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APRESENTACAO



Na obra: Dancga(s), lugares e paisagens: Escritos cénicos dos pesquisadores do
LAPETT - Laboratério de Pesquisa e Estudos em Tanz Theatralidades - ECA-USP -
apresentamos trabalhos diversificados em um panorama composto por artigos
baseados nas investigacdes que vém sendo desenvolvidas pelos pesquisadores e
integrantes do grupo, através de estudos que sao fomentados dentro da Universidade

de Sao Paulo, orientados por Sayonara Pereira.

Os textos que compdem esta obra transitam entre o universo da teoria e pratica
do fazer cénico, borrando fronteiras entre danca(s), teatralidade(s), narrativa(s) e
performatividade(s), no intuito de criar espacos para que vozes atravessem 0s corpos

e, assim, possam ser ouvidas, lidas e praticadas além dos muros da universidade.

Apresentamos 15 artistas-pesquisadores, suas elucubracdes e os desdobramentos
que suas investigacdes vém gerando nas artes da cena na contemporaneidade. Sdo
muitas as perguntas que movem as reflexdes deste grupo e, também, as referéncias
que vao sendo encontradas, replicadas e costuradas entre suas praticas como

pesquisas.
A composicao do e-book esta assim coreografada:

Abrindo as participacdes, no Prélogo contamos com a reflexao sensivel de Robson
Lourenco em seu texto intitulado: As Sombras da Polinizacéo: peso em leveza na

comemoracgdo dos dez anos do LAPETT.

Em Impressoes, Sayonara Pereira nos brinda com narrativas e curiosidades desta 12
década do grupo de pesquisa, através do ensaio: Impressées afetivas corporificadas ao

longo dos 10 anos do LAPETT.



Entrelugares traz escritos nos quais as autoras deslocam as dancas que narram de
espacos classicos, como o teatro, também chamado de caixa preta, para museus,
video-danca, ciberespaco e suas novas grafias, através dos textos de Luiza Banov,
Prdtica — pesquisa - prdtica: inter-fluxos e processos de uma pesquisa em movimento;
Nadya Moretto, Meios de transitar: a dang¢a e o corpo re-organizam-se no ciberespago,
Sofia V. Slomp, Dancas em exposicdo, caminhos da pesquisa; e Karina Almeida, Por

uma légica do corpo: cinestesia e coreografia na criagéo em videodanga.

Paisagens criativas agrega artigos que transitam entre memorias dos préprios
autores, em pecas das quais fazem parte, ou suas observacdes nas pesquisas
académicas que estao desenvolvendo no decurso dos textos de Ametonyo Silva,
CARINHOSO, um solo-coletivo; Nina Ricci, Memdrias semeadas corpo a corpo -
cultivando espacos de afeto para o aprendizado da danca no ambiente académico;
Danilo Silveira, Gesto Minimo: do invisivel do corpo para um estado de danca; e lsis

Padilha, Rastros criativos em Still Life (2014) de Dimitris Papaioannou.

Ecos e Herancas concentra trabalhos que trazem reflexdes sobre tradicdes expressas
por meio de corpos e vozes e chegam até a contemporaneidade pelos textos de
Luciano de Jesus, Transcriacbes de tradicdes: Africanidades, Amizades e Identidade
Afrodescendente em Cenas de Poéticas Diaspdricas; Aline Serzedello Vilaca, Dentre
Embalos d’Ajuda e Estranhas Frutas: metodologias e corporalituras dos Movimentos
Negros para o enfrentamento do genocidio da juventude negra; Dada Felix, Cddigos e
expressoes: vozes hegras que ecoam através do corpovocal; e Marcelo Moacyr, Reflexdes

sobre o corpo como via analitica dos sentidos.




E, entdo, atingimos o Epilogo com a narrativa visceral de Joao Crepschi, intitulada
LAPETT (2011-2021): uma década de histérias corpo-orais e urdiduras afetivas, sobre as
diferentes estacoes e criacdes de um LAPETT que vai amadurecendo, crescendo e se

reinventando sempre.

Evidenciamos em tabelas, por fim, um panorama das pesquisas realizadas até agora e
dos pesquisadores que nos conformaram como um grupo de estudos ativo e atuante

no decénio que celebramos agora.

Dessa forma, com Danga(s), lugares e paisagens: Escritos cénicos dos
pesquisadores do LAPETT materializamos os festejos do 10° aniversario do
LAPETT, e o compartilhamento das investigacdes de varios de seus integrantes. Uma
década parece pouco, mas quem vem tecendo junto esta caminhada sabe que foram
muitas conquistas e superacdes. E, com certeza, os interesses e novos desafios para o
talentoso elenco que integra o LAPETT, ndo param por aqui. Que possamos seguir
dancando com nossas palavras-reflexdes-desejos-afetos ainda por muitas outras

décadas.
Parabéns LAPETT!

Sayonara Pereira e Leticia Olivares

Sdo Paulo, setembro de 2021.



PROLOGO



AS SOMBRAS DA POLINIZACAO: PESO EM LEVEZA NA
COMEMORACAO DOS DEZ ANOS DO LAPETT

Robson Lourenco

2021. Ano em que o Laboratério de Pesquisa e Estudos em Tanz Theatralidades
(LAPETT) da Universidade de S&o Paulo completa dez anos. A frente do grupo de
pesquisa, Sayonara Sousa Pereira, que desenvolve e poliniza o trabalho de
investigacao em varias frentes, através de orientacdes, ensaios, aulas e discussdes nos
grupos de pesquisas que envolvem da graduacao a pés-graduacao.

Pausa.
[...]

2021. Ano marcado por fluxos e descontinuidades inimaginaveis para aqueles
que trabalham com as Artes da Cena. Devido ao virus de tipo corona, cujo contagio
alcangou a populacdao mundial de forma pandémica desde janeiro de 2020, o trabalho
de artistas e pesquisadores em arte é feito através da relacao por salas virtuais. Desde
entao, o contato pessoal (que é tdo relevante no universo das Artes Cénicas) s6 pode
ser realizado neste periodo através das telas dos computadores.

[...]

Pendulando entre os multiplos sentidos das palavras contagio e polinizacao,
gostaria de desenvolver as reflexdes sobre o0 modo sistémico que Pereira desenvolve
suas acdes na Universidade de Sao Paulo, através das diferentes ramificacbes do
LAPETT. Neste ano de celebracao, hd muitos pontos que poderiamos falar sobre o
grupo de pesquisa, como as investigacdes de pos-graduacao e da graduacao que, no
momento da escrita deste texto, é constituido por artistas que atuam nas cidades de
Sao Paulo, Sergipe, Goiania, Piracicaba, Maua e Curitiba. As pesquisas académicas dos
pos-graduandos do LAPETT dialogam com o fazer artistico-reflexivo em coletivos e
grupos, quando interagem em Escolas, Universidades e Pés-graduacdes em Teatro e

Danca pelo pais.



Sabio este encontro entre Danca e Teatro, que é cunhado nas duas ultimas
letras da sigla LAPETT. Ao expandir o sentido das palavras Tanz (danca em alemao) e
Theatralidades é possivel uni-las em expressao e mesclar modos, alargar bordas e tecer
encontros neste ser em fazer do grupo de pesquisa da Universidade de Sao Paulo.

Devido ao isolamento social, o periodo do biénio pandémico de 2020-2021
poderia criar um muro de isolamento entre as tessituras possiveis entre as dancas e as
teatralidades dos artistas-investigadores. Os constantes periodos de lockdowns, a
distancia entre os pesquisadores e mesmo as incertezas poderiam ter paralisado as
acdes do grupo de investigacao, como as pausas apresentadas no inicio deste texto.
No entanto, a virtualidade trouxe outros modos para os encontros, quando foi possivel
engendrar novos palcos, diferentes escritas e possibilidades de direcdes para o debate.

O saber-ser das artes da presenca neste periodo no LAPETT foi realizado em
salas virtuais, cuja bidimensionalidade distanciada das telas dos computadores foi
quebrada por cantos ao vivo da artista-pesquisadora que entrelacava reflexdes e
dados sobre a mortalidade e o encarceramento da negritude no Brasil. Ou a sala virtual
sendo invadida por registros em video de can¢des ancestrais dos Vissungos, captados
em pesquisa de campo no interior de casas mineiras. Em outro momento, ja em uma
defesa de tese, foi possivel observar o corpo penetrando o ambiente de tijolos
vermelhos, que dd vazao as dancas realizadas em uma fabrica abandonada no interior
paulista.

Pausa.
[...]

Um galho sorrateiro invade a visao quadrada do computador na comunicagao
profunda e silenciosa do pesquisador.
[...]

Experimentagdes corporais sergipanas sequidas por reflexdes aprofundadas de
um doutorado sendo finalizado, encaminhando as relacdes do habitar da danca nos
espacos dos museus.

[...]

Através do relato de percepcdes, apresento este testemunho sobre as

comunicagdes de pesquisas do grupo de investigadores ao longo de 2020, para

delinear um breve fio condutor das impressdes vividas nestes encontros. As reunides




periddicas entre os artistas-pesquisadores sao plataformas para que abram seus
mergulhos investigativos de procedimentos e ventilem suas reflexées no encontro
com o outro. A pesquisa em poética dentro do grupo da pds-graduacao nao é somente
estimulada, mas debatida e contraposta com sugestdes, argumentos e bibliografias.
Tudo com muito rigor e leveza, vocdbulos que aparentemente se opdem, mas que se
apresentam como caracteristica de Sayonara Pereira ao liderar grupos.

No entanto, o LAPETT é mais do que as pesquisas de pds-graduacao, pois neste
ambiente os artistas-investigadores ja possuem um caminho trilhado por experiéncias
pessoais dentro de diferentes contextos de pesquisa em arte.

Multifocal e ciente de sua responsabilidade dentro de uma instituicao publica
de ensino, pesquisa e extensao, Sayonara Pereira fomenta a formacdo de
investigadores em arte a partir da graduacao, através de aulas, orientacdes de
iniciacdes cientificas e o trabalho semanal de seu nucleo artistico. Este grupo retne
desde jovens estudantes oriundos do Departamento de Artes Cénicas da USP até os
pesquisadores da pés-graduacao e, dentro dele, também circulam artistas atuantes.

Com uma rotina semanal de encontros que envolve preparacao corporal,
criagcao e ensaios, o trabalho do nucleo fomenta os artistas que 1a atuam de acordo
com seus momentos de vida. Para os jovens estudantes ha a oportunidade de
vivenciarem todas as etapas de uma producao cénica entrelacada a pesquisa
académica. Para estes, o fluxo de aulas e ensaios gradativamente desenvolve camadas
de experiéncias no proprio corpo, para que as possibilidades investigativas do nucleo
despertem suas potencialidades como artistas-pesquisadores, seja na area de
producao ou como intérpretes-criadores.

Um caminho onde os graduandos nutrem e sao nutridos pelos artistas que ja
percorreram esta jornada. Com a graduagao em Artes Cénicas concluida, alguns
integrantes do LAPETT atuam na producao cénica no estado de Sao Paulo e interagem
seus conhecimentos com o nucleo. Agora com um novo grau de maturidade, tais
artistas agregam ao trabalho suas proposicoes aprofundadas como intérpretes-
criadores. Paralelamente, assumem novas funcdes e propdem interagdes artisticas
com o nucleo artistico dirigido por Sayonara Pereira dentro da USP. O que foi
polinizado anteriormente, quando estes artistas atuavam na graduacao, encontra

novos campos para revolver o solo criativo e se desdobra em profundidade continua.



Todo este processo do nucleo artistico também alimenta os estudantes da pos-
graduacao que por ali passam. Seja ao vivenciarem as etapas da producao artistica ou
ao experienciarem 0s processos criativos, os pesquisadores tém a possibilidade de
perceber, através da observacdo-em-acao, o modo progressivo e sistémico como
Sayonara Pereira desenvolve o seu fazer-saber.

Na convivéncia com o nucleo artistico do LAPETT, é possivel refletir sobre os
entrelacamentos entre pesquisa, ensino e extensdao que Pereira propde. Para os
estudantes da pés-graduacao, estes modos podem embasar suas futuras atuacoes
dentro do ensino superior ou nos seus caminhos como artistas propositores. Durante
e apods a passagem pelos quadros da pds-graduacdo, os orientandos concorrem a
editais ou buscam linhas de fomento a producao cénica para desenvolverem novas
ramificagdes com o LAPETT. A polinizacdo proposta por Sayo (como é carinhosamente
chamada) realmente é multipla e, ao longo dos anos, os troncos de pesquisa
desenvolveram seivas em novas frentes, que retroalimentam e contagiam os artistas
gue entram em contato com seu modo de produzir.

Mas como o contagio polinizador contido ao longo dos anos no LAPETT
encontra solos para tantas ramificacdes? Arrisco a refletir que had um nucleo contido e
silencioso no histérico de Sayd, que reverbera a partir de suas aulas de danca.

