgao corporal e a conectar-se com as imagens de cada
organela especifica pesquisada pelos dangarinos, entrando num exercicio
de “dissolucdo de fronteiras” entre visivel e invisivel, estabelecendo uma
continuidade corpdrea para a imagem. Num estado de presenca do aqui e
do agora na cena, percebendo o invisivel e permitindo ser por ele dangado,
considerando que, no Butd, espaco é corpo: “o espago nao € um lugar para
ser atravessado, mas € o proprio corpo, a superficie que o individuo ocupa e o
ambiente que consegue criar em torno de si, modificando a qualidade de sua
presenca” (D’ORAZI, 2001, p. 34, tradugao livre).

Nesse processo, as imagens motivadoras para a pesquisa de movimento
foram das seguintes organelas: citoesqueleto, citoplasma, mitocondria, complexo
de golgi, lisossomos e ribossomos. Tais imagens sofreram transformagdes ao
longo dos ensaios e, assim, as dangas aconteciam a partir do transito perceptivo
de cada dangarino sobre si, sobre as imagens e sobre a atmosfera, resultando na
cena o que entendemos por corpoimagem na improvisagao, compondo os seis
solos do espetdculo Margem Funda.

Seguem abaixo algumas das propostas realizadas durante o processo de
desenvolvimento dos solos:

- localizagdo das imagens das organelas no corpo e no espago,
gerando dangas que percorriam as trajetorias criadas, fundindo corpo e espago;

- desenvolvimento do observador interno, ou seja, daquele que
danca e se observa, perguntando-se ao improvisar: quanto tempo consigo me
interessar pela minha propria danga? Esse mesmo observador pode dar conta
de responder se os movimentos que aparecem sao interessantes para quem os
Vé;

- caminhada zero kg, que consiste em caminhar sem sentir o
proprio peso, percebendo apenas um ténue fio que liga o corpo a alma do
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dangarino;

- pele estendida no espaco, ou seja, a pele do corpo que se expande
e o deforma, ganhando diversas espessuras, formas, tamanhos, volumes e
dinamicas ao mover-se;

- atenc¢ao na respiracao e percepc¢ao das imagens em transito no
corpo, na atmosfera, fazendo a danca acontecer;

- momento particular de cada dancgarino para a apresentacao do
solo em processo com a diretora do trabalho;

- momento de cada dancgarino sozinho, retomando os movimentos
e criando o solo para posterior compartilhamento com o grupo.

Dessa maneira, o processo de criacdao do espetaculo Margem Funda teve
seu curso, e esse relato termina com a intengao de inspirar outras dancas, assim
como com a intengdo de registrar e compartilhar o conhecimento em danga
realizado no projeto As Peles Comunitdrias do Dancarino Contempordneo, junto ao
grupo de pesquisa CEDA-SI.
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DE TEMPO E RESPIRO...

Laura Tonini'

Margem Funda é uma obra coreografica composta por diversos solos
de danca desenvolvidos por pesquisadores e estudantes bolsistas e nao
bolsistas do Programa de Extensao do IFB As Peles Comunitdrias do Dangarino
Contemporineo. O processo artistico partiu de uma obra coreografica anterior,
Mitopoiesis. Esta obra investigava a célula humana e suas organelas a partir de
praticas somaticas.

Eu comecei minha pesquisa imersa na ideia de pausa. Percebendo o
nao tempo que a rotina corrida de todos os dias me permite ter, olhei para as
possibilidades infinitas que, diariamente, nos permitem fazer novos caminhos.
Podemos sempre escolher mudar o rumo dos caminhos que seguimos. Era
tempo de respirar e sentir minhas experiéncias em cena de outra forma.

Os movimentos sao micro, ganhando proporc¢des macro pelo contraste
espago/tempo ritmico alterado, ou seja, o0 movimento lento atua em
oposic¢ao ao ritmo cotidiano, o0 minimo torna-se maximo pela informagao
apenas do necessario, pois nesse caso cada movimento é gerador de
imagens e sensag¢Oes disponiveis a preencher o espaco. (CUNHA, 2012,

p. 50).

Cunha (2012) aponta, nessa citacao, exatamente o que pretendia trazer
para a cena. Escolhi trabalhar com o lento, 0 micromovimento, a forca e a
pausa, que, em contraste com o furacao de vida que temos no nosso cotidiano,
sempre muito corrido e provavelmente sem pausas, silenciaria, de forma bruta
e incisiva, o eu-corpo que gritava pedindo tempo e respiro.

Nutrida por um apontamento de Bolsanello (2005), em que ela aborda
o conceito de corpo enquanto experiéncia como sendo o pilar da pedagogia da
educacao somatica, entendo que somos feitos das experiéncias que vivemos.
Com isso, levo conscientemente essas experiéncias, transformadas em
memorias, para a sala de ensaio. Escolhi a pausa, o tempo, a respiracao e a
sensacao fisica que eu acessava por meio dessas memdrias.

Ciane Fernandes (2011, p. 79) afirma:

[...] a tendéncia da cena contemporanea a pausa ou paragem (LEPECKI,
2005) deve ser abordada com cautela. A auséncia de movimento pode ser
vista [...] em métodos e (ndo-) atos (ou Still Acts) (LEPECKI, 2005) criados
especificamente com o intuito de transformar a percepgao e a atitude.

1 Laura Tonini é estudante do Curso de Licenciatura em Danga do IFB e foi bolsista
PROEXT 2015.
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Foi pensando nessa transformacao de atitude e percepgao que escolhi
a pausa. A pausa gera imagens, e imagens parecem gerar discursos potentes
quando escolhidos conscientemente para a cena.

Durante esse processo artistico, encontrdvamo-nos em um momento
politico importante e delicado em nosso pais. Nossa entao presidenta sofria
um processo de impeachment, o que se concretizou no dia 12 de maio de 2016.
Era tempo, e ainda o é, de luta, resisténcia e forca. Senti, em meu corpo, toda
a reverberacao das manifestagdes e ocupagdes que aconteciam na cidade e nos
meus dias. Entendi o poder e a importancia da arte e da escolha que havia
feito para seguir como profissao. Escolher ser artista no pais em que vivo é um
ato politico; é resisténcia e luta todos os dias; nas salas de aula, nas salas de
ensaio e nos teatros ou pragas, ou em qualquer lugar em que eu me proponha
estar. Questionando-me sobre todas essas reverberacoes, eu ia constantemente
para a sala de ensaio pesquisar meu solo. “Mas a popularidade da teoria é um
testemunho da estreita ligacao entre belas-artes e a vida cotidiana; essa ideia
nao teria ocorrido a ninguém, se a arte fosse distante dos interesses da vida.”
(DEWEY, 2010, p. 66).