Nestes encontros, a artista gradualmente insemina modos de relagao entre ser
e estar, fazendo, com aqueles que passam por suas aulas, que busquem
individualmente o seu estado de “seresta”. Esta palavra é muito brasileira e traz a
memodria os canticos do interior do pais, quando os seresteiros tocam e cantam nas
ruas até chegarem as varandas e janelas interioranas. A sensacao de chegada de uma
seresta a uma casa pode ser comparada ao sabor e a leveza com que Sayonara Pereira
conduz a abertura de suas aulas. No inicio, uma atmosfera de silenciamento as invade
e, gradualmente, a voz em tons baixos e leves de Pereira dedilham proposi¢oes através
de instrugdes vocais e corporais. Tal como o som dos seresteiros, a voz e 0s universos
sonoros propostos por Sayonara Pereira aparecem com cuidado e pouco a pouco
arrebatam as percepcdes daqueles que fazem suas aulas, quando os
encaminhamentos repletos de delicadeza encharcam o corpo dos presentes.

Em seus encontros de danca, o contato com o corpo € minucioso,

individualizado e permeado pelo contato consigo. O siléncio que permeia o inicio de




suas aulas é gradualmente construido e aprofundado com ntcleos de procedimentos
que propdem um escavar ritualistico, em repeticao parcimoniosa.

O mergulho no corpo, nas aulas de Sayonara Pereira, é realizado através de um
vocabulario de distensionamentos e oposi¢des, que sao investigados individualmente
no contato com o chao e através da acdo do movimento. Ao longo delas, a coluna
vertebral ganha mobilidade através dos espacos articulares e os movimentos
circulares do tronco comecam a amplificar a capacidade tecno-expressiva dos
intérpretes durante os periodos de preparacao corporal. O estado que chamo aqui,
neste texto, de “estado de seresta” adquire complexidade nas aulas de Pereira, quando
as curvas corporais ganham suspensao em relacdo ao chao e, a medida que a
respiracao é despertada e estimulada, as percepgdes de movimento tomam espessura
e dilatacao gradual, até alcancarem grandes travessias no espaco.

Pausa
[...]

O siléncio do inicio da aula é retomado em um mantra corporal final que
envolve troncos e bracos em uma sucessao continua e sustentada.
[...]

A voz em seresta de Pereira silencia e se distancia. E a atualizacdo do vivido
reverbera em corpo na meméria-presente de suas aulas.
[...]

Este modo de construir seus encontros corporais, que envolve o siléncio, a
respiracao e o estudo do movimento através das articulagcbes é uma atualizagao do
que Say6 viveu como intérprete de danca. Estas aulas ministradas pela artista
reverberam sua histéria de corpo, que reafirma e reverbera uma rotina de trabalho
daqueles que dancaram profissionalmente por muitos anos.

Com carreira iniciada em Porto Alegre, sua vida profissional ampliou-se para o
contexto de producao artistica alema ao longo dos anos. La trabalhou como intérprete
e comecou a desenvolver suas primeiras criacdes artisticas. Também em solo alemao
cursou a formacao superior para professores de danca, que buscam o curso apés uma
bagagem continua e extensa de trabalho como artistas.

Seu percurso germanico durou dezenove anos, que foram aprofundados nos

estudos que fez posteriormente na pés-graduagao e no pés-doutoramento junto a



Universidade Estadual de Campinas. Gostaria de refletir sobre um recorte a partir da
percepcao corporal desenvolvida nas aulas de Say9, a respeito de como sua maneira
de saber-fazer estd profundamente aliada a seu pensamento sistémico. Um modo
complexo, que faz-saber nas iniUmeras ramificacdes do LAPETT.

Por tras do lento adentrar a escuta do corpo em suas aulas, ha uma percepgao
que é gradualmente dilatada por aqueles que participam dos seus encontros: o Peso.
O modo que parte do siléncio e organiza suas sutis proposicdes de aula, aguca, nos
participantes, uma autonomia para que gerenciem as micro-transferéncias e micro-
percepgdes dos seus corpos na relagdo com gravidade, criando uma paisagem interna,
multipla e assertiva com o uso exato das tensdes.

Vou trazer a tona o pensamento de Annie Suquet, que relaciona a percep¢ao
interna dos bailarinos contemporaneos a seus estudos de movimento. Suquet (2011)
chama de paisagem de intensidades o didlogo multidirecional que o bailarino na
contemporaneidade desenvolve a partir das suas percep¢des corporais. Para Suquet,
o artista do movimento desenvolve no corpo um laboratério de percepcdes e ndo se
acha apenas destinado a residir em um envoltério corporal que o determinaria como
uma topografia: ele vive a sua corporeidade a maneira de uma “geografia
multidirecional de relagdes consigo e com o mundo” (SUQUET, 2011, p. 538), uma rede
movel de conexdes sensoriais que desenha uma paisagem de intensidades.

A paisagem de intensidades proposta por Suquet anteriormente pode ser
comparada a multiplicidade de direcbes e relacdes que Sayonara Pereira desenvolve
ha dez anos em seu grupo de pesquisa na Universidade de Sao Paulo. O corpo para
Pereira é um solo fértil, cuja mobilidade e escuta corporal criam conexdes. Sua histéria
pessoal como artista da danca, pesquisadora e diretora reflete nas atualizacdes que
aprendeu ao longo de sua carreira. Seus siléncios, direcionamentos e minucias
ressoam nas pluralidades dos integrantes e nas agdes multifocais entre arte, ensino,
pesquisa e extensao do LAPETT.

Se comparada a existéncia humana, o decénio do grupo de pesquisa poderia
ser relacionado a transicdao da infancia rumo a adolescéncia. No entanto, quando a
bagagem artistica e o periodo de estudos de Pereira se somam a este decénio, a idade

do LAPETT se triplica e encontra um ser no alto de sua maturidade.




Como ultima metéfora, ainda poderiamos comparar o LAPETT a plenitude de
uma arvore frondosa. Assim, o grupo de pesquisa aprofunda em peso as suas multiplas
raizes, a0 mesmo tempo em que se complexifica em galhos e folhas Umidas, que
refletem, no chao, sombras em luz e alavancam ramificacbes de levezas artistico-
reflexivas. Brotos poéticos estdao a mao dos artistas-pesquisadores para serem
desfrutados, com sabor de arte e pedagogia, cujas polpas sensiveis trazem em sumo -
o movimento. De seiva continua.

Vida longa ao LAPETT e suas ramificacdes!
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IMPRESSOES AFETIVAS CORPORIFICADAS AO
LONGO DOS 10 ANOS DO LAPETT

Sayonara Pereira

Preludio

“[...] ‘Para dancar, primeiro é preciso aprender a
caminhar. Era com essas palavras que a
professora, bailarina e coredgrafa Sayonara
Pereira quase sempre iniciava suas aulas ou
ensaios. Foi com ela, a Sayd', que aprendi e
comecei a dar meus primeiros passos na danca,
no ano de 2010, ao ingressar no curso de
graduacdo em Artes Cénicas da ECA/USP.
Atravessado por suas aulas e inspirado por sua
trajetoria artistica e profissional, me apaixonei
completamente pela arte e pela oportunidade
de tornar-me intérprete na danca e me pus a
caminhar.” Rafael Sertori?

Neste ensaio, o “abre alas”, o que vem antes de tudo, introduzindo a pesquisa,
batizei de Preludio inspirada na literatura e na musica. Na literatura, muitas vezes, o
preludio é um artificio, usado em histérias para contar algo relevante para a histéria,
algo que aconteceu anteriormente. Na linguagem musical, o preludio é uma peca
livre que precede a outra, por exemplo, uma fuga® ou uma tocata*, ou pode ser
também a parte introdutéria para algumas apresentacdes de danca ou de uma
dpera. Entdo, nestas linhas iniciais, introduzo o PRELUDIO de tudo que sera
metaforicamente dedilhado aqui.

Apods ingressar no corpo docente do Departamento de Artes Cénicas da
Universidade de Sao Paulo, em marco de 2010, fincar pé no novo terreno, perceber

alguns funcionamentos e como seria 0 meu dia a dia de trabalho, intuia que o meu

' Say6 — E como Sayonara Pereira é conhecida e chamada normalmente.

2 0 Intérprete e a criacdo em danga — Conversas com seis artistas da cena da cidade de Séo Paulo.
Dissertacdo (Mestrado em Artes Cénicas — Escola de Comunicacdo e Artes) - USP. 2016. Sdo Paulo,
2016, p.13.

3 Fuga - forma de composigao contrapontistica, na qual as varias vozes se imitam sucessivamente ao
longo do discurso musical.

4 Tocata — é a obra de musica erudita para um instrumento de teclas, geralmente enfatizando a
destreza do intérprete.



préximo passo era tentar colocar a minha pesquisa criativa em pratica a partir de um
trabalho artistico-pedagdgico com estudantes e pesquisadores do departamento
que também estivessem interessados neste didlogo. Esta inspiracdao parte de um
exemplo que ja existe ha mais de oitenta anos, e que muito me influenciou. Falo do
grupo Folkwang Tanz Studio/FTS, sediado na hoje Folkwang Universitat der Kiinst>,
na cidade de Essen — Alemanha, escola onde tive o prazer de estudar nos anos 1980.
O grupo fundado por Kurt Jooss® oferece oportunidade para bailarinos recém-
formados pela prépria Folkwang, na sua maioria, e oportuniza uma primeira
experiéncia profissional, assalariada, que pode durar de trés a cinco anos para estes
jovens. Sempre considerei esta ideia muito interessante e valida para artifices que
descendem de uma linhagem de artistas-educadores terem, ao longo de sua
formacao ou no periodo intermedidrio, a chance de trabalhar e serem lapidados
pelos ensinamentos, enquanto os saberes ainda estdo sendo adquiridos. E sempre
pensei em transformar esta ideia e adapta-la a realidade da Universidade em que
viesse a trabalhar.

E, assim, ao raiar do ano letivo de 2011, coloquei no mural do departamento
um convite aos alunos interessados em comparecer para conhecer a minha proposta
de trabalho criativo (também chamado de processo de criacdao), de formacao (ou

ensino) e de pesquisa, fundamentos da triade do grupo que se chamaria LAPETT’.

*> Folkwang Universitdt der Kunst /Folkwang Hochschule - Localizada na Alemanha, na cidade de
Essen, na Renania da Vestefalia do Norte, foi fundada, em 1927, como escola onde os estudantes se
especializavam em musica, teatro e danca. Atualmente, existem novos cursos como design e niveis de
pos-graduacao, e a escola (Hochschule) foi elevada a categoria de Universidade. O departamento de
danca foi, inicialmente, dirigido por Kurt Jooss (1901-1979). Entre seus estudantes ilustres
encontraremos Pina Bausch (1940-2009), Susanne Linke (1944), Reinhild Hoffmann (1943). Além disso,
a Companhia Internacional de Danca Folkwang Tanz Studio (FTS), fundada por Kurt Jooss é sediada na
escola até os dias de hoje.

6 Kurt Jooss - Foi um bailarino, coredgrafo, pedagogo aleméao considerado o precursor da Tanztheater.
Sua visdo para a danca incluia o ballet cldssico, artes visuais e teatro. Fundou e dirigiu varias
companhias de danga, incluindo o Folkwang Tanzstudio, que existe até os nossos dias dentro da
Folkwang Hochschule de Essen — Alemanha, hoje Folkwang University of the Arts. Foi aluno do grande
mestre Rudolf von Laban (1879-1958) e um de seus seguidores mais notdveis. Escreveu seu nome na
histéria com a peca A mesa verde (1932), onde é possivel ver encenada, de forma satirizada, a
hipocrisia dos diplomatas, os senhores da guerra e também a dor e os aspectos terriveis que envolvem
as guerras. A peca continua a ser encenada até a atualidade.

7 Entre 2011-2013 a sigla LAPETT significava Laboratério de Pesquisa e Estudos em Tanztheater. A
partir de 2013 até a atualidade a sigla passou a significar Laboratério de Pesquisa e Estudos em Tanz
Theatralidades, no desejo de alargar as fronteiras das pesquisas tedrico-préticas realizadas no grupo e
por seus integrantes.




LAPETT
Laboratodrio de Pesquisa e Estudos em Tanztheater
ECA-CAC-USP

Coordenacao: Profa. Dra. SAYO PEREIRA

Convida os alunos/pesquisadores interessados em fazer parte das

pesquisas do Laboratodrio para participar da reuniao que acontecera:

DIA: 16 de Marco
HORARIO: 17.31 horas

LOCAL: Sala de Danga - CAC

Um abraco & até la!

Sayo

Sao Paulo 01 Marco 20118

Correu a noticia pelo departamento, que tem énfase em Teatro, e alguns

alunos que haviam conhecido um pouco do meu trabalho ao longo do ano de 2010,

8 Cartaz original convidando os interessados.




através das disciplinas que ministrei®, e tinham se identificado de alguma maneira,
compareceram neste primeiro dia. Outros ficaram sabendo por um ou outro colega e
vieram, cheios de curiosidade, conhecer o trabalho.

Lembro-me de que, no primeiro dia, compareceram, pelo menos, uns doze
interessados. Iniciei, sem falar muito, ministrando uma aula. Alguns alunos
estranharam, pois imaginaram que eu iria comecar com uma longa conversa
apresentando o trabalho, as possiveis metodologias e sabe-se 1a mais o qué. Mas a
Unica certeza que tinha é que gostaria de conduzi-los dentro de um sistema e
vocabulario nos quais tenho certa experiéncia e que, inicialmente, ndao precisam de
muitas palavras.

Os encontros eram semanais, de trés horas, que foram se transformando em
quatro horas, até chegarmos a duas vezes por semana, somados a outros encontros
especificos.

No inicio, circulavam pessoas que vinham uma vez e depois desapareciam.
Outros tentavam certa constancia, mas nem sempre obtiveram sucesso. O que
sucedeu, ao longo do semestre, é que Joao Paulo Pedote, Leticia Vaz Araujo, Marcela
Pdez, Marina Milito'®, Mayra Coelho, Rafael Sertori, Barbara Lins Pinheiro e Leticia
Olivares mantiveram uma constancia presencial. Na segunda metade do segundo
semestre, Felipe Boquimpani, que era estudante de Engenharia da Escola Politécnica
da USP, na ocasiao, ficou interessado em desenvolver o desenho de luz para as pecas
que certamente iriamos produzir e, a partir de 2012, Boquimpani passou a cursar
também a graduacao em Artes Cénicas. Luiza Banov é outra aluna e pesquisadora
que considero também, de forma especial, desde o inicio, como integrante do

LAPETT".

° Poéticas do Corpo e da Voz | e Il, Corpo e Movimento IV e VI na Graduacdo em Artes Cénicas — ECA-
USP, disciplinas ministradas por mim (junto a diversos colegas, no caso de Corpo e da Voz), entre o 1°
semestre de 2010 e o 1° semestre de 2011.

19 Marina Milito foi minha 22 orientanda de mestrado no Programa de Pés-graduagdo em Artes da
UNICAMP, o qual integrei como professora colaboradora entre 2009 e 2013.

" Juntamente com a Prof.2 Dr.2 Inaicyra Falcao dos Santos, orientei o trabalho de concluséo (TCC) na
UNICAMP de Luiza F. R. Banov em 2007. Em 2011 transformou-se na minha 12 orientanda de mestrado
no Programa de Pés-graduacao em Artes da UNICAMP, o qual integrei como professora colaboradora
entre 2009 e 2013. Além disso, participei da maioria dos projetos tedrico-praticos desenvolvidos por
Banov entre 2004-2020, e no Nucleo Dédalos, dirigido por Banov, em Piracicaba, sou artista convidada
desde sua fundacdo, em 2010. Entre 2016-2020, Luiza Banov desenvolveu o seu doutoramento no
PPGAC-ECA-USP sob a minha orientacao.




Nosso primeiro semestre correu muito bem, com algumas pistas e
descobertas, o que fez com que o segundo semestre obtivesse ainda uma maior
entrega dos participantes do LAPETT. Para os trabalhos criativos, estes traziam
testemunhos muito pessoais e intimos de suas vivéncias em forma de pequenas
cenas, ou partituras, que eram por mim pedidas, com uma integridade e abertura de
coisas tao secretas, que em um determinado momento achei mais prudente
combinar com o grupo que o elenco estava completo, para aquele periodo.
Preservando, assim, os testemunhos tao pessoais que estavam vindo a tona e seriam
ingredientes imprescindiveis para a nova criagao.

Entdo desde 2011, até os dias de hoje, novos integrantes entraram para o
LAPETT e trouxeram suas contribuicbes cheias de riquezas pessoais e Unicas.
Deixaram marcas muito fortes e com certeza levaram consigo, para as suas vidas

profissionais, boas recordacdes de um trabalho drduo, mas também muito prazeroso.

Corporificando

“Os ensaios e a criacdo em Piracicaba eram
mais intensos, ensaios longos, também uma
convivéncia. Durante o0 processo, 0s
movimentos foram se modificando e se
adaptando ao grupo. Os lacos foram se
estreitando e foi interessante descobrir que
ndo existe o certo ou o errado, mas o que
pertence ao grupo. E o que pertence ao grupo
sé pode ser construido na relacdo.” Nadya
Moretto'? (06/2020)

Quando penso qual acdo/acdées um bailarino/ator mais fez na sua vida
acredito que é ensaiar, vivendo ele no pais que estiver. Com os integrantes do
LAPETT nao foi diferente. Assim, ensaio em alemao é probe, em inglés é rehearsal, em
francés é repeticion, em espanhol é prueba e, seja no idioma que for, este feito
acontece todos os dias.

Ou nas palavras de Ametonyo Silva' (2020),

12 Atua como bailarina e pesquisadora no LAPETT desde 2013 até o presente. Orientanda de Mestrado
de Sayonara Pereira no Programa de Pds-graduacao em Artes Cénicas — ECA USP (2014-2016) e de
Doutorado (2017-atual). Foi monitora de disciplinas na graduacdo no Departamento de Artes Cénicas,
e é artista colaboradora no Nucleo Dédalos atuando como artista criadora e pesquisadora.

13 Bacharel em Artes Cénicas com especializacdo em Direcdo Teatral pela ECA/USP. Atua como
atorbailarino no LAPETT desde 2013 até o presente. E artista colaborador no Nucleo Dédalos, atuando



Ensaio, mais ensaio, ensaio, ensaio, ensaio, ensaio, amo ensaiar, ensaio,
Say6 ama ensaiar, ensaio, ensaio, ensaio, ensaio. Até criar corpo mesmo.
Sustentar. Aprender a girar através do “tecido-tapete voador” sustentando
o centro do corpo, abracar de verdade, olhar, saltar no ar querendo entrar
no chao, encontrar a Luiza de verdade e abraca-la, cair, “jogar amarelinha”,
riscar o corpo de alguém no ar. Ndo tem a ver com esbocar apenas um
movimento no espaco. Tem a ver com ser aquele movimento, aquele
gesto. Vocé é aquilo naquele momento. Viver aquilo, aquela acéo, estar
dentro dela. De verdade, através do corpo.

Acho inspirador também pensar que o ensaio é um texto literario breve,
situado entre o poético e o didatico, onde podem ser expostas ideias, criticas e
reflexdes a respeito do tema escolhido. Em um ensaio podemos defender um ponto
de vista pessoal e subjetivo sobre um tema, livres de formalidades como
documentos, provas empiricas ou dedutivas de carater cientifico. Ou ainda, o ensaio
pode assumir uma forma aberta e assistematica sem um estilo definido. Por todas
estas razbes listadas, o ensaio me oportunizara falar através da minha prépria voz e
da experiéncia dos integrantes do LAPETT nas diferentes fases.

Ao longo dos ensaios, que realizei com os integrantes do LAPETT, e dos
trabalhos escritos que realizei, ao longo dos ultimos 10 anos, fui tecendo didlogos
com alguns autores, artistas, mestres como: Caio Fernando Abreu, Cecilia Salles,
Claudia Jeschke, Christine Brunel, Hans Ziillig, Inaicyra Falcao dos Santos, Kurt Jooss,
Pina Bausch, Rudolf von Laban, Susanne Linke, entre outros que me inspiram e, dessa
forma, a afinidade vai surgindo através de suas palavras, seus conceitos, seus
ensinamentos, indicagdes ou simplesmente recordacdes no decurso destes anos de
estudos e investigacdes.

Mas as conversas-vivéncias mais viscerais, no decorrer deste(s) percurso(s),
tém sido feitas com os estudantes, com os atoresbailarinos, com os intérpretes-
criadores durante as acdes que vamos realizando. E é ensaiando com eles que novas
perguntas e questionamentos aparecem. Sao as duvidas deles que deixam espaco
para os meus nao saberes, e talvez seja nesse entre-lugar que minha intuicao ganha
espaco para pressentir, criar, atuar e persistir.

Por meio dos processos de criacdo das pecas, vamos nos apoiando em

metodologias que ampararam as diferentes etapas percorridas nos ensaios, e as

como artista criador e pesquisador. Desde 2018, compde a equipe de educadores das Fabricas de
Cultura da Zona Leste de Sao Paulo na linguagem de danca contemporanea e preparagao corporal.




vozes dos artistas narradores ecoardao ao longo dos diversos percursos. Estes
narradores artistas-pesquisadores que se conectaram comigo e com as minhas
pesquisas permitem, aqui, a exposicao dos dez anos de existéncia e atuacao do
LAPETT e suas reverberacgoes.

Meu maior objetivo com este ensaio é narrar e contextualizar algumas acdes e
atividades que me levaram a desenvolver as propostas de criacao artistica e de
ensino em danca teatral, alicercadas a convivéncia frutifera e sempre inspiradora
com os integrantes do LAPETT.

Igualmente, quero relatar algumas investigacdes referentes as
movimentacgodes, aos textos corporais, as partituras cénicas, as vocalidades e todas as
expressoes artisticas que foram acionadas para dialogar com os projetos do LAPETT.

Ou nas palavras de Marilia Velardi (2016, p. 310):

Do que falam as pesquisas LAPETT? Da vida. Dos movimentos da vida, das
coisas que se movem no jogo das vivéncias e experiéncias cotidianas que,
muitas vezes ndo sao problematizadas a priori, cujas questées nem sempre
podem ser amparadas por tedricos reconhecidos. Sdo jogos de vida
cotidiana, na arte, de artistas que reconfiguram e revisitam os seus fazeres
e agires incansavelmente até que essa vida lhes diga: olhe-me, veja-me,
busque-me, compreenda-me. Revisitam até que a pergunta venha da vida
e ndo do céu intelectual.

A proposta de trabalho do LAPETT se alicerca em um fazer artistico que se
ancora na tradicdao da German Dance e rastreia vestigios deixados nos fundamentos
de varios mestres alemaes dos quais recebi ensinamentos; e estes ensinamentos
foram somados a toda educacdo artistico-cultural que vivenciei no Brasil, do meu
nascimento (1960) até a vivéncia na Alemanha (1985-2004 e 2015-2016). E,
contemporaneamente, durante estes ultimos anos, vivendo outra vez no Brasil,
associando-me inicialmente as pesquisas desenvolvidas no Instituto de Artes da
UNICAMP, sob orientacdao da Professora Livre Docente Inaicyra Falcao dos Santos
(2004-2007) e supervisionada pela Professora Doutora Cassia Navas (2007-2009). Na
sequéncia, atuando no Departamento de Artes Cénicas da Escola de Comunicacdes e
Artes da Universidade de Sao Paulo (2010-2021), onde tenho exercitado o devir, no
sentido de transformar e redimensionar conhecimentos dentro de minha pesquisa.

A Universidade de Sdo Paulo tem sido um lugar crucial como espaco para que

estas pesquisas tecidas com alunos e pesquisadores da graduacao e pés-graduacao



sejam desenvolvidas. Lugar que me acolhe e a todos os meus percursos individuais;
das orientacdes dos projetos dos alunos aos projetos coletivos; dos projetos dos
professores visitantes ao espaco, que como representantes nos é oferecido para que

possamos realizar didlogos para além dos muros da instituicdo.

LAPETT ou o territdrio da pesquisa

“A minha relacdo com o trabalho da Sayé
reverbera dentro e fora do LAPETT, essa troca é
muito importante para construir os meus
caminhos dentro do mundo da danca e como
cidaddo. Sayd é uma mestra para mim: dancar,
escutar suas palavras e criar com ela é um
processo de aprendizagem constante. Aprendo
muito com seus gestos e seus afetos. Como ela
cria, como ela ensina, como ela vive.."
Ametonyo Silva (05/2020)

Mas o que é realmente este LAPETT?

LAPETT é a sigla para o Laboratério de Pesquisa e Estudos em Tanz
Theatralidades. E um grupo de pesquisa coordenado por mim, que comecou a sua
atuacado pratica em marco de 2011, como comentado no Preltdio deste ensaio.

E, na sequéncia, foi credenciado pelo CNPq (Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico) e pela ECA-USP (Escola de Comunicagdes
e Artes da Universidade de Sao Paulo). Suas acdes dialogam com o ensino e as
pesquisas académicas, tanto na graduacdo como na pés-graduacao, no
departamento de Artes Cénicas da ECA - USP. E se realizam através de aulas
expositivas, seminarios, oficinas de técnicas de dancas cénicas com o objetivo de
aperfeicoar os integrantes dialogando com alguns dos paradigmas do German
Tanztheater™ de Kurt Jooss e conversando, também, com diferentes manifestacoes

artisticas da contemporaneidade.