Segundo Dewey (2010), a arte deve ter uma fungao relacional direta
a outras modalidades da experiéncia. E como se tudo estivesse ligado,
fazendo parte de mim. Todas as experiéncias vividas me preenchem, assim
como a arte, a danga. Meu processo artistico percorreu o entendimento da
pausa, o corpoimagem? e a respiracao, esta ultima como forma de controlar a
velocidade do movimento que sempre era muito lento, mostrando claramente
a transformacgao do corpo em cena, a desconstrugao fisica do meu corpo. Eu
nao esperava um entendimento linear sobre todo esse meu processo que aqui
abro pelo ptiblico que me observava, pois penso que o discurso que chegava ao
publico estava diretamente relacionado as experiéncias que cada uma dessas
pessoas havia vivido, pois essas mesmas experiéncias influenciam na visao de
mundo de cada um, e, consequentemente, influenciam nos afetos individuais
pelo que se V&, sente, ouve, toca... Exemplifico abaixo o que escrevo a partir de
uma citagao de Sabrina Cunha, quem dirigiu esta obra coreografica:

Neste ponto, podemos supor dois tipos de imagem atuando na danga,
a que motiva e a que “veste” a danga. Sendo que a imagem que motiva
interessa ao dancgarino, pois faz parte do seu ato criativo, esta imagem o
observador nao tem acesso direto, ele fruira da imagem da danca em si, do
que V&, do que percebe ao presenciar a improvisacao. [...] Portanto, temos
a imagem que motiva a danga, da perspectiva do dancarino, e a imagem
que “veste” a danga, que seria a performance em si, vista da perspectiva
do observador. (CUNHA, 2012, p. 51-52).

E importante fazer aqui um adendo sobre o que me refiro quando falo

2 Cunha (2012, p. 52) defende o conceito de corpoimagem sendo “uma manifestagdo da imagem no
corpo, situando a mente e 0 pensamento no corpo no ato criativo”
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da palavra “discurso”. Nao falo de algum tipo de comunicagao literal, como
uma oralidade ou uma comunicag¢do idiomatica. Refiro-me a um corpo que
imprime uma imagem, e essa imagem gerada acessa um outro corpo que esta
assistindo, afetando-o poeticamente.

Na arte coreografica, o gesto dangado quer apenas expressar sua poesia e
nada mais. Ele produz uma expressao artistica para além da estética, cuja
reverberacao corporal do espectador é mais sensivel que inteligivel. Ele
nao comunica conceitos, ele imprime afetos. (ALMEIDA, 2015, p. 113).

Durante o processo, eu me preocupava em estar inteira, em encontrar
a intensidade apropriada da cena e em encontrar a densidade da presenga. A
lentiddo de meus movimentos e a desconstru¢ao dos gestos e da postura me
remetiam diversas vezes as imagens que tenho sobre aspectos da danca Buto.
Por exemplo, o corpo deitado sobre o chdao que lentamente se movimenta em
posigoes disformes até ajoelhar-se, as escapulas que lentamente se mostram nas
descobertas fisicas de movimento e densidade, o peso do salto repentino para
pisar com os pés no chao, a pausa e a desconstrugao de um corpo que estende
as maos para uma caminhada lenta em uma imagem que se deforma até seu
limite. De fato, a diregao de Sabrina Cunha me inspirou até esses lugares que
remetem também as experiéncias estéticas dela, fortemente inspiradas pelo
Jinen Butod.

Mais importante do que categorizar pausas é dar-lhes espago e deixarmos
que assumam suas potencialidades. Assim, estes momentos deixam de ser
intervalares e secundarios a agdo central e passam a ser o elemento-eixo da
cena, abrindo possibilidades criativas e de mudanga de percep¢ao rumo
a uma “sintonia somatica” (NAGAMOTO apud FERNANDES, 2011, p.

79-80).

Foi por meio dessas pausas e lentidoes que o meu solo foi nascendo
durante o processo. Na danga Butd, parece existir uma relagao entre memdria e
corpo que danga, o que, a meu ver, dialoga com o conceito que Bolsanello (2005)
traz sobre o pilar de a educagdo somatica ser o corpo enquanto experiéncia.
Considero que experiéncia e memoria estao diretamente relacionadas. Corpo é
memoria e memoria é corpo, e ambos sao reflexos da experiéncia. Além disso,
a relacdo com o tempo, na improvisagao da danga Buto, geralmente ¢ dilatada,
“tempo espetacular” (TAKENOUCHI apud CUNHA, 2012, p. 50).

Percebi que a exaustdo me levava para um estado de presenga que
meu solo precisava. Era um estado fisico, concreto, que poderia ou nao ser
alimentado pelas minhas memadrias, embebidas de emogao. Quando eu deixava
que essas memorias me acessassem sensivelmente, eu sentia os movimentos e
seu tempo de forma muito mais contundente. Fazia sentido, muito claramente,
estar ali; eu estava em estado de afetagdo pela minha danga. E importante frisar
que esse estado de presenga a que me refiro tem a ver com o uso consciente da
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memoria como um recurso de afetagdo no corpo que danga, o que nao parece
ser algo intrinseco a qualquer movimento.

A etapa da emogao pura pode se apresentar no momento da improvisagao.
Isso resulta na impulsdo do movimento, aquele que é realizado sem a
reflexdao. No entanto, assim que o dangarino seleciona os movimentos, eles
ja sao o resultado de um ato refletido. (ALMEIDA, 2015, p. 98).

Acredito que a jungao desse ato refletido ao uso consciente da afetagao
da memoria geram potencialidades para o dangarino e, consequentemente,
para a cena. Comecei a pensar em aquecimentos de forma que me levassem a
esse estado de exaustdo e, com a ajuda da diretora, eu entendi que nao é porque
o solo tem muitas pausas e lentidao que ele ¢ facil de ser dancado. O controle
corporal exige muito esfor¢o e precisao; a lentidao exige respiragao contida e
autocontrole, forca. A mesma forga de luta e resisténcia das manifestagdes que
citei acima ao falar do nosso momento politico no Brasil. Eu precisei repetir o
solo por varias vezes e ser persistente.

“Em vez de nos oferecer um meio simples de delimitar as sensagoes, se
nos a tomamos na propria experiéncia que a revela, ela é tao rica e tao obscura
quanto o objeto ou quanto o espetdculo perceptivo inteiro.” (MERLEAU-
-PONTY, 2011, p. 25). Essa citagao de Merleau-Ponty elucida o pensamento
de que podemos deixar com que nossas sensagoes sejam a experiéncia inteira
em si. Ao darmos espaco e olhar para o que sentimos ao ver uma obra, por
exemplo, permitimo-nos vivenciar o que estamos vendo e sentindo. Dessa
forma, estamos no momento presente, vivendo uma experiéncia.

Acredito que nos conseguimos enxergar somente aquilo que nossa
experiéncia nos permite ver. Ao estarmos em uma obra artistica, seja enquanto
dancarinos ou observadores/publico, somos tocados (afetados) por aquilo que
nossa experiéncia de vida permite que nos toque, sem precisar de forma alguma
que seja uma compreensao literal ou logica linear do que esta acontecendo, mas
apenas estar aberto para o que chegar de sensagao até nds. Assim, permitimo-
-nos vivenciar, junto com o dangarino, sua obra.

Concluo que o processo de composi¢ao de um solo de danga, da obra
coreografica Margem Funda, e o olhar que eu trouxe para esta pesquisa serviram,
para mim, como uma nova perspectiva para o movimento e para a cena. Ou
seja, uma maior abertura para entender aspectos de um possivel caminho a ser
tracado enquanto dangarina-criadora (onde se 1é: dancarina — profissional da
danga, que danga — e criadora — que da o ser, que cria, que produz). (PRIBERAM,
2016).