' Tanztheater — (Definicao reduzida) Movimento de danca que ocorreu na Alemanha a partir de 1932,
cuja caracteristica foi a transcendéncia da técnica do balé classico utilizando-se da dramaticidade do
teatro. Seu precussor foi o coredgrafo e pedagogo Kurt Jooss (1901-1979) que, nos seus preceitos,
pretendia lapidar as qualidades ja existentes em cada aluno/intérprete para que, a partir de novas
técnicas estudadas, eles se desenvolvessem, se especializassem, mas sem perder suas caracteristicas e
qualidades individuais. Entre seus discipulos mais conhecidos, que transitam na contemporaneidade,
encontramos as coredgrafas Pina Bausch (1940-2009) e Susanne Linke (1944-), entre outros.




Nestes dez anos de existéncia o LAPETT tem produzido pesquisa em arte de
diversas formas e tem oferecido cursos de extensdo e especializacao', com
professores e artistas convidados nacionais e estrangeiros, sendo:

Em 2012:

- Workshop - Danca contempordnea e composicGo com a artista da danca e
coredgrafa Carlota Albuquerque, natural de Porto Alegre/RS.

Em 2013:

- | Summer Academie - LAPETT - série de oficinas ministradas pelos professores: Ana
Terra (UNICAMP), Vanessa Macedo (Cia. Fragmento - SP), Paula Carraro (SP), Nadya
Moretto (SP), Luiza Banov (Piracicaba/SP), Morena Nascimento (SP - Tanztheater
Wuppertal-Pina Bausch).

- Workshop — Dan¢a Contempordnea com o artista da danca e coreégrafo Armando
Pekeno (Salvador/Rennes/Franca).

- Palestra — Ministrada pela diretora do Deutsches Tanzfilminstitut Heide Marie Hartel
- (Bremen/Alemanha).

Em 2014:

- Disciplina - Abordagens para Palestras/ Performances Histdrio-coreogrdficas no
PPGAC -ECA-USP, ministrada pela Prof. Dr.2 Claudia Jeschke da Universidade de
Salzburg - Austria (Alemanha), a partir do projeto Janela Digital - PRECEU-USP (2013).
- Workshop - Dan¢a Moderna com a pedagoga, coredgrafa e bailarina Kaoru Ishii
(Japao).

Em 2015:

- Workshop - Atividade na Semana de Licenciatura CAC-ECA-USP com a diretora Sue
Gilles e sua assistente Penny Baron, ambas do Polyglot Theater — Melbourne
(Australia), a partir de uma cooperacao entre o Nucleo Dédalos de Piracicaba, dirigido
por Luiza Banov e o LAPETT.

Em 2017:

- Il Summer Academie — LAPETT- série de oficinas ministradas pelos professores: Luiza
Banov (USP/Piracicaba), Luciane Ramos-Silva (SP), Silvia Farias (Tanztheater

Wuppertal-Pina Bausch — Alemanha), Leticia Olivares (SP), Daiana Felix (USP/RS).

> Todas as atividades ocorreram no departamento de Artes Cénicas — ECA-USP e tiveram vagas
abertas para alunos da USP e interessados em geral.



Em 2018:
- Palestra - Artistic Work as a Practice of Translation on the Global Art Market: The
Example of ‘African’ Dancer and Choreographer Germaine Acogny, ministrada pela
Prof.2 Dr.2 Gabriele Klein da Universidade de Hamburgo — Alemanha.
Em 2019:
- Workshop - O som da sua voz. Afinar e refinar o instrumento. Autoconsciéncia através
do movimento. Método Feldenkrais® com Cristina Ribas Curitiba/Argentina.
Em 2020:
- "Convite a Danca", bate papo virtual com os artistas Wagner Moreira e Helena
Fernandino, radicados na Alemanha.
Em 2021:
- Minicurso de "Filosofia e Danca" com a Prof.2 Dr.2 Renata Tavares, da UNESPAR.
- Seminario "Artes do corpo, artes da cena" com a Prof.2 Dr.2 Luciana Paludo, da
UFRGS.

O LAPETT organizou e dirigiu também, até o presente, dois eventos, a saber:
Em 2016: LAPETT (IN) Processos — Evento que foi sediado no Teatro da Universidade
de Sao Paulo - TUSP, e deu espaco e visibilidade para os integrantes do LAPETT
apresentarem suas composicoes cénicas, que estavam em didlogo direto com suas
pesquisas académicas, desenvolvidas junto ao Programa de Pés-graduacao em Artes
Cénicas-ECA-USP, sob a minha orientacdo. Além do lancamento do livro Trajetdrias
em construgdo: Escritos cénicos dos pesquisadores do LAPETT (Editora Prismas).
Em 2017: Na Presenca do Corpo - Tradicbes e Memdrias a Luz dos desafios
Contemporaneos, evento que teve, em sua concepcao, a parceria do Grupo GIP -
Grupo Interinstitucional de Pesquisa Corpo e Ancestralidade - dirigido pela Prof.2
Dr.2 Inaicyra Falcao dos Santos (UNICAMP). O evento foi composto por apresentacao
de pesquisas em andamento, apresentacao de estudos cénicos de danca, canto ritual
e lancamento de livro pelos integrantes do GIP, LAPETT e pesquisadores convidados.
As atividades aconteceram no Teatro Laboratério — ECA-USP com apoio do PRCEU-
USP e foram abertas a comunidade em geral.

As pesquisas para o LAPETT, em forma de producao cénica, criadas entre 2011

e 2021 com os integrantes do LAPETT, sob a minha direcao e coreografia, constituem




o repertério do grupo e terdo seus titulos, datas e impressdes fotograficas
apresentados a seqguir:

- Momento (s) de Siléncio - (12 versao, 2011 - 22 versao, 2012)

- UNTERWEG(S) - (12 versao, 2013 - 22 versao, 2014)

- VAO(S) - (12 versao, 2015 - 22 versdo, 2016)

- FRAGMENTO(S) - (2017)

- CAMINHQS - 1998-2017 - (2017) (Parceria com o Nucleo Dédalos)

- CAMINHQOS Lecture Performance (12 versao, 2018 - 22 versao, 2019) (Parceria com o
Nucleo Dédalos)

- Gestos Transitantes (2019) - (Parceria com o Nucleo Dédalos)

- 1°DE ABRIL - (2019)

- 1°DE ABRIL - #criandonaquarentena - Video (2020)

- Gestos Transitantes #Do quevocé tem Saudade? Video (2020) - (Parceria com o Nucleo
Dédalos)

- CAMINHQOS Lecture Video Performance (2020) - (Parceria com o Nucleo Dédalos)

- Gestos Transitantes em Campo Expandido - Ensaio Aberto (2020) - (Parceria com o
Nucleo Dédalos)

- Gestos Transitantes em Campo Expandido (2021) - (Parceria com o Nucleo Dédalos)

- 1°DE ABRIL através de novas tecnologias (2021)

Impressoées fotograficas

Figura 1 - Momento(s) de Siléncio.

Foto: Silvia Machado, 2011.



Figura 2 - UNTERWEG(S).

Foto: Silvia Machado, 2013.

Figuras 3 e 4 - VAO(S).




Figura 5 - FRAGMENTO(S).

Foto: Arquivo da autora, 2017.

Figuras 6 e 7 - CAMINHOS 1998-2017.

Fotos: Claudio Etges, 2017.




Figura 8 - Gestos Transitantes.

nanah d'luize

Foto: Nanah D’Luize, 2019.

Figura9- 7°DE ABRIL.

Foto: Jodo Gabriel, 2019.

O LAPETT atua através da pesquisa académica tedrico-pratica, sempre
dialogando com as investigacbes dos seus integrantes, desenvolvidas no
departamento de Artes Cénicas da USP, que no momento estdo sob a minha
orientacao. Partes das pesquisas dos integrantes do LAPETT podem ser lidas no livro

Trajetdrias em construcdo: Escritos cénicos dos pesquisadores do LAPETT (Editora




Prismas, 2016) e neste e-book: Danca(s), lugares e paisagens: Escritos cénicos dos
pesquisadores do LAPETT, do qual este ensaio faz parte.'®

Com base em todas as atividades que foram até aqui apontadas, acredito que

seja possivel perceber que entre os objetivos mais fortes trazidos a tona com o
trabalho do LAPETT estd a tentativa de contribuir tanto no aprimoramento técnico,
tedrico e artistico dos seus integrantes como, também, leva-los a praticar dialogos
com comunidades externas a Universidade e com outros pesquisadores.
O nucleo artistico, que foi o pilar inicial do grupo, tem como maior interesse tecer
um contato aprofundado com a técnica de danca moderna alema (German Dance),
na qual estdo solidificados os fundamentos para a metodologia artistico-pedagdgica
que desenvolvo desde o ano de 1985, a partir das experiéncias que venho somando
a minha trajetéria. Além disso, os integrantes do nucleo artistico participam das
diferentes pecas coreograficas e experimentacdes cénicas que temos criado em
didlogo com outras linguagens artisticas. Integram esse nucleo, por diferentes
periodos, estudantes da graduacao em Artes Cénicas (CAC) e do Programa de Pés-
graduacao em Artes Cénicas (PPGAC) da Escola de Comunicagdes e Artes (ECA) da
USP, onde o grupo esta sediado. E, por periodos especificos, ja tivemos uma aluna da
Pés-graduacdao em Artes da UNICAMP, uma aluna intercambista da Alemanha, uma
aluna que cursava artes cénicas na UNESP e uma aluna que cursava artes visuais na
USP. Como ja sinalizado, o nome e periodo correto de todas as pessoas que
participam ou participaram do LAPETT estdo listados na Tabela denominada:
Integrantes do LAPETT entre 2011 e 2021 no final deste livro.

O grupo também tem dado abertura para outros alunos de graduacao em
artes cénicas do nosso departamento mais interessados em desenvolver pesquisas
de Iniciagao Cientifica, Tutoria Académica-cientifica’ ou mesmo alunos ingressantes,
que chamamos carinhosamente de Juniors e que estao em um nivel inicial no campo

da danca.

¢ Ao final desta publicagao, ha tabelas que registram um panorama das pesquisas orientadas e dos
orientandos em diversos graus e/ou participantes do LAPETT ao longo da década de existéncia do
grupo de estudos.

7 Tutoria Académica-cientifica — o programa de tutoria é parte da politica de valorizacdo do ensino de
graduacdo e integra o conjunto das acdes destinadas ao apoio a permanéncia e a formacao estudantil
na Universidade de Sao Paulo. O professor, na condicao de mentor, acompanha um aluno durante os
primeiros semestres de graduacao, ajudando a inseri-lo no ambiente académico e de pesquisas. O
Programa teve sua existéncia entre 2012 e 2013.



Alguns integrantes preferem participar do LAPETT por um viés mais
tecnoldgico, se pudermos chamar assim. Fazem a assisténcia técnica nos ensaios e
apresentacoes, ficando de certa maneira realmente responsdveis, nos ensaios, pela
instalacdo e desmontagem dos aparelhos de som, pelo manuseio das musicas,
normalmente pesquisadas por mim, e que se transformam em trilha sonora para as
pecas, como foi o caso de Ametonyo Silva (2013-2014), Christian Martins (2016-2018)
e Jodo Crepschi (2019-2020). Outros alunos se interessam em pensar o desenho de
luz para a nova criacao e também pela operacao da luz nas apresentacdes, como
Felipe Boquimpani (2011-2013), Leticia Oliveira (2017), Lucas/Luana Joia (2018-2019)
e Ametonyo Silva (2019-2020). Funcbes estas que ganham, a cada ano, mais
importancia. Para todos, sem excecdo, é estabelecido que facam a aula pratica de
danca ministrada por mim, que é a parte inicial de cada dia de trabalho, ou a aula dos
professores convidados. E este fato, somado a superacao e aos avancos técnicos que
lentamente vao sendo atingidos, por mais inacreditavel que pareca, é, na maioria dos
casos, mais uma motivacdo para estar ou permanecer no grupo.

O nucleo tedrico, o qual chamamos de LAPETT-T, é composto pelos meus
orientandos de iniciacdo cientifica, mestrado, doutorado, pds-doutorado e
pesquisadores convidados ou intercambistas. Temos reunides do grupo a cada trés
semanas ou uma vez por més. Nestes encontros, que tém a duragao de quatro horas,
acontecem discussdes de textos pré-selecionados, atualizacdo do estado da arte da
pesquisa de cada um dos orientandos com apresentacdo oral e uma apresentacao
maior, em forma de um pequeno seminario, quando o orientando que estd com a
pesquisa mais adiantada a apresenta ao grupo. Depois das apresentacdes maiores ou
menores, sempre abrimos para discussdes mais aprofundadas, que servem para
todos os orientandos e suas duvidas. Os orientandos trocam bibliografias atualizadas
e também aproveitam as reunides como uma plataforma para externarem, além das
duvidas, suas insegurancas, comuns neste caminho solitario das pesquisas pos-
graduadas. Contudo, também sao observados os progressos, os entendimentos e,
lentamente, nossas reunides vao entrando, realmente, para o calendario semestral

do grupo de orientandos, que comecam a percebé-las como positivas e




significativas. No periodo da Covid-19, temos tido alguns artistas convidados'é, que
nos honram com sua presenca virtual nessas reunides, para discussoes e trocas muito
ricas.

A partir das pesquisas do nucleo de integrantes do LAPETT, iniciacbes
cientificas, monografias, dissertacdes, teses e pods-doutorados tém sido
desenvolvidos, apresentados e defendidos. Dos mesmos autores, artigos foram
publicados em diferentes periédicos nacionais', apresentacdes orais e praticas
foram realizadas em diversas edicbes de eventos académicos nacionais®® e
internacionais?'. Tomam parte das reunides do LAPETT estudantes de graduacao,
pos-graduacao e profissionais das artes da cena.

Outro dia, em julho de 2020, em conversa informal com a Professora Marilia
Velardi, revisitando todo este trajeto que vem sendo percorrido pelo LAPETT e os
seus integrantes, Velardi me chamou a atencao sobre o papel que o grupo tem como
agregador, como espaco geografico no qual ha encontros, mapas sao tracados,
percursos sao definidos, relacdes criam relacdes. E o territério que nos acolhe, que
promove, que tem vida e se molda, que cria e ultrapassa fronteiras.

E eu ndo me canso de dizer que o LAPETT é um territério onde eu tenho um

grande prazer de estar para criar, trocar e aprender muito com os seus integrantes.

Transmissibilidade

“O que pode (e frequentemente precisa)
permanecer daquilo que se inscreve no
repertério, nas praticas nao arquivais? Somos a
continuacdo de alguma coisa, assim
construimos nossa identidade/pesquisas e

'8 Como exemplo, posso citar os coredgrafos e bailarinos mineiros, radicados na Alemanha ha 17 anos
Wagner Moreira e Helena Fernandino que vieram, em maio/2020, falar do seu trabalho virtual -
Invitation to Dance. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=t1s4LI-bBEc. Acesso em:
junho/2021.

19 Como: Sala Preta (USP), AspaS (USP), OUVEROUVIR (UFU), Urdimento (UDESC), Revista Brasileira dos
Estudos da Presenca (UFRGS), Moringa Arte do Espetaculo (UFPB).

20 Como: ANDA (Associacao Nacional dos Pesquisadores de Danca), ABRACE (Associacdo Brasileira de
Artes Cénicas), SPA-ECA-USP (Seminario de Pesquisas em Andamento), IX Simpésio Internacional
Reflexdes Cénicas Contemporaneas (LUME).

2 Como: Congresso Internacional "Criadores Sobre outras Obras”, Lisboa/Portugal - 2012 e 2019;
International Federation for Theatre Research (IFTR), Estocolmo/Suécia — 2016, Sao Paulo/Brasil — 2017,
Belgrado/Sérvia — 2018; Congresso Internacional FILOSOFIA DE LA DANZA, Madrid/Espanha - 2017; e
Dance Studies Association (DSA), Evanston/USA - 2019.



https://www.youtube.com/watch?v=t1s4LI-bBEc

lapidamos as herancas adquiridas ao longo dos
afetos encontrados. Nesta perspectiva, é
importante ter pessoas comprometidas com o
proposito da transferéncia, de dar sentido ao
‘velho’, estar disposto a conduzir em si o
secreto do outro, para entdo transcender a
transmissdo do movimento.”

Luiza Banov (2020, p. 211)

A transmissao é uma acao que venho praticando desde que comecei a
ministrar a minha primeira aula, aos 15 anos, no longinquo ano de 1975, para
criancas do Jardim de Infancia “Meu Sossego”, na cidade de Porto Alegre, mas, com
certeza, naquela ocasido ndo pensava conscientemente sobre este ato. Hoje,
pesquiso a transmissao, a transmissibilidade e suas atualizagbes como um grande
tema nas a¢des de passagem de uma linguagem, de uma caligrafia, para os alunos,
pesquisadores e artistas com quem tenho dialogado mais frequentemente.

Através de aprendizados de técnicas ou coreografias que tiveram meu corpo
como primeiro habitat, transmito as movimentacdes para estes jovens corpos,
discorro sobre as movimentacgdes e as técnicas de danca cénica que transitam pelo
tempo e pelo espaco assim como acontecia nas sociedades primitivas e sua
oralidade.

A artista do corpo, pesquisadora e colega Andréia Nhur, com quem ja dividi
inimeras vezes as disciplinas de Poéticas do Corpo e da Voz | e Il, e Poéticas da
Atuacdo |, no Departamento de Artes Cénicas da ECA-USP, a partir de suas

observacdes da minha atuacao em sala de aula complementa:

Em suas aulas na graduacdo em Artes Cénicas - e também nos
treinamentos que conduz para os integrantes do LAPETT - é frequente
ouvir Pereira referir-se a conceitos aprendidos com mestres da Folkwang
Hochschule. Esses conceitos estdo imbricados num fazer que se repete, a
cada aula, na constituicdo de um tipo de mobilidade. Quem cursa suas
aulas tem a impressao de estar, por uma hora e meia, vinculado a uma
grande cadeia de mestres e discipulos. Ndo se trata apenas de repetir
movimentos que, consagrados pelo uso, remetem-se a uma estética ja
categorizada na gaveta da “danca moderna”. O que estd em jogo é a
transmissibilidade entre corpos que compartilham uma tradicdo. Como a
aprendizagem nao é unilateral, aquele saber que veio de outro tempo-
lugar se altera, sempre que se atualiza em movimento. (NHUR, 2016, p. 23-
24)

Meu trabalho, e ja tenho publicado em outros textos, equipara-se a um tipo

de “histéria corpo-oral” (PEREIRA; BANOV 2019) por ser a tessitura de varias




informacdes que recebi de outros mestres. Meu corpo tatuou algumas informacgdes,
na sequéncia, filtrou varias delas e passou a transmitir para outros corpos, e assim
acredito que os novos corpos repassardao e multiplicardo estas informacdes para
outros, ad infinitum.

Ou nas palavras de Nina Ricci (2020):

Eu adoro dancar no LAPETT. Gosto de fazer parte desse grupo, dessa
histéria, sinto que estamos dando continuidade a trajetéria da Sayo e é
uma honra fazer parte disso, sinceramente. Nem sempre a gente se da
conta, mas fazemos parte de toda essa pesquisa que ela tem com a
transmissibilidade, ancestralidade, com a German Dance. Também gosto
da possibilidade de conhecer pessoas novas que passam por ali. E os
processos criativos sempre trazem novos ares, novas formas de relacao. E
algo que engaja muito todo mundo.?

O fato de uma partitura coreografica ser transmitida e experimentada por
diferentes corpos é, por si s6, um grande laboratério de estudos, onde as diferentes
fruicoes, facilidades e dificuldades de captar os movimentos abrem espacos para
muitas indagagdes. Gosto muito de observar como cada corpo resolve a
equacdo/partitura coreografica sugerida por mim. O momento em que a pessoa
respira, quando “pensa com a cabeca” e, entao, quase sempre “trava”. Ou quando a
pessoa troca o peso, desliza pela musica e comeca a enCorporar a partitura de
movimentos recebida e fazer “seu” aquele texto.

Em se tratando de transmitir especificamente uma coreografia criada anos
antes, acredito ser desejavel que o lado histérico também seja valorizado, abrindo a
possibilidade para que essa obra, concebida hd muitos ou ha alguns anos, seja
revisitada, reestudada e trazida para a atualidade. A possibilidade da obra ser
reanalisada e de que novas discussdes possam ser abertas a partir de varios outros
pontos de vista me interessa muito, e me dad uma ideia de continuidade.

Ou, como nos sugere Klein (2018, p. 398),

E preciso ter pessoas dispostas a acolher algo, dar sentido, atribuir
significado, conceder importancia, cuidar e conduzi-lo ao futuro. Ou seja, a
transmissao tem a ver com transferéncia, tradicao, traducdo, disseminacao e
distribuicdo.

22 Graduada em Licenciatura em Teatro pela ECA-USP. Integra o LAPETT desde 2014 como
Atrizbailarina, pesquisadora, e artista gréfica. Atua em parceria com o Nucleo Dédalos desde 2019 em
diferentes projetos.



Dramaturgia dos Afetos...

“Sinto que o LAPETT é esse espaco onde a
danca torna-se afeto e o afeto transforma-se
em danca. Por esse movimento de afeto-
danca/danca-afeto, vivencio os momentos de
ensaio, producdo e compartilhamento com
as/os colegas de modo a desejar mais e mais a
cada encontro. Esse laco de trocas e ao mesmo
tempo singelas demonstracbes de afeto
percorreu todo o processo de ensaios. Ha, de
alguma forma, uma compreensdo, que foi
adquirida aos poucos pelas/os novas/os
integrantes e j& compartilhada pelas/os
antigas/os de que nao ha troca de experiéncia
no LAPETT que ndo perpassa o campo da
afetividade com o que esta sendo passado e
vivenciado. O modo de tratar o conhecimento
da técnica e a técnica do conhecimento através
desse viés é algo que destaco como lembranca
significativa dentro das horas de criacdo e
estudo cénico.”

Diego Camelo % (05/2020)

Creio que eu sempre acreditei em um tipo de arte que integrasse a vida e a
arte, mais especificamente as afetividades que a vida nos oferece. E claro que eu ia
vivendo a minha vida de jovem estudante e que frequentava a escola de ballet
também, um dia depois do outro, e nao imaginava construir nenhuma filosofia,
conceito ou tese sobre o que eu estava vivendo. Contudo, percebia que as
professoras e os professores que mais me inspiravam e me tocavam com o0s seus
ensinamentos, nao apenas ministravam suas aulas, eles também criavam uma ponte
entre o seu oficio e os saberes que possuiam, e a reverberacao disso para com os
seus discipulos. E para tanto, eles investiam uma grande dose de afetividade nas suas
acoes e nas relacdes que eram criadas com os seus alunos, o que eu sempre apreciei
muito.

Mas vamos pensar um pouco sobre cada uma das duas palavras,
dramaturgia e afeto, que compdem esta expressao com a qual me relaciono. A
palavra dramaturgia, em seu sentido mais genérico, segundo PAVIS quer dizer:

[...] é a técnica (ou poética) da arte dramatica, que procura estabelecer os

principios de construcao da obra, seja indutivamente a partir de exemplos
concretos, seja dedutivamente a partir de um sistema de principios

# Graduado em Licenciatura em Teatro pela ECA-USP. Integra o LAPETT, desde 2016, como
Atorbailarino e pesquisador. Foi monitor da disciplina poéticas do Gesto e da Palavra Il (2020).




abstratos. Esta nocao pressupde um conjunto de regras especificamente
teatrais cujo conhecimento é indispensavel para escrever uma peca e
analisa-la corretamente.

(PAVIS, 2007, p. 113)

A dramaturgista belga Marianne Van Kerkhoven (1943-2013), conhecida por
suas colaboragdes com artistas da danca e, em especial, com a também coredgrafa
Anne Teresa De Keersmaeker (1960), oferece-nos uma visao um pouco mais aberta

quando escreve,

A dramaturgia como hd pouco tempo chamamos - esta claramente, na
base de toda criacao artistica, quer se trate de montar uma peca ou de dar
um concerto. N6s lidamos o tempo todo com dramaturgia, até quando nés
ndo lidamos com ela. Desde que se saiba no que consiste a dramaturgia,
pode-se vé-la e encontra-la em todos os lugares. E uma continuidade.
(2016, p.18)

Se até certo momento histérico a dramaturgia era considerada como a
elaboracao de um texto que poderia depois ser aprendido por atores e,
consequentemente, apresentado para um publico, com o passar do tempo, este
vinculo especifico que a dramaturgia tinha com o teatro foi se desprendendo e se
alargando, e dessa forma, atualmente podemos enxergar essa escrita também como
um “texto” cénico ou texto corporal, texto-partitura coreogréfica. Assim, acdes,
verbos, diferentes qualidades de palavras, musicas, imagens etc. poderdo compor o
gue estariamos associando com dramaturgia nos dias de hoje.

Kerkhoven (2016, p. 183) vai mais longe e nos diz, ainda,

[...] o tipo de dramaturgia com o qual me sinto ligada, e que tentei explicar
tanto no teatro como na danca, tem um carater de “processo”: escolhemos
trabalhar com materiais de origens diversas (textos, movimentos, imagens
de filmes, objetos, ideias, etc.): o “material humano” (os atores/os
bailarinos) é decididamente o mais importante; a personalidade dos
“performers”, mais do que suas capacidades técnicas, é considerada como
fundamento da criacdo. O encenador ou coredgrafo se lanca no trabalho
com esses materiais: durante o processo de ensaio, ele/ela observa como
esses materiais se comportam e se desenvolvem; é somente no final desse
processo que aparece lentamente um conceito, uma estrutura, uma forma
mais ou menos definida: essa estrutura final ndo é conhecida de antemao.