O estado lento e o caminhar no limite do movimento, modificando
meu corpo e minha respiracao, a pausa, o olhar para mim e para o outro foram
pontos importantes de consciéncia que me ajudaram a estar no momento
presente, em cena. Eu vivi uma experiéncia nova a cada apresentacao. O espago
me modificava a0 mesmo tempo em que eu o modificava, no movimento ou na
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escolha de nao me movimentar. Estive aberta para a experiéncia do que o solo
me traria a cada dia de apresentacdo e em todas as oportunidades encontrei
sensagoOes Unicas em si. Pude vivenciar o tempo e o respiro de uma forma que
eu ainda nao sabia que me era permitido. Diminui a velocidade do fluxo da
correria cotidiana e trouxe o corpo-eu gritando em siléncio. Levarei adiante
essa experiéncia, silenciando com o olhar e gritando com o corpo o que a voz
nao alcanca.
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REFLEXOES ENTRE PROCESSOS COREOGRAFICOS:
DANGAR EXPERIENCIAS APOLINEAS E DIONISIACAS

Rafael Alves'

A partir das nogoes sobre os mitos de Apolo e Dionisio em Nietzsche
(2007) e Camille Paglia (1992), busco aqui refletir sobre minha trajetéria pelos
processos de composicao vivenciados entre 2013 e 2016 junto ao Coletivo
de Estudos em Danga, Educagdao Somadtica e Improvisagaio — CEDA-S],
especificamente pela vivéncia nos processos das obras coreograficas O [ndo]
Costume de Addo (2013/2014), Pequeno Tratado de Violéncias Cotidianas (2015),
Mitopoiesis (2016) e Solos (2016).

Nesses processos, fui instigado pela primeira vez em minha trajetdria
pelo curso de Licenciatura em Danga, a refletir sobre questdes mais profundas
e vivenciar em pesquisa pratica os processos de composi¢ao em danga. Apds vir
do ensino médio para este curso e colocar os pés na arte, foi a primeira vez que
me aproximei e me vi motivado a leitura filoséfica.

Nesse sentido, movido pelas luzes e sombras dessas leituras, surgiram
reflexdes que afetaram os principios morais, religiosos, politicos e educacionais
que faziam parte de minha formagao prévia.

Assim, meus valores arraigados eram contraditorios com os primeiros
tempos desse primeiro processo de criagao em que me vi inserido.

Ao longo desses anos, tive contato pela primeira vez com o pensamento
de Nietzsche por meio da obra O Nascimento da Tragédia (2007). Meu caminhar
ao longo dos processos foi profundamente motivado pelas reflexdes que o
autor traz na referida obra. Arrebatado pelos pensamentos do autor e bastante
influenciado ao longo do caminho por uma vontade de reflexao filosofica, teci
essas ideias a fim de compartilhar um pouco das questdes que tracaram meu
caminho formativo em danga contemporanea.

Para chegar a essas reflexdes, foi necessario entender quem sao essas
divindades gregas na visao dos autores e quais sao seus aspectos arquetipicos.

Apolineo e Dionisiaco em Nietzsche e Paglia

Por ser considerado um filésofo da cultura e existencialista, ou seja,
questionador do sentido da vida e das certezas que estdao postas na historia,
Nietzsche (2007) questiona a cultura e a religido de seu tempo. Ele meditou
incansavelmente sobre a arte grega e a sua relacao entre vida, forma e forca; o
dionisiaco e o apolineo.

1 Estudante do Curso de Licenciatura em Danga do Instituto Federal de Brasilia — IFB. Foi
Bolsista PROEXT 2013 e PROEXT 2015.
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O autor afirma que a valorizacao da tragédia grega era para repensar o
ideal do “novo” que a modernidade sugeriu no pensamento filoséfico e artistico
da cultura alema. Nietzsche (apud MACHADO, 2005) instiga uma reflexao
sobre o cldssico nao como um ideal estético para a nacionalidade alema, mas
como um olhar para a arte grega antiga, na tentativa de reconciliacao entre
homem e natureza.

Esses questionamentos consolidaram-se em seu primeiro livro, O
Nascimento da Tragédia ([1872] 2007). Nietzsche avalia a cultura ocidental e afirma
que a arte tem perdido o sentido e os instintos, no sentido da for¢a brutal, que é
o sentimento mais profundo que ele chama de Dionisiaco; isso vai de encontro
ao pensamento idealista intrinseco na civilizagdo ocidental: religidao, moral,
politica, arte. (MACHADO, 2005).

A arte, por nao ser um experimento cientifico, ndo busca uma verdade,
como fazem os cientistas. Pelo contrario, torna-se uma fonte vital de inspiragao
para os nossos tempos. Assim, a autenticidade dessa forma de conhecimento
certamente serd um problema para as elites, pois ela chega a muitos lugares,
inclusive no coragao das pessoas, para instigar reflexdes, pontos de vista e
experiéncias sensiveis que vao de encontro com o pensamento dominante da
classe opressora.

O apolineo é o principio de individuagao: um processo de criagdo do
individuo que se realiza como experiéncia da medida e da consciéncia de
si. E se o fildsofo nomeia esse processo como apolineo, é porque, para ele,
Apolo é o deus da beleza, cujo lema é “conhece-te a ti mesmo”, que é
a imagem divina do principio de individuagao. Em Apolo, ele encontra
o brilho e a aparéncia, sendo ele o brilhante, o resplandecente, o solar
concebe o mundo apolineo iluminado, significa criar um mundo, um tipo
especifico de prote¢ao contra o sombrio, o tenebroso da vida, a protegao
pela aparéncia. A beleza da protecao apolinea é uma ocultacao. Para os
deuses gregos, assim como para Apolo, é a beleza que torna a vida e a arte
desejaveis, porque cobrem o sofrimento e o sombrio pela criagdo de uma
ilusao. Esta € o principio de individuagao, o modo apolineo de triunfar o
sofrimento pela ocultagao de seus tragos. (MACHADO, 2005, p. 04).

Com essas reflexdes acerca do tema, Nietzsche (2007), Paglia (1992) e
Machado (2005) ndo visam um pensamento intelectual 16gico, mas uma reflexao
sobre o poder e o impulso da natureza dessas divindades gregas na vida e na
arte e pelo corpo. Apolo, o deus da forma, que da claridade a arte e a aparéncia
nas coisas e Dionisio, pai da arte ndo visivel — aquilo que estd por tras das
aparéncias.

Podemos refletir que o artista visa ao ideal e a criagdo de uma obra
de arte, desejando dar formas visiondrias de beleza que podem ser vistas,
intelectualmente claras para o espectador, mas sua “substancia” estética, ou
seja, a poesia e o sentido que esta por tras daquilo que se v&, é a identificagao
energética da obra. Portanto, o processo, a criagao artistica e a vida seriam o
caos, um todo Dionisiaco; a organizagao, o processo de escolhas e o resultado
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da criagao, ou seja, o produto, seria Apolineo.

Segundo Paglia (1992), o dionisiaco, tal como acontece no culto das
bacantes, corresponde aos cortejos de orgias de mulheres que vieram da Asia,
as quais, em transe coletivo, dancando, tocando tambores nas montanhas a
noite em honra a Dionisio, invadem a Grécia.