Para mim, no meu trabalho, é bem similar com o que Kerkhoven sugeriu na
citacdo escrita acima. Especialmente quando estou conduzindo as aulas ou os

ensaios para uma nova peca com os integrantes do LAPETT, vou percebendo seus



progressos, o quanto se entregam a proposta, quando estao um pouco perdidos ou
tendo dificuldades. As perdas, normalmente, estao relacionadas com dificuldades
que estdo passando, momentaneamente, quase sempre muito pessoais. Algumas
vezes sinalizam para mim, outras vezes tenho que estar muito perceptiva para intuir
que algo ndo esta bem. Na maioria das fases do processo criativo, sou eu quem tem
que sinalizar, “atirar a primeira pedra”, outras vezes eles se enchem de coragem e
pedem para conversar comigo, particularmente. E ainda existem os momentos em
que, novamente, sou eu quem tem que abrir para o grande grupo alguma
inconstancia que esteja percebendo entre eles ou com a maneira que estao se
relacionando com as propostas cénicas. E, entdo, a maioria dos integrantes tenta
verbalizar as insegurancas ou dificuldades que estdo passando no momento, que
podem ser pessoais ou de entendimento da proposta propriamente dita.

Estas intervencdes nao sao “terapéuticas”, inclusive nao tenho esta formacao,
mas sao uma maneira de estarmos, na maioria do tempo, todos o mais conectados
possivel.

Explico isto porque, na sua quase totalidade, os integrantes do LAPETT sdo
jovens em formacdo. Muitos deles nunca fizeram parte de um grupo
profissional/académico no qual, no minimo, é esperada a sua presenca sempre, em
todos os ensaios. E, na atualidade, com toda a fragmentacdo das agendas destes
integrantes, nem sempre esta claro que o grupo precisa da presenca de cada um
deles em TODOS os encontros para que o processo encontre algum “norte” e se
desenvolva com certa homogeneidade e poesia.

A segunda palavra é afeto. E comum dizermos que todo ser humano é um ser
afetivo. Mesmo que durante séculos, a maioria das pessoas tenha sido quase forcada
a deixar seus afetos e emocdes em um segundo plano. No mundo moderno, a
afetividade muda um pouco seus parametros e mesmo que os atores sociais, ainda
em geral, racionalizem seus afetos, intuimos que, para o ser humano ser mais bem
compreendido, é também preciso que seja levada em conta a dimensao do afeto.

Mas o que seria afeto?

Na linguagem usual, quando se fala de afeto o associamos com carinho ou
formas de afetividade em um sentido positivo. Mas ndo é somente isso, o afeto esta

muito mais ligado ao verbo afetar, aquilo que me afeta, aquilo que mexe comigo, ao




gue me move. Seja de uma maneira positiva ou de uma maneira negativa. E para que
tenhamos tempo de perceber estes afetos, precisamos olhar para nés mesmos com
mais frequéncia do que normalmente olhamos. Mesmo que nao exista uma férmula
que possa prever que coisa ou situacdo ird afetar mais ou menos cada pessoa, é
interessante que exista um espaco para a subjetividade pessoal, um espaco para que
somente a pessoa possa dizer o que estd acontecendo, o que ela esta sentindo e/ou
se afetando.

Depois de entender o significado de cada uma das palavras, me senti livre
para me apropriar delas e, mais do que criar um conceito, pensei em me utilizar de
uma denominacao poética sobre dois elementos que abarcam muito bem a
atividade que exerco ao ministrar as aulas, coreografar, ensaiar com os integrantes
do LAPETT e suas ramificacdes. As ramificacées sdao os novos nucleos* que vao se
formando com integrantes ou ex-integrantes do LAPETT nos quais, de uma maneira
ou de outra, sou convidada para atuar como coredgrafa convidada, professora,

orientadora artistica, provocadora ou observadora.

E neste sentido que tenho me amparado na expressao “dramaturgia dos
afetos” como um ancoradouro para o modo como penso estar
trabalhando e me relacionando com os artistas e alunos que estdo
préximos a mim e do meu trabalho. E como a quimica entre as
movimentagdes ou, pelo menos, as tentativas de movimentacdes feitas
por aqueles corpos e “a origem”, que seria 0s movimentos que eu trago
inscritos no meu corpo, de uma lingua que, de palavra em palavra, de
movimento em movimento vou desmistificando para eles, que vao se
apropriando. Para mim, me sinto mais a vontade em dialogar com pessoas
que por alguma afetividade nos conectamos. Houve acasos nestas
conexdes, e/ou na maioria dos casos o aluno, o bailarino, o artista se
aproximaram por algum viés do meu trabalho e consequentemente de
mim. Por isto que nao consigo deixar o grupo LAPETT “aberto” para todas
as pessoas que se interessam, ou acham que querem trabalhar com danca
teatral, porque serd necessaria uma conexao “especial’. Nao existe uma
danca “na nuvem” que qualquer um vem e baixa, se apropria e sai por ai se
utilizando sem estar conectado, de alguma maneira com o inicio. Sem
saber de onde vem ou de toda a energia que foi gasta para que este
conhecimento atravessasse oceanos para chegar a novos corpos e, assim,
poder seguir reverberando. (PEREIRA, Sayonara apud BANOV, Luiza, 2020,
p.73-74)

24 Uma destas ramificagdes € a parceria com o Nucleo Dédalos de Piracicaba-SP dirigido por Luiza
Banov. Entre os projetos mais significativos que participei destaco: ...labirintos intermitentes... (2017),
no qual atuei como provocadora e professora de danca moderna para o elenco; Gestos Transitantes
(2019), em que atuei como diretora artistica e coredgrafa e participaram também dois integrantes do
LAPETT. Em 2020, o projeto seguiu se desenvolvendo virtualmente, resultando em um video, e em
2021, através de um PROAC-Lei Aldir Blanc o projeto realizou a temporada virtual Gestos Transitantes
em Campo Expandido.



Rastreando, entao, todas as producdes coreograficas realizadas pelo LAPETT
nesta Ultima década, percebo que os temas dancados em todas as minhas pecas sdao
sempre os mesmos. O amor, o desamor. A amizade, o companheirismo. A nostalgia,
as saudades. O abandono. Os jogos da infancia. As viagens. Os transitos e todos os
rastros que sao deixados. Pedacos de vidas que ficam tatuadas nos nossos corpos,
nas nossas memarias, Nos Nossos movimentos. As vezes nem sabemos que eles ja
nos pertencem, que herdamos nao consanguineamente, mas de tanto estar com
aquele autor, mestre; e hoje eu também posso dizer que sou afetada pelas acbes,
pelas vivéncias que tenho com os meus alunos/intérpretes/parceiros, grandes fonte
de inspiracdao. Acho que acabamos, na maioria das vezes, falando de temas que
tocam, de alguma maneira, os seres humanos contemporaneos que conhecemos.
Tanto tempo ja passou e, mesmo assim, eu ainda sinto o mesmo friozinho na barriga,
como se fosse a primeira aula que vou dar, o primeiro ensaio que vou dirigir, o
primeiro trabalho que vou estrear. Mesmo assim, e por tudo que foi “ensaiado” até
aqui, percebo que por mais que eu guie, que eu observe, que eu escute, que eu dé a
ultima palavra, s6 posso ter criado todas as cenas poéticas que criei porque aqueles
corpos responderam as minhas provocacoes, ideias, sugestdes e complementaram
tudo com a sua propria danca. Mesmo que felicidade nao seja uma situacdao que se
possa congelar e se tratar apenas de momentos vividos, a cada nova peca colocada
em cena com os integrantes do LAPETT, tenho a impressao de que o elenco sempre
me faz acreditar que, através da danca feita pelos seus corpos: “faremos fogo juntos”,

ainda que seja apenas por alguns instantes.

E eu sou grata.

Foto: Pedro Henrique, 2019.




Figura 11 - Agradecimento com elenco e colaboradores de GESTOS TRANSITANTES;
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FAoto: Acervo da autora corﬁT’édro Henrique fotogréfahdb, 201 9
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PRATICA - PESQUISA - PRATICA: INTERFLUXOS E
PROCESSOS DE UMA PESQUISA EM MOVIMENTO

Luiza Banov

Processo de criacao e pesquisa em artes nos parece acontecer em processo de
interfluxo continuo. Da palavra fluxo, reconhecemos algo que segue em movimento e
“inter” se referencia ao que esta entre uma coisa e outra, numa relacao de
reciprocidade. Ao nos distanciarmos da tese Grafias da danca em deslocamento:
experiéncia, memdria e transmissibilidade, realizada na Escola de Comunicacgao e Artes,
ECA/USP e concluida em 2020, algumas reflexdes movimentam-nos a escrever sobre
o fluxo sinuoso presente na relacdo arte e pesquisa, como movimentos de agua que
atravessam territérios em formas de rios. Como verificamos no trabalho referido, foi-
se o tempo em que havia praticas artisticas de um lado e a pesquisa académica de
outro.

Desde os anos 1980, iniciou-se na Finlandia, estendendo-se principalmente ao
Reino Unido e Austraélia, bem como na Africa do Sul, a metodologia Practice as Research
(PaR) ou Pratica como Pesquisa e esta tem sido, desde entao, cada vez mais usada em
trabalhos tanto de graduacdo como mestrado, doutorado e pds-doutorado. O
professor Robin Nelson (2013), da Universidade de Londres, dedica-se a este campo

de conhecimento ha mais de duas décadas e afirma que

[..] ha evidéncias suficientes para reconhecer que estamos em um
momento crucial na histéria e no desenvolvimento da pesquisa.
Pesquisadores treinados em pratica estdo formulando uma terceira espécie
de pesquisa, que esta alinhada, mas separada, as tradicdes de pesquisa
quantitativa e qualitativa estabelecidas. (NELSON, 2013, p. 83)

Este paradoxo, ao qual o professor se refere, viria a ser a Pesquisa Performativa
na qual os saberes da arte e da academia estariam em interseccao, reconhecendo,
assim, teoria e pratica como um didlogo mutuo de conhecimento, sendo a praticauma
evidéncia substancial da pesquisa e dissolvendo a “ciéncia” como forma Unica de

conhecimento.




A este didlogo mutuo vislumbramos uma relagao entre pesquisa académica e
processo de criacdo em danca semelhante a uma fita de Moebius. Esta fita foi
inventada no ano de 1858 pelo astrbnomo e matematico alemao August Ferdinand
Méobius (1790-1868). Ela permite que percorramos toda a superficie de um trajeto, sem
que exista lado de dentro nem lado de fora, aparenta ter dois lados pelo efeito de
torcdao quando, na verdade, tem um s6, eles se fundem e revelam a criacado um do
outro.

O artista holandés Maurits Cornelis Escher (1898-1972) em 1963 criou uma
gravura chamada “Banda de Mobius 2”, inspirada neste objeto topoldgico. Na gravura
ele inclui formigas para representar a superficie infinita, figurando a impossibilidade
de representar o dentro e fora como espacos antagonicos. Abaixo apresentamos uma

ilustracdo inspirada na gravura de Escher:

Figura 1 - Fita de Moebius.

Fonte: Desenho de Carlos Henrique N. Banov.

Esta figura faz referéncia ao simbolo do infinito, pois representa um caminho
sem comeco e sem fim no qual é possivel percorrer toda a sua superficie. Ao
percorrermos a figura do infinito é possivel reconhecer os movimentos de expansao e
de contracao, abrir e fechar, inspirar e expirar. Estes movimentos seriam analogos aos

processos criativos que acontecem no percurso académico: um mesmo trajeto que se

' Desenho baseado em ilustragdo disponivel em: https://marciomariguela.com.br/banda-de-mobius/.
Acesso em: maio 2021.



https://marciomariguela.com.br/banda-de-mobius/

faz, refaz e nao se encerra em si mesmo, sendo refeito novamente. Ndo hd um ponto
de partida, ndo ha um ponto de chegada; a pesquisa gera reflexdes e indagacdes que
permitem poesia e danca; logo a danca gera pensamento, escrita, pesquisa, que
novamente conduzira a outras dancas.

Para estas reflexdes compartilhamos os quatro elementos elencados por nés
ao longo da pesquisa de doutorado Grafias da danca em deslocamento: experiéncia,
memodria e transmissibilidade. Sao eles a experiéncia, a memoria, a transmissibilidade e

os deslocamentos.

Entrelace | _ Experiéncia

As experiéncias compdem percepcdes da matéria que nos permitem a
consciéncia, é o que nos possibilita a presenca de vida. Neste sentido, consideramo-la
como gatilho principal do processo de criacao e pesquisa académica.

A palavra experiéncia se origina do latim, experientia, e é formada por trés
particulas: "ex" (fora), "peri" (perimetro, limite) e "entia" (acao de conhecer, aprender).
Desta maneira, podemos compreendé-la como a acao de conhecer para além dos
limites. E, portanto, romper as bordas, ser atravessado pelos acontecimentos e ser
penetrado por eles em todos os sentidos, sem fronteiras. Como bem coloca Bondia
(2002), experiéncia é “aquilo que nos atravessa”.

A experiéncia acontece na dualidade mente e matéria; através da mente
associamos os pensamentos, percepgoes e sensagdes, sendo a matéria responsavel
pelas nossas relagdes com objetos, com o mundo, com os outros. O corpo nos parece
ser o canal de acesso do individuo para a experiéncia.