O Baco romano e do Renascimento nao € mais que um deus do vinho. Mas
o Dioniso grego governa o que Plutarco chama de hygraphysis, a natureza
umida ou liquida. Dioniso é, como diz Farnell,”o principio liquido nas
coisas”. A liquidez dionisiaca é o mar invisivel da vida organica, inundando
nossas células e unindo-nos as plantas e animais. Nossos corpos sdao o
oceano primevo de Ferenczi, inchado e ondulado. (PAGLIA, p. 94, 1992).

Para Machado, ao invés de um processo de distingao entre Apolo e
Dionisio, o culto das bacantes sera essa forma liquida, unindo a vida organica
e o invisivel da matéria, o divino e o humano, o céu e a terra, o feminino e
o0 masculino; uma consonancia universal, uma reconciliagao. A experiéncia
dionisiacano culto das bacantes seria um meio onde aindividualidade é abolida,
sendo uma possibilidade de integragao da parte com o todo; ao mesmo tempo
significa um abandono do ser: do preconceito da cultura do eu. Tudo se torna
desmensurado, louco, sem forma, uma supressao da subjetividade. Para tudo
aquilo que é dionisiaco nao ha exclusao entre homem e mulher. (MACHADO,
2005, p. 04).

No entanto, Apolo e Dionisio sdo fontes vitais de toda obra de arte. “[...]
Representantes vivos e evidentes de dois mundos artisticos diferentes em sua
esséncia mais funda e em suas metas mais altas”, sao testemunhas vivas; sao
principios fisicos, que tornam tudo no mundo metafisico. (NIETSCHE, 2007,
p- 94-95). Pulsdes estéticas diferentes da natureza: eles se tornam multifaces de
um mesmo lado; possivel a tragédia na arte — aprofundada dos impulsos da
natureza vivos no homem, assim como na arte wagneriana da musica, onde
estd a reconciliacao entre o belo e o horror da vida. (MACHADO, 2005, p.
4-5). Nietzsche (2007, p. 95) vé Apolo como génio, do qual se pode objetivar a
aparéncia, ao mesmo tempo em que, pelo bramado grito de Dionisio, rompe-se
a aparéncia e a individualidade, levando Apolo a eterna aparéncia por detras
das coisas, da forma, da beleza e da ilusao.

Para Paglia (1992), Apolo estd ligado ao céu, ao sol, ao dia, a beleza,
a razdo, a ordem, a forma, a linha, ao nliimero, ao contorno e ao masculino.
Dionisio esta ligado a terra, a noite, a lua, a lama, a dgua, ao feminino, ao vinho,
as festas, ao ttero, a profundidade das coisas e aos fluidos corporais (p. 39),
“o principio liquido nas coisas”. (FARNELL apud PAGLIA, 1992, p. 94). As
divindades estdao aquém de uma realidade dual, ndo sdo nem mas nem boas,
muito menos metades complementares, elas vao além, sao irmdos siameses.
Seus arquétipos podem se unir sem perder sua singularidade de principios.

Ao abordar a cultura ocidental, Paglia (1992) examina a antiguidade e a
arte do século XVIII até 1990, para demonstrar o grande encontro de escritores
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deste século, tais como, Emily Dickinson (1830-1886), Nietzsche (1844-1900) e
Freud (1856-1939), para falar da contemporaneidade no ocidente e das figuras
de Apolo e Dionisio a partir de um olhar feminista. Ela faz uma critica a propria
tragédia grega, ao dizer que esta foi “criada por homens” (p. 20).

A autora propoe reflexdes sobre a arte e o corpo, sustentando que
criticos académicos e a religiao judaico-crista tém ignorado e censurado, na
grande arte, a agressao, a amoralidade, o sadismo e a pornografia na arte e no
corpo. O levantamento de questdes pertinentes ao humano é uma configuragao
de como a cultura ocidental apolinea tenta revisar e dar uma aparéncia a todo o
horror desses conceitos. (PAGLIA, 1992, p. 9-17).

Ao buscar uma ascendéncia dionisiaca, Paglia aborda o tema da
natureza, da arte, da religido, da sociedade e do sexo. Para ela, a natureza é
uma forga brutal, lei, sobrevivéncia do mais capaz, assim como o capitalismo
- a natureza de modo geral, as doengas infecciosas, os raios, as tempestades
tém sua violéncia, pois ela nao € sempre bela, justa e bondosa; ela faz o que
quer (PAGLIA, 1992, p. 38). “A sociedade ¢ uma construgao artificial, uma
defesa contra o poder da natureza. Sem sociedade, estariamos sendo jogados
de um lado para o outro nas tempestades do mar da barbarie que é a natureza.”
(PAGLIA, 1992, p. 13).

Para a autora, “o sexo é o ponto de contato entre o homem e a natureza,
onde a moralidade e as boas intenc¢des caem diante de impulsos primitivos”
(PAGLIA, 1992, p. 15). Portanto, esse exemplo € uma for¢a que age sobre nds,
que a natureza nos impds. “A briga entre Apolo e Dionisio é a briga entre o
cOrtex superior e os cérebros limbicos e reptilicos mais antigos”. (PAGLIA,
1992, p. 99).

Segundo Paglia, os gregos herdaram do Egito a matematica, a clareza
das linhas, a esséncia de Apolo; por isso o culto dos céus na Grécia ser de colunas
egipcias que representam a pessoalidade ocidental, um simbolo de cima para
baixo, a verticalidade sobre a horizontalidade das relacdes, a dominagao. “No
judeu cristianismo o homem ¢é feito a imagem de deus, mas, na religido grega,
deus é feito a imagem do homem”. (PAGLIA, 1992, p. 77).

Para Paglia (1992), os deuses gregos tinham uma beleza humana
superior, diferente da carne humana corruptivel e pecaminosa; porém, eram
sensuais e belos. A Grécia ndo adorava deuses animais, o culto do céu colocava
a natureza em segundo plano — assim como os deuses gregos faziam com os
homens. Segundo ela, a Grécia era diferente do Egito, que cultuava deuses da
natureza, tais como o rio Nilo, o sol, a lua, a terra, o touro e diversos animais.
Os deuses gregos demonstram a sua superioridade sobre a matéria-corpo pelo
intelecto, mente apolinea e reluzente.

A autora afirma ainda que os deuses gregos sdao objetos de arte que
representam a ordem na sociedade. A materializagao do intelecto nas belas
formas sao linhas tracadas contra a natureza feminina. Essa linha apolinea
ocidental separa tudo no Ocidente para dar mais clareza e entendimento ao
disforme e a “liquidez feminina”. A individuacdo ocidental tem contornos
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firmes e apolineos. (PAGLIA, 1992, p. 78).

Paglia afirma que Apolo, o deus do céu, “liga a sociedade e a religiao”.
E mais, “a religido da classe olimpica € essencialmente uma religido da classe
dominante bem sucedida, confortavel e saudavel”, pois seu lugar é de protecao
nos altos montes longe da terra e de seus acontecimentos. J4 para o camponés,
“pela necessidade de conectar a alma e o corpo juntos”, a terra sera excluida
desse alto monte, configurando-se a “injusti¢a social”. De acordo com o
pensamento da autora, a aristocracia dos deuses olimpicos representava ordem
social, assim como os objetos de arte. (PAGLIA, p. 78).

Paglia (1992, p. 92) afirma que “os deuses olimpicos apolineos sdao
deuses do olho”. Olhar de inclusao e exclusao, porém. Dionisio, para ela, vai
desobstruir o olho ocidental. Em Dionisio, ndo ha olho que tudo vé e nem as
formas da aparéncia. Ele é o profundo intimo das coisas e o “principio liquido”
(PAGLIA, 1992, p. 94), tal como a liquidez do ttero feminino. Ele “passa por
todas as formas do ser, de alto a baixo, humano, animal, vegetal, mineral”
(PAGLIA, 1992, p. 98).

“O apolineo e o Dionisiaco, dois grandes principios ocidentais,
governam a persona sexual na vida e na arte”. (PAGLIA, 1992, p. 99). A teoria
geral de Paglia é a de que Dionisio é a identificacdao; Apolo, a objetificacao.

Dionisio € o empatico, a emogao simpatica que nos transporta para dentro
de outras pessoas, outros lugares, outros tempos. Apolo é o separatismo
duro, frio, da personalidade e do pensamento categoérico do Ocidente.
Dionisio € energia, éxtase, histeria, promiscuidade, emocionalismo-
-indiscriminagao, indiferenga de ideia ou pratica. Apolo é obsessividade,
voyeurismo, idolatria, fascismo, frigidez e agressao do olho, petrificagao
dos objetos. A arte reflete sobre o eterno dilema ordem versus energia, e
resolve-o (PAGLIA, 1992, p. 99).

A partir dessa breve aproximagao sobre as caracteristicas arquetipicas
das divindades de Apolo e de Dionisio, busco agora observar de que forma essas
caracteristicas, que se relacionam como irmas na vida e na arte, acompanharam
0s processos de composi¢do em danga vivenciados por mim ao longo dos
altimos anos.

Corpo sem costume: dancando os fios da nudez

Naoportunidade de participar do processo de composigao daobra O [ndo]
Costume de Addo (2013), inspirada no ensaio Nudez (2010), de Giorgio Agamben,
foi bastante dificil superar preconceitos e encontrar outros entendimentos que
fossem além de dicotomias totalizantes, como separar bem e mal, por exemplo.
Meus antigos valores, tais como o machismo e algumas questdes da religiao
crista, afetavam minha danga com desmedido fardo de razao apolinea.

Consequentemente, o surgimento desses choques de valores gerava
sentimentos de medo e julgamentos, realidade que eu percebo ser fruto dos
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discursos culturais, institucionais religiosos e educacionais presentes em nossa
sociedade e em minha formagao humana, que pairam em meu imagindrio como
uma voz coercitiva.

A religiosidade seria a “veste” que me impedia a nudez fisica em cena,
bem como a metafdrica. Assim, eu precisava despir-me metaforicamente:
despir-me da vergonha, do medo, dos discursos de poder, da religiosidade e
dos preconceitos. Os valores morais fixados tinham caracteristicas apolineas de
dominagao masculina ocidental em contraposi¢ao a natureza liquida feminina
de Dionisio.

Desse modo, minha pesquisa de movimentos era introvertida,
contorcida, articular, sofrida; minha danga doia. Por nao entrar nas profundezas
dionisiacas da danga, eu produzia uma dancga “intelectual” muito controlada
pela mente.

Outro fator importante observado foi que, ao apresentar minha cena
para o diretor e para os colegas pela primeira vez, logo no inicio do processo,
percebi-me em um lugar de transparéncia; senti-me desvelado por nao ter
experiéncia em uma danga criativa que investigava nuances e texturas diversas.
Assim, passei a refletir sobre como dangar a minha nudez de maneira nao literal
ou representativa, mas encontrar sentidos poéticos para cada movimento.
Eram muitas demandas vindas de uma direcdao claramente mais dionisiaca,
ou seja, arrebatada pelo éxtase. Nesse processo artistico-educacional, a nudez
significava também a falta de ferramentas naquele momento para compor um
solo que fizesse sentido para a obra como um todo. Pois seria minha primeira
apresentacao em danca contemporanea. Todos esses desvelamentos no
processo criativo vieram como o caos dionisiaco.

No entanto, ao ir reorganizando o pensamento, pude perceber que, ao
compor a cena, nao me permitia ir além, pois, inconscientemente, demonizava
minha primeira experiéncia com a arte, através de minhas experiéncias
educacionais e religiosas passadas. Aos poucos, escolhi romper o cordao
umbilical com uma religiosidade opressora que até entao me nutria.

Entretanto, ainda pairavam diversos pensamentos, tais como: o que
seria dangar esse solo profissionalmente no teatro? Como as pessoas reagiriam
a esse tipo de pesquisa em danca? Eu sentia um medo de perder o controle em
cena, ou dessa danga ser feia, como, por exemplo, pender para a consciéncia
alterada, deixando a presenga do publico ou o espago mudar meu estado
de presenca em cena. Essa rede conjunta de pensamentos se articulava em
direcao as “ruminagdes” que, por algum momento, no tempo e no espaco,
surgiam em pensamentos que fixavam confusdes emocionais, excluindo outras
possibilidades corporais no ensaio.

Enquanto o processo de criagao do meu solo se tornava mais consistente,
selecionei a musica Lexotan, de Antonio Abujamra (2010), pois ela criava
sentidos fortes para a minha danca. Ou seja, enquanto eu pesquisava uma
movimentacao densa, a musica insistia em sua letra e batida alegres.

Nessa cena, eu me posicionava de frente e olhava para as pessoas. Apos

246



um tempo, a musica Lexotan era tocada e eu me contorcia dentro de um vestido
longo de malha cinza, que trazia um ar de androginia e um grau de deformidade
para minha figura corporal.

Essa danca é feita por uma figura mascula, de vestido, bracos fortes,
rosto quadrado; porém, com tragos femininos e cabelos cacheados. Assim, o
vestido deixa ainda mais a figura com carater androgino.

O travestimento de Dionisio é mais completo que o de Atena. Ele acrescenta
armadura masculina a uma tiinica feminina, mas nao retém nada de
masculino, com excecao da barba. Vasos arcaicos mostram Dionisio com
tinica de mulher [...]. O revestimento sexual era bastante comum no culto
grego. Dois meninos vestidos de menina abriam o desfile da Oscoforia. Os
executantes da danga ritual de Dionisio, a Itifalos, apareciam em trajes do

sexo oposto. (PAGLIA, 1992, p. 92).

Ao me contorcer dentro do vestido, eu trazia um tdnus forte ao me
despir desse vestido longo, trazia as linhas de um corpo apolineo. A nudez
fisica e metafdrica desse corpo é abarcada pelo estado dionisiaco, a ponto de
metamorfosear-se a moral apolinea: vergonha, em vinho e festa dionisiaca em
aceitacdo: a danga que era densa expressivamente falando vai se transformando
em alegre.

A experiéncia de participar desse processo, enquanto jovem de uma
comunidade onde comecei na danca de rua, propds acesso a outras formas
de conhecimento e a vivéncias tinicas ao participar do primeiro espetaculo de
danga contemporanea de minha carreira. O processo também fez com que eu
me aproximasse mais do meu préprio lado feminino.