Do ponto de vista sociolégico, Hastrup (1996) informa o termo conhecimento
incorporado, o qual nos parece bastante pertinente para este trabalho, tendo em vista
que compreendemos o corpo como locus da experiéncia, aqui reforcamos o corpo
como local para ampliar e vivenciar os sentidos. E a partir do corpo que dialogamos
com o espago, que criamos, mantemos, tecemos relacionamentos, o corpo é um canal
de acesso do eu com o outro; um mecanismo complexo de didlogo, apreensao e

proposicao de conhecimento.




Para que se conheca realmente uma cultura é preciso sofré-la[..] Num certo
sentido, o corpo é um limite. Tanto para a Antropologia quanto para a
acrobacia, por exemplo, existem limites fisicos para a acdo - talvez os
mesmos limites. Como inculturado, o corpo é também lugar de resisténcia
num outro sentido. Essas resisténcias certamente posicionam certas
sensacgoOes, certas motivagdes — e, portanto, certas emocoes. (HASTRUP,
1992, p. 74-76. Italicos do autor)

O corpo acaba por ser, segundo a autora, um “repositério de conhecimento
esquecido”, conhecimento este por vezes nao elaborado na consciéncia, ao qual nem
sempre acessamos por uma vontade determinada, muitas vezes acontece no acaso,
no limiar de determinadas experiéncias, que trazem a tona as inscricbes da vida de
cada individuo. O conhecimento, neste contexto, nao estd atrelado a ciéncia ou a
técnica, mas esta relacionado com saberes/sabores (ALVES, 2014) que somente a
experiéncia pode proporcionar.

Experiéncia é sindnimo de experimento; estas palavras se diferem ja que uma
se amplia para as sensacdes (experiéncia) e a outra se conecta mais ao campo da
pesquisa/laboratério do académico (experimento), entretanto, nos oportuniza o
verbo experimentar. Experimentar leva-nos a relacao de andlise, de verificacdao ou
conhecimento de algo. Este verbo analitico se aproxima da experiéncia e suas
sensacoes através de outro verbo, saborear. Saborear diz respeito a se deleitar diante
de algo, degusta-lo lentamente. Saborear, conhecer sabores diferentes do que ja
haviamos conhecido. E os sabores de uma comida revelam a cultura de um povo.
Sabores se conectam as memdrias. O sabor é uma forma de conhecimento de termos
ciéncia de algo ou alguém. Entre essas palavras, experiéncia — experimento — sabores
- conhecimento, podemos observar um interfluxo de sensa¢des e percepgdes entre o

concreto e o nao dito.



Figura 2 - Sugestao de ingredientes para elaboracdo de uma receita.

Fonte: BANOV, L. Graphias da danca em deslocamento: experiéncia, memdria e transmissibilidade. Tese
(Doutorado) ECA-USP, 2020. Foto: Luiza Banov, 2020.

Entrelace Il _ MEMORIA

A memdria conecta nossas experiéncias mais intimas a qualquer relagao com o
externo, seja superficial ou profunda; é algo do intimo, de dentro, que elucida o
externo, o que esta fora, o que possibilita um transito entre o que se vive e o que se
percebe. Essa palavra nos motiva para o entendimento de processos de
transmissibilidade na danca, processos estes, que por sua vez nos sinalizam relagdes
estabelecidas entre culturas e entre seres humanos. Para passar adiante, é necessaria
a premissa de termos a “coisa” em nds mesmos; compreendemos, portanto, a no¢ao
de habitus?, quando a experiéncia estd instaurada. Andar de bicicleta é um exemplo
cldssico de uma experiéncia que foi apropriada e se estabeleceu de forma consciente

na memoria.

Na dancga, o movimento e o corpo sdo, por um lado, funcionalizados em
meio préprio por meio de procedimentos coreograficos e, em outro,
interagem com outras midias que fazem parte da producdo, como a trama,
amusica, o projeto do palco, os figurinos e as condicdes particulares de cada
producao individual. Além disso, refletem-se também em documentos, isto
é, em registros escritos e em sistemas técnicos de armazenamento (ou seja,
gravacdes, notacdes de dancga, resenhas), e sdo repassados por meio de
memodrias corporais. (JESCHKE, 2007, 173. Traducao nossa.)?

20 conceito de habitus foi desenvolvido pelo socidlogo Pierre Bourdieu (1983) e se relaciona com a ideia
de como o individuo percebe o mundo e incorpora seus sistemas de disposicao.

3 “In dance, movement and the body are, on the one hand, functionalised into a médium themselves by
means of choreographic procedures, and on the other, they Interact with other media that are part of the




A pesquisadora alema, Claudia Jeschke (2007) nos alerta para o legado de
transferéncia e permanéncia da danca, tendo a memadria como impulsionadora desta
realidade. Porém, que memodria seria esta, adquirida pela experiéncia, impressa no
préprio corpo como um arquivo da danca? Da antiguidade aos dias atuais, é possivel
caminhar por reflexdes e investigacdes acerca da memoria.

Tedricos dos estudos culturais, como Halbwachs (1990) e Assmann (2016),
trouxeram enorme contribuicdo para os estudos da memoria, conceitos e
compreensao que se afinaram desde a década de 1920, podendo, inclusive, elucidar
indagacdes a arte da danca que nos confrontam no que diz respeito a memoaria. Neste
topico, a memoria permeia esta escrita, entrelacada aos seguintes questionamentos
motivadores também sobre experiéncia, transmissibilidade e deslocamento:
momentos histéricos podem ser reavivados através de obras de artes? A
transmissibilidade de uma obra pode permitir acesso a fragmentos da meméria
cultural de um tempo?

A extracdo da linguagem inata e corporal, ja na sua elaboracao, estabelece uma
relacao intrinseca com a experiéncia corpérea, e esta se constitui do sistema sensério-
motor; neste sentido, de acordo com Brandstetter (2007), tém-se as pesquisas
neurofisiolégicas que se interessam em estudar a relacdo entre o movimento e as
atividades cerebrais do homem.

O corpo humano possui como uma de suas mais notdveis caracteristicas a
possibilidade de armazenamento constante dos acontecimentos, ele, por si s6, quer o
individuo queira ou ndo, arquiva a histéria e reflete suas vivéncias daquilo que comeu,
do que sentiu, do que viu, dos lugares por onde andou etc. Desde o0 momento do
nascimento, o ser humano é repleto de experiéncias, ainda nao conscientes, as quais
0 corpo ja agrega como histéria e parte de si, e arquiva para seu conhecimento
sensério-motor, “[...] o corpo é sempre o lugar exato onde se da a percepgao, e que a
qualidade da percepcao do individuo depende diretamente de como o seu corpo

esteja funcionando [...]” (GELB, 2000, p. 66).

production, such as the plot, the music, the stage design, the costumes and the conditions particular to each
individual production. Beyond this, they are also reflected in documents, i.e. in written records and in
technical storage sistems (i.e. recordings, dance notations, reviews), and they are passed on by means of
corporal memories.” (JESCHKE, 2007, p. 173).



Entendemos, portanto, que o corpo é memorial, ele carrega repertérios, seja
qualquer pratica corporal ou mesmo de seu entorno diario; aprendemos a partir da
imitacao e, desta maneira, desde nossos primeiros dias de vida, temos referéncias de
movimentos e corpos que nos influenciam. Assim, estamos sempre fazendo referéncia
a algum corpo, mesmo que seja nosso proprio, e, para isto, ndo é necessario sempre
haver uma categorizacao, devemos permitir essa transicao do tempo, de ideia de

imagens e, até mesmo, da propria memdria que se desloca e se transforma.

[...] penso o corpo e a voz como portais de inscricdo de saberes de varias
ordens. Minha hipétese é a de que o corpo em performance &, nao apenas,
expressao ou representacdo de uma acao, que nos remete simbolicamente
a um sentido, mas principalmente local de inscricdo de conhecimento,
conhecimento este que se grafa no gesto, no movimento, na coreografial...]
(MARTINS, 2003, p. 66)

Até os anos 1920, a Unica memoéria reconhecida era a meméria individual, o
termo memoria coletiva surgiu através dos estudos do sociélogo Halbwachs (1990),
porém nao abarcava o campo das tradicoes, transmissoes, transferéncias. Isto sé foi
possivel de se distinguir com os estudos e Jan (e Aleida) Assmann (2016), quando foi
ampliado o conceito de memdria coletiva para memodria comunicativa e memoria
cultural.

A memoéria comunicativa estaria representando memérias de curto espaco de
tempo, curtos periodos da memaria de uma sociedade, ou seja, duraria entre trés e
quatro geracoes. Para a pesquisadora alema Jeschke (2007), na danca, a memoria
comunicativa ocorre por meio das aulas, das performances e das comunicacgodes orais.

Por outro lado, o termo memodria cultural revela a moldura de acdes e
experiéncias de interacdes que acontecem na sociedade, que sao apreendidas e,
posteriormente, transmitidas; a memoria cultural seria, neste sentido, um
conhecimento coletado. A memoéria cultural existiria de duas maneiras: arquivos,
imagens e padrées de comportamento e através do que seria realizado por meio disto

no tempo presente.

A memoria cultural é um tipo de instituicdo. Ela é exteriorizada, objetivada
e armazenada em formas simbdlicas que, diferentemente dos sons de
palavras ou da visdo de gestos, sdo estaveis e transcendentes a situacao: elas
podem ser transferidas de uma situacdo a outra e transmitidas de uma
geracao a outra. (ASSMANN, 2016, p. 118)




E, portanto, o termo usado para todo o conhecimento que tem como moldura
acoes e experiéncias de interacdo da sociedade aprendida e transmitida por geracdes,
trazendo a tona uma identidade concreta de determinado grupo. Esta forma de
memoria de uma comunidade acontece no entre, no sentido que esta comunidade
agrega aos acontecimentos. Ao mesmo tempo, a lembranca é sempre (re)significada
pela experiéncia de quem a possui, a partir de um relato atravessado pela vivéncia.
Como bem nos relembra Bergson (1986), tudo existe para desaparecer, a memoria
seria uma espécie de guardia do presente, tendo em vista que o presente depende do
passado.

Esta guardia, entao, possibilita ao se fazer reconstrucées de obras cénicas,
reavivar culturas a partir das mesmas, é o que nos relata Jeschke (2007). A experiéncia,
relacionada aos sentidos de quem a vivencia, permite percepcao e sentido, afeccao, a
acdo que o individuo sofre quando percebe um objeto, ele também sente o que
percebe e, por consequéncia, realiza uma acao, devido aos mecanismos motores.

A memoria, ainda assim, existe somente no contato com o outro, seja outro
sujeito ou os objetos e a natureza em seu entorno. “Para ser capaz de ser
recorporificada na sequéncia das geracdes, a memoria cultural, diferentemente da
memoria comunicativa, existe também em forma nao corporificada e requer
instituicdes de preservacao e recorporificacao.” (ASSMANN, 2016, p. 120).

Assmann (2016), portanto, afirma que em todos os estudos realizados sobre
todas as sociedades, letradas ou com tradi¢des orais, a meméria ndo duraria mais do
que oitenta anos e que, além dessas memorias, estariam os mitos, histérias sobre o
mundo, histdrias tribais, ou seja, o passado remoto. Entre estas duas memorias, o
antropdlogo Jan Vansina (1965)* definiu como floating gap, ou “brecha flutuante”
(apud ASSMANN, 2016, p. 120).

A “brecha flutuante” seria o espaco entre a memadria comunicativa e a memoaria
cultural; ela é uma rasura, um espaco ainda nao definido com tanta clareza, mas que
nos revela uma janela perceptiva para o lugar da danca e, talvez, a danca reflita este
espaco do entre; entre algo tdo individual e, a0 mesmo tempo, que se expande para a

coletividade, um lampejo de compreensao intuitiva da consciéncia curiosa secreta,

*VANSINA, Jan. Oral Tradition. A Study in Historical Methodology (Translated from the French by H. M.
Wright). London: Routledge & Kegan Paul, 1965.



que dialoga com as impressdes corporais das experiéncias da vida, desta vida
presente, mas também dos trajetos de vidas que transitaram por este espaco em outro
tempo; quica a danca possa fazer uma ponte entre a memadria comunicativa e a
memoria cultural. Gestos, tracos perdidos no tempo e a “brecha flutuante” como um
imenso rio de lembrancas, acontecimentos adormecidos nao palpaveis nas palavras,
ou documentos arquivados.

O bailarino arquiva todo o conhecimento corporal em si mesmo. Ao longo da
aula de danca, o aprendizado temporal, espacial e das dinamicas acontecem na pratica
através de repeticoes e repeticoes, até que o conteldo seja compreendido. Esta
compreensao é dinamica e varia de um corpo para outro corpo, de um individuo a
outro; na maioria das vezes, entretanto, o corpo acaba sendo o Gnico lugar de registro
do material.