Foi uma completa educagao em dancga no sentido anatomico, fisioldgico,
cinesiologico e humano. Ao ver minhas colegas nuas, pude romper com todas
as formas de infantilizacdo do sexo e ampliar meu aprendizado no sentido de
desmitificar os preconceitos.

Dangcar esse solo foi um anseio por vida e dignidade, por vivenciar
a propria personalidade e perceber as suas facetas e tendéncias, e sublima-
-las através do movimento. Foi uma educagao que prezou pela globalidade
psicofisica e motora. Tive a possibilidade de conhecer e (re)pensar valores, pois
“pensar esta em condi¢des nao so6 de conhecé-los, mas inclusive de corrigi-los”
(NIETZSCHE, 2007, 91).

Pequeno Tratado de Sublimacao Poética

As vivéncias artisticas experimentadas no processo da obra Pequeno
Tratado de Violéncias Cotidianas (2015) suscitaram em mim reflexdes acerca da
violéncia e das praticas na sala de ensaio. Situando-me nesse tema dionisiaco
e nas praticas corporais junto ao coletivo de pesquisa em danga, reflito sobre
mais esse processo artistico-educacional, partindo das perguntas indutoras da
pesquisa para a criacdo das cenas dangadas: o que vocé faz com sua raiva? E
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como essa questao € mote para a criagao de cena? Outras indagagdes emergiram
ap6s O [ndo] costume de Addo: o que significa ser profissional dentro e fora da
universidade? Como a experiéncia através da arte afeta a educagado e vice-versa?

A cena que desenvolvi nesse processo foi inspirada no sonho de Bill,
descrita no livro O Eu Sem defesas (1994), de Susan Thesenga.

Bill lembrou-se de um sonho que teve quando estava no colegial, logo
depois de ter comecado a fumar: “Estou andando pelo patio da frente,
a caminho de casa, e levo um cigarro acesso. Ao meio caminho da porta
da frente, eu me dou conta que ndo quero que minha mae me veja
fumando; comeco a esmigalhar o cigarro e enfio uma parte na boca.
Comego a mastigar, inclusive pedagos que inda estdo acessos. Solto
baforadas de cigarro e um calor intenso queima minha boca, enquanto
tento desesperadamente fazer a fumaca desaparecer”. A semelhanga desse
sonho com a imagem anterior, quando ele corta o cigarro, deixou claro
para Bill que ele era o responsavel por cortar sua paixao, o seu cigarro.
E mais uma vez Bill entendeu que esperava que a mulher, inicialmente a
mae as freiras e as catolicas, rejeitassem sua paixao sexual. (THESENGA,
1994, p. 98).

Bill é uma das pessoas reais de quem a autora conta histdérias sobre
transformagao dos problemas cronicos e crises em crescimento e atividades
positivas. Ao ler o sonho de Bill, pensei em violéncias internas e externas que
provocamos em nds mesmos, reprimindo os sentimentos profundos, as paixdes
e a negacao do lado sombrio, o profundo intimo das coisas, o dionisiaco. E as
violéncias que nos sao causadas por outros.

Penso que as violéncias externas também sao aquelas causadas as pessoas
proximas de nds e que, consequentemente, nos afetam. Por exemplo, meu irmao
por parte de mae, nascido em 1982, esta preso e ja sofreu inimeras violéncias da
vida, do Estado e das pessoas. Foram tantas as violéncias sofridas e infligidas
que ele mesmo comegou a se cortar, para dar conta da vida na penitencidria,
quando sentia depressdo. Ele teve uma infancia conturbada. Ainda crianca,
vivenciou o falecimento do pai, morou na rua a partir dos 15 anos de idade e
passou por problemas relacionados as violéncias que geram raiva. Foi e voltou
para o presidio muitas vezes. Essas inimeras dificuldades ja afetaram minha
mae e também a mim como pessoa e docente-artista em formacao. Ja senti raiva
pelo meu irmao quando sofria preconceitos e exclusdes por parte da sociedade,
com olho apolineo de inclusao e exclusdo. Ja senti raiva quando ele dava
trabalho para minha mae. J4 senti raiva do Estado por ndo conseguir oferecer
maneiras alternativas de tratar as pessoas que sao dependentes quimicos, em
vez de os entupirem de remédios para alcangar resultados rapidos. Quando
leio o sonho de Bill, a parte em que ele engole cigarros lembra-me do meu
irmao lidando com a depressao e causando danos a si com os cortes na pele, a
propria materializacao da tragédia expressa na vida.

Como somos seres historicos e familiares, somos suscetiveis a violéncia
de quem esta proximo e nos afeta de alguma forma. Por essas afei¢es tristes que
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diminuem a poténcia de ser, minha cena carrega essas memorias e me ajuda a
construir um estado de raiva e violéncia para ela. Acho que uma vida de muita
raiva e de adrenalina em razdo de motivos pelos quais nao temos culpa, ou
por motivos que nds causamos, leva a um corpo tenso como uma bomba, que
a qualquer momento, pela fala ou pelas atitudes, pode atacar psicologicamente
ou fisicamente outras pessoas ou a si. A raiva gera rea¢des selvagens de
sobrevivéncia. A raiva gera todo tipo de guerra interna e externa. Entao, o que
faco com minha violéncia? Eu poderia me martirizar na alma ou martirizar
alguém, mas faco com minha raiva outras agdes, como meditagao e sublimagao
poética, que sao caminhos de expressar essa energia violenta, ao invés de nega-
-la e implodir ou explodir a bomba atomica venenosa que é a raiva. O que pode
um corpo expressar através dessa energia? Nessa sublimacao poética, a raiva é
uma energia criativa maravilhosa que pode nos impulsionar para fazer coisas
que nao fariamos se nao tivéssemos tanta adrenalina no corpo. Esse pode ser
talvez um aspecto da natureza dionisiaca intrinseca ao ser humano. Segundo
Paglia (1992), a apreciacao estética é uma espiritualizagao do horror que ha no
ser humano.

Isso me faz pensar que o fazer artistico e a apreciacao estética sdao
caminhos, entre outros, de nao materializar na prépria vida o horror da nossa
raiva. A cena traz questOes da raiva pessoal e externa. Fumar o cigarro representa
nado negar as paixdes dionisiacas, os desejos, o proibido. Cortar o cigarro com
a tesoura € justamente apolineo, é a negacao de tudo isso, como uma forma de
violéncia psicoldgica de revisar e de eliminar a aparéncia do horror. A partir
disso, estados de raiva sao gerados por nao lidar com os maus desejos, com o
lado inferior e com o proibido. Entdo, comeco a me queimar, que é o que fago
com minha raiva naquele momento. Mas essa questao vai além da violéncia
psicoldgica e fisica a que me submeto nessa cena. A partir desse estado criado,
eu dango como se nao houvesse dor. Nessa danga, a partir da agao performativa
de me queimar, tenho a intengao de trazer uma beleza apolinea ao movimento e
sutileza, fazendo uma critica a nao expressao da dor e a dramatizacao da vida.