Assim, cada individuo que adquira este conhecimento e, posteriormente,
torne-se responsdvel por passa-lo adiante, ira enfatizar determinados acentos ou
dinamicas que, por algum motivo, intuitivo na maioria das vezes, fazem-lhe mais
sentido. Desta mesma maneira, cada receptor, aluno, aprendiz ird também absorver o
gesto e suas tematicas de acordo com seus préprios impulsos neste mundo. Neste
sentido, em cada didlogo entre mestre e aprendiz, coisas ficam por dizer, nem sempre
se torna possivel absorver todas as 6ticas de uma mesma linguagem ou coreografia.

Nesses ritos mnemonicos, ou memoriais, que se perpetuam por uma escolha
dos individuos, questionamos a conducao ética e estética, sendo ela responsavel pelo
o que transita na oralidade corporal nos processos de aprendizado. O porqué, o como
e 0 qué se tornam mais importantes na passagem, estao diretamente imbricados no

individuo e em suas memorias.

Cada memoéria individual é um ponto de vista sobre a meméria coletiva, que
este ponto de vista muda conforme o lugar que ali ocupo, e que este lugar
mesmo muda segundo as relagées que mantenho com outros meios. Ndo é
de se admirar que, do instrumento comum, nem todos aproveitam do
mesmo modo. Todavia, quando tentamos explicar essa diversidade,
voltamos sempre a uma combinacdo de influéncias que sao, todas, de
natureza social. (HALBWACHS, 1990, p. 51)

O que se esvai nos processos de passagem, por escolha ou esquecimento,
conduz o que de fato se tornard presente nas culturas e no trajeto de identidade e

conhecimento da danca na histéria. O esquecimento, entdo, seria responsavel pela




criacdo de outra ordem, uma vez que ele interrompe a continuidade da ordem mental,
portanto, é responsavel pela lembranca e pela meméria cultural, tendo em vista seu
processo em continuo desenvolvimento.

A danga, portanto, transita entre a memoria e o esquecimento, ela recorda na
alma e desaparece no gesto. Compreendemos, assim como Jan e Aleida Assmann, que
as reconstrucdes permitem reavivar culturas, uma vez que o conhecimento do grupo
faz parte do tempo presente e seriam aliadas para o complexo jogo entre a meméria

cultural e a memoria comunicativa.

Figura 3 - Criacdo de sabores atravessados por meméorias.
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Fonte: BANOV, L. Graphias da danga em deslocamento: experiéncia, memdria e transmissibilidade. Tese
(Doutorado) ECA-USP, 2020. Foto: Luiza Banov, 2020.

Entrelace Ill _ TRANSMISSIBILIDADE

Muito se fala na danca sobre esta relacao de “heranca”, de transmissao, da
passagem de determinadas linguagens e legados. Observamos que, nas culturas de
oralidade primdria, ou seja, que tém a oralidade como fundamento de seu saber, o
conhecimento se d4, predominantemente, pelaimitacao, “pois, a repeticao e o recurso
a memoria constituem a base dos processos de transmissdo do conhecimento”.

(GALVAO e BATISTA, 2006, paragrafo 37), desta maneira, evidenciamos que em tais



culturas, mediante movimentos ritmicos, todo corpo/individuo é convidado a
aprender e memorizar o conhecimento.

E neste sentido, que de acordo com Santos (2011), o termo oralitura, cunhado
por Ernst Mirville (*1940) e usado pela primeira vez em 1974, surge como um
neologismo que destina um espaco especifico para a literatura oral, sem se confundir
com a mesma; seria como uma conexao do entre memorias de curto e longo termo,
ou seja, uma ponte de acesso da literatura oral para a escrita com via de mao dupla.
Desta maneira, o corpo possui em si sua inscricao, sua oralidade transita para outro
corpo como conhecimento perene de uma literatura obscura; ainda sem lucidez ou

forma de escrita.

[...] o dominio da escrita torna-se metafora de uma ideia quase exclusiva da
natureza do conhecimento, centrada no alcamento da visdo, impressa no
campo o6tico pela percepcao da letra [...] Em uma das linguas bantu, do
Congo, da mesma raiz, tanga, derivam os verbos escrever e dancar, que
realcam variantes sentidos moventes, que nos remetem a outras fontes
possiveis de inscricdo, resguardo, transmissao e transcricdo de
conhecimento, praticas, procedimentos, ancorados pelo corpo, em
performance. (MARTINS, 2015, p. 64)

Compreendemos que artistas desenvolvem criativamente, ha anos, a producao
do conhecimento, entretanto, reconhecemos que com a ampliacdo das artes na
academia é necessario nomear conceitos e adaptar a linguagem para essa area.
Acoplar o conhecimento, os fazeres e os processos de criacao é parte disso. Desta
maneira, entender como e onde perpassa toda esta conjuntura é uma oportunidade
de apropriacdo e enriquecimento da propria area das artes corporais. E neste sentido
que averiguamos o conceito com o qual almejamos dialogar.

A transmissibilidade, termo impulsionador do presente trajeto, direciona o
olhar para o ator que transmite a peca, a obra, o conhecimento; o termo traducao seria
uma acao realizada pelo individuo que recebe, ou seja, o herdeiro, e nao por quem
transfere o conhecimento, no caso o artista criador “original” da obra, ou algum
sucessor. Compreendemos, portanto, que a traducao estaria relacionada mais com o
aprendiz do que com o mestre, e a transmissibilidade mais com o mestre que com o
aprendiz.

A pessoa que apreende, de alguma maneira, pode vir a ser uma possivel

condutora e transformadora do conhecimento aprendido, este transito estard




relacionado a diversos fatores, desde a 6tica pela qual esta pessoa se circunscreve,
bem como por suas proprias escolhas, conscientes e/ou inconscientes do relevo dado
aos processos de aprendizagens, além disso, o esquecimento é também condutor do
que se perpetua no tempo/espaco.

A danca, constituida por relagdes ininterruptas com o mundo, nao pode ser
analisada no isolamento de quem vive, uma vez que ela é fruto das relacbes que se
tem com o todo; o mundo nunca vai deixar de se relacionar com o individuo, ou seja,
transformamos o mundo incessantemente, assim como o mundo também nos
transforma e é nesse didlogo que a danca se constitui e ganha forma. Em processos de
passagem na danca, observamos que a afetividade é um fio condutor dos trajetos, em
especial quando a transferéncia acontece de corpo a corpo, ndo como uma
encomenda ou produto a ser comprado.

O que pode (e frequentemente precisa) permanecer daquilo que se inscreve
no repertério, nas praticas nao arquivais? Somos a continuagao de alguma coisa, assim
construimos nossa identidade/pesquisa e lapidamos as herancas adquiridas ao longo
dos afetos encontrados. Nesta perspectiva, é importante ter pessoas comprometidas
com o proposito da transferéncia, de dar sentido ao “velho”, estar disposto a conduzir,

em si, o secreto do outro para, entdo, transcender a transmissibilidade do movimento.

Figura 4 - Transitando sabores.
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(Doutorado) ECA-USP, 2020. Foto: Luiza Banov, 2020.



Entrelace IV _DESLOCAMENTOS

A palavra “deslocamento” nos remete a ideia de espaco, de caminhos e trajetos;
ela nos aproxima também da nocdo de tempo, mas, para além disso, ela nos desafia a
pensar no entre, ou seja, no que ocorre entre dois pontos, dois lugares, nas rasuras,
fissuras que o tempo/espaco podem revelar. Deslocamentos foi a palavra escolhida
para costurar o titulo da referida tese, ndo por acaso. De alguma maneira, este termo
nos orienta a compreender a complexidade que é falar de um conhecimento gestual,
transitorio, intrinseco e inerente a vida humana na Terra.

O passado - presente por inteiro em cada momento da nossa vida - revela, a
cada vez, diferentes aspectos de si mesmo para iluminar com um novo sentido uma
situacdo, ela mesma sempre original e nova, o presente é nada mais que o passado
realocado, transfigurado, renovado. Somos eternas repeticbes de nosso passado,
porém canones em movimento, ao mesmo tempo deslocando-se, condensando-se,
revolvendo-se, e pouco a pouco, quase que de forma imperceptivel, transformando-
nos e modificando nossos ecos.

Assim, as relagdes transitantes entre passado, presente, futuro, saberes,
conhecimento, experiéncias se revelam por si mesmas nos caminhos da vida/arte, uma
nao se distinguindo da outra. A arte, em sua sutileza, esta permeada de tudo isso. Do
que nao se diz, do que se percebe, do que se vive sem saber que se vive, da
ancestralidade reavivada no corpo e percebida por sentidos ndao sempre
racionalizados. Uma dancestralidade pode ser, porque nao, o discernimento do que se
sabe sem, exatamente, viver este saber. Observamos, em cada medida, que acessar o
que foi, da maneira como foi no presente-passado ja ndao é mais possivel e nunca o
sera. Acessamos o que entendemos ser, o que se da, o que nos toca e o que tocamos,
0 que acessamos no transitar dos gestos é completamente indeterminado, secreto e
s6 se descobre na busca pelo acesso.

Mas, se o passado esta sempre para iluminar e ampliar os sentidos do presente,
estaria o futuro a mercé de uma conversa eterna entre o que foi e o que esta sendo,
para ser o que sera? Seguimos na impiedosa sede por comunicar artisticamente o
sensivel que nos comove; o desconhecido que percebemos; o passado no presente;

os transitos eternos dos caminhos dos gestos em movimento. Palavras corporais que




ecoam transversalmente no tempo e no espaco; e assim residem neste universo Unico
e sao, simplesmente por si mesmas, carregadas de densidades secretas. Elas somente
podem ser desarmadas no momento que sdo refeitas ou permeadas por novos corpos
que transitam em movimento.

O que interessa é justamente compreender o peso, a poténcia de penetrar no
que existe, zelar aos que aqui estiveram. E um caminho que sé é permitido aos que se
entregam a existir, coexistir com o que ja existiu... E simples, mas, ao mesmo tempo,
complexo. Nao se trata de criar e recriar somente. Trata-se de penetrar no que ja foi
criado, trata-se de se entregar a momentos, aos encontros, aos acasos, a vida em si
mesma para, entdo, existir uma possibilidade real de criacdo; somos a sintese das
emocodes, das ideias, da fusdo entre o que se perpetua no tempo/espaco e a
materialidade do nosso préprio ser.

O que se desloca, em meio a tantos transitos, sdo a oportunidade e a
possibilidade da autonomia, do ser autonomo. O deslocamento que entendemos é o
transito poético de imagens, concepcdes que se alastram pela passagem de uma ou
vdrias vidas enquanto nos encontramos neste mundo. Os deslocamentos sao
desdobramentos do mesmo, que é eternamente inédito. Do corpo que é outro cada
dia, da experiéncia original que, ao estar em outro corpo, espaco, tempo, é nova de
novo. Do original que sempre se (re)forma, (trans)forma-se e, na nova forma, é também
um lugar de origem.

O conhecimento da danca é vivo como ela. Acontece na prépria efemeridade,
originalidade, clandestinidade. Em sua poténcia penetra pelas vias profundas do
corpo e transita de corpo a corpo, quase que de forma auténoma. A poesia da danca
transita por sua autonomia, liberta de encadeamentos sociais ou de nosso intelecto.

Os processos criativos sao como rios voadores, sem margens, mas que
transportam umidade e vapor necessarios para a terra; assim, os processos de criacao
também ampliam as possibilidades humanas de se criarem, recriarem, cocriarem,
deslocando-se por meio das experiéncias, memorias, transmissibilidade que

perpetuam um legado sinestésico e secreto do qual a vida cada vez precisa de mais.



Figura 5 - Saboreando novos olhares

Fonte: BAN\), L. ‘Graphias da dan¢a em deslocamento: éxperiéncia, meméria e transmissibilidade. Tese
(Doutorado) ECA-USP, 2020. Foto: Luiza Banov, 2020.

Desdobramentos de Moebius

Os quatros elementos referidos, experiéncia, memoria, transmissibilidade e
deslocamento foram necessarios para compreendermos caminhos de outros quatro
processos de criagao, CAMINHOS 1998/2017, SOPRO (2011, 2013, 2015), No coragdo
uma semente (2015) e ..labirintos intermitentes... (2017). Esses processos foram
disparadores para a reflexao dos rios voadores, ao qual compreendemos com
processos criativos e revelados por estes trabalhos; talvez um estudo de caso, uma
tentativa de teorizar metodologias, nao importa. No caminho de Moebius, o percurso
é sem fim. Percorremo-lo incansavelmente e nos deparamos com lugares
semelhantes, as vezes temos a sensacao de que ja estivemos |a.

Ainda assim, o fazer e o refazer permitem que tudo se transforme. Nunca é o
mesmo lugar. O lugar se renova diante do nosso ponto em relacdo ao percurso.
Transforma-se diante de novas experiéncias - experimentos - sabores -
conhecimentos adquiridos. Se transforma pelo interfluxo das memérias, das
lembrancas densas e frageis ao