Esta cena foi desenvolvida inicialmente, e ao longo da pesquisa, com as
questdes que partiam de memorias pessoais, mas foram modificando-se. Nas
ultimas apresentagOes, nos espagos abertos, por exemplo, a questao da violéncia
foi para outro lugar. O movimento era sutil e belo de dominio de Apolo, mas o
estado em cena era de dor ao dominio de Dionisio. Ao perceber que a violéncia
estd por toda parte, na sociedade, na politica, no ensino, na religiao, nas relagdes
e em diversos espacos, eu ja nao trazia tanto as ac¢Oes e sentidos pessoais. O
meu desafio foi lidar com a constante mudanca dos sentidos poéticos e com a
forma de dangar frente as provocagdes do diretor, um tanto dionisiaco na forma
como dirigia, pois, para mim, era uma questao de dominio técnico apolineo, de
transitar entre estados e formas dancadas rapidamente pela estrutura da obra
como um todo.

Uma das provocagdes do diretor se deu na forma como a dramaturgia
foi sendo tramada. Antes da cena inspirada em Bill, eu participo de outra cena
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com uma colega. A cena sugere que a garota esta sendo abusada sexualmente.
Mais a frente, proximo da cena inspirada em Bill, a mesma dancarina canta
para mim, que atuara no papel de abusador anteriormente.

Anteriormente, até determinado ponto do processo, nao havia a referida
cena antes e depois de minha danca inspirada em Bill. Com sua entrada, minha
danga adquiriu outros sentidos.

Para mim, este trabalho de retratar a violéncia me trouxe muitos
aprendizados para a vida. Como docente em formacao, tive a oportunidade
de refletir e expressar em arte esse tema atual e polémico que é necessario
se desvelar da prdpria violéncia, assim como em O [ndo] Costume de Addo;
desvelar-se dos preconceitos para aprender outras formas de pensar e agir
como educador.

A criacao enquanto possibilidade de vida artistica, generosa e agil

Dando continuidade a minha formagao em Licenciatura em danca no
IFB e nas atividades do grupo de pesquisa CEDA-SI, tego reflexdes sobre outra
etapa rica em sentidos poéticos, a participacdo no processo criativo da obra
Mitopoiesis (2016).

Nesse processo, comecei a fazer mais conexdes entre a vida estudantil
e a profissional, do universo académico a comunidade externa, pois essa obra
coreografica chegou até as pessoas nao como uma ponte entre o académico e o
popular, mas como uma troca de aprendizados e vivéncias.

Essa relagao do coletivo com a comunidade me marcou profundamente
como professor em formacao de uma licenciatura em danga. Um professor
de danca, assim como um artista, precisa vivenciar conceitos sobre o corpo,
conhecer e vivenciar aspectos da anatomia, cinesiologia e fisiologia, por
exemplo, para poder ensinar ou dangar de uma maneira diversificada.

Ao participar desse processo coreografico, percebi que era necessario
encontrar um estado de cena mais divertido, menos frio e apolineo, era
necessario um estado dionisiaco e brincalhao, assim como a ideia que tenho do
ensino. Nesse sentido, o trabalho com a bola inflavel que me propus desenvolver
requer estar com o “pé no chao”, isto é, ser mais apolineo na organizacao de
ideias criativas em danga. Em Mitopoiesis, dancei uma sequéncia coreografica,
improvisei em danga com estruturas especificas e escrevi trés biografias sobre
a célula: fisioldgica, poética e pessoal. E fundamental um processo em que
aconteca tanto a pratica artistica quanto a pratica reflexiva, digamos que a
conexao dionisiaca e apolinea, mente e corpo, emocgao e razao, forma e nao
forma.

Entender como funciona a estrutura da célula conectada a pratica de
criacdo em danga, fez todo o sentido para desenvolver as dangas que vivenciei
nessa obra. Até fiquei imaginado que, quando eu for dar aulas no ensino basico,
ja tenho a afinidade em integrar os conhecimentos em arte com a biologia celular,
por exemplo, além de ter expandido minha percepcao das possibilidades de
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integracao com outras disciplinas. Fiquei pensando em como seria diferente se
as disciplinas e os professores do ensino médio fizessem mais conexdes com a
realidade dos estudantes ou conexdes diretas e vivenciais entre as disciplinas.

As caracteristicas do apolineo e do dionisiaco ficavam cada vez mais
presentes enquanto eu vivenciava cada um dos processos. Tanto para escrever
como para dangar, foram necessarias poesia dionisiaca e organizagao apolinea.

Assim, o equilibrio entre o apolineo e o dionisiaco na arte, para Paglia
(1992, p. 39), seria: “todo artista compelido para a arte, que precisa de palavras
ou imagens como outros necessitam respirar, esta usando o apolineo”. Os
poetas, a poesia e a paixdo sao irracionais, precisamos da palavra para dar forma
as nossas ideias e desejos, ou a forma dangada para expressar a subjetividade e
o sentir.

Sabemos que ha contetidos profundos na subjetividade e no pensamento
do humano, sem sentido 16gico, que talvez somente nossa intuigao seja capaz
de capturar por uma via de entendimento ndo racional. Portanto, segundo
Paglia (1992), para dar forma aos contetidos mais profundos das pessoas e das
coisas em arte, é necessario nao sé a palavra, mas a pintura, o teatro, a musica,
a danga no tempo e no espago, ou seja, formas “palpaveis” para vislumbrar com
o publico o profundo intimo da subjetividade.

Movido pelo desejo de corporalizar as ideias sobre o apolineo e o
dionisiaco na pratica em danga, bem como de desenvolver ferramentas para
chegar a formas artisticas em danca, percebi uma forte ligacao entre todos os
processos artisticos vivenciados nesses ultimos quatro anos. Por exemplo, a
vivéncia a partir da capacita¢do técnica em Esferokinesis® que vivenciamos no
processo artistico de 2013 retornou com forga total nesse processo de 2016.

Mas nao seria uma tarefa facil fazer uma danga na bola inflavel que nao
parecesse uma ginastica. Assim, o desafio residiu especialmente em desenvolver
outras nuances de movimento que nao s6 baseadas nas qualidades musculares
e Osseas, mas também inspiradas em outros tecidos corporais, como o sangue,
a linfa e a fascia, os intestinos e as organelas celulares.

Nos ensaios para a criagao de coreografias coletivas e na improvisagao
de um solo dentro da obra, busquei desenvolver uma ferramenta mais apolinea
que subsidiasse a captacao de movimentos improvisados sobre a bola, para dar
forma a sequéncia. Eu me inspirava na organela celular escolhida por mim, os
lisossomos. Nessa cena eu dangava as imagens fisioldgicas da minha organela.

O encontro com a comunidade é o encontro comigo mesmo

Ao ter apresentado a obra Mitopoiesis (2016) nas escolas de ensino
basico do Distrito Federal, algumas perguntas comecaram a rondar meus
pensamentos: Qual a expectativa de interagir com a comunidade? Como esse
processo contribui para a minha formagao académica como professor de danga?
Como as questdes apolineas e dionisiacas mexeram comigo?

De inicio a minha perspectiva foi preconcebida: os jovens iriam estranhar
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uma apresentacao de danga que talvez nao fizesse parte de sua realidade?
Talvez sim, em relacao as escolhas de movimentos e as diversas formas de
arte que fazem parte da obra, como teatro, jogo, musica, danca performativa,
tudo junto, um verdadeiro experimento. No entanto, antes das apresentagoes,
houve uma contextualizagao da obra, informando que ela tinha sido inspirada
no microuniverso das organelas celulares, o que parecia fazer sentido aos
estudantes enquanto assistiam a ela, por conta das possiveis relagdes que
possam ter feito com as aulas de biologia celular.

Por que sair das paredes de uma institui¢ao de ensino superior ainda
revela o medo de lidar com os desafios da realidade? Por que a vida profissional
da educacdo em arte parece ser tao dura?

Ao interagirmos com a comunidade juvenil do ensino basico em uma
das escolas, uma questao voltou no momento da pratica: “sera que os jovens vao
estranhar esse tipo de expressao corporal?” Pude perceber que sim, estranharam.
A partir dai, refleti, no momento da apresentacao e apds ela, que estar em cena
¢ manter a energia que a obra propde, sem perder os compromissos com as
agoes realizadas.

Outra escola nos mostrou um publico atento, receptivo e alegre, isto
¢, uma espontaneidade dionisiaca. Nao perdiam a oportunidade de viajar
na poética do espetaculo. Com esse publico, a expectativa e a perspectiva
confrontaram todos os preconceitos em relacdo as criangas, nessa formacao
docente/artistica, pois a crianga é um ser livre e nao reprimido, diferente dos
adolescentes, que “deixaram de ser criangas”. Era perceptivel nos adolescentes
a repressao sofrida ao longo do ensino. As criangas gritavam quando tinham
vontade, os adolescentes nao. Depois dessa apresentacdo, a perspectiva
tornou-se outra: o que poderiamos aprender com as criancas? De que forma
nos, adultos, artistas, criticos, professores, pesquisadores cheios de protecoes,
pretensdes, modelos educacionais preestabelecidos e preconceitos podemos
ser nutridos pelo aprendizado que essas criangas suscitam em nossas criangas
interiores?

Na escola de ensino especial de Planaltina, regido administrativa de
Brasilia, é perceptivel a caréncia de pessoas por experiéncias estéticas. Manter o
contato com esse publico significou ir até o espago deles e oferecer uma danga no
patio da escola, uma “danga em situagdes”, ou seja, uma danga adaptavel aquela
realidade, onde o proprio espaco vira cendrio e palco de arena, uma danga que
se constroi “com” o publico e ndo somente “para” o publico (MORAIS; TERRA,
2015).

Nesse sentido, sair das paredes da academia € muito prazeroso e menos
burocratico e separatista, como o carater de individua¢do apolineo. Assim,
contribui-se para a formacdo do Licenciando em danga, pois ser docente ou
artista, ou melhor, exercer uma docéncia artistica nao significa fazer a ponte
entre a sociedade, mas aprender “com” a sociedade, de forma criativa, aquilo
que talvez nao tivéssemos a oportunidade de aprender dentro da academia.
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Solos: pesquisa autbnoma como processo coletivo

Se para Nietzsche (apud MACHADO, 2005) o processo de individuagao
¢ mais apolineo do que dionisiaco, considero que, no quarto processo criativo
vivenciado, eu me encaixei nesse pensamento.

Esse processo em especifico foi dirigido por uma pessoa diferente,
a professora Sabrina Cunha, cujo método de trabalho consistiu em fazer
aquecimentos coletivos guiados por ela, seguidos de pesquisas individuais.

A diretora propunha aquecimentos que tinham o potencial de nos levar
ao estado dionisiaco de cada solo. Isso significa que os aquecimentos coletivos
davam uma forca para o momento de ensaiar a so6s. Eram ensaios em que nos
nutriamos uns dos outros, da presenca, do toque, dos movimentos, dos afetos
possiveis; em outras palavras, da energia dionisiaca do coletivo.

Noés buscavamos perceber quais os potenciais que surgiram nos
materiais criativos, refletir porque nos movemos de tal modo, ou seja, nao se
movimentar na pesquisa por mover, tentar ir estruturando o encadeamento das
acoes, fazer escolhas claras de movimento, figurino, musica, posi¢des do corpo
no espago, do tempo de realizagao de cada gesto, das nuances do movimento,
em que momentos podiamos incluir pausas para deixar claro uma imagem do
corpo para o publico. Esse processo foi fundamental ndo s6 para criar o solo,
mas para aprender de forma auténoma como se colocar em um trabalho de
criagao.

Consideracoes finais

Participar de um coletivo de artistas-docentes-pesquisadores em
formagao através de projetos de extensdo, tais como os vivenciados pelos
projetos PROEXT 2013 e PROEXT 2015 (-2016) foi fundamental para meu
processo de formagao humana e profissional.

Como artista-docente-pesquisador em processo continuo de
aprendizagem, foi importante aproximar-me da ideia do apolineo e do
dionisiaco, segundo Nietzsche (2007) e Paglia (1992). Foram conceitos
vivenciados na pratica e que até entao nao faziam parte de minha realidade de
aprendizado no curso de Licenciatura em Danga.

Além disso, pude, pela primeira vez, dar forma a esse processo nao s
em cena, mas também através da escrita reflexiva, o que eu nao considero um
processo facil, pois o exercicio da escrita, na maioria das vezes, foi dionisiaco,
assim como o exercicio de criagao cénica.

Percebo essa experiéncia como um marco para a minha formag¢ao como
professor de danga. Pude desenvolver a criacao em danca pela fala, pela escrita
e pelo movimento expressivo, bem como aprender a lidar com os diferentes
publicos e espacos nas apresentagdes artisticas.
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Movido por esse processo de praticas reflexivas, afirmo que o
conhecimento corporalizado, digo, integrado, é capaz de possibilitar a (re)
configuracao constante do docente em arte que esteja em formacao.

Essas reflexdes nutrem vislumbres como docente-artista-pesquisador,
um compartilhar de reflexdes e fazeres como possibilidade de instigacao no
cendrio docente-artistico de pesquisa em artes em Brasilia, pois desejo que
professores, artistas e pesquisadores promovam agoes politicas em espacos
publicos e escolas, que instiguem reflexdes pertinentes acerca do corpo,
da educacao e da politica junto a sociedade, a fim de propiciar discussoes e
possiveis mudangas nas politicas educacionais artisticas em intima relagdo com
a realidade educacional da cidade.

Desse modo, talvez em uma década, tenhamos transformacoes efetivas
por conta do papel de grupos de pesquisa, companhias, professores e artistas
em relacdo ao compromisso com a sociedade, para que possamos deixar de
apenas dar diagndsticos dos problemas enfrentados em nossa realidade
educacional, politica, sociocultural e econdmica, e que passemos a encontrar,
pela pratica, as solugdes vidveis para os desafios cotidianos nessas areas. Que
nossa formacao seja continuada e conectada as demandas da sociedade, como
via de mao dupla, um aprendendo com o outro.
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OBRAS COREOGRAFICAS EM IMAGENS

O [nao] costume de adao p-257 a272.
Pequeno Tratado de Violéncias Cotidianas p-273 a 281.
Animater (remontagem) p- 282 a 288
Mitopoiesis p-289a291.
Solos Margem Funda p-292a303.
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p- 257 a 272 Diego Bresani

p- 273 a 291 Thiago Sabino

p- 280 (base) e 292 a 303 Tom Lima
p- 293 Flavia Cruz

p- 283 (topo) Yeda Ponte Oliveira.
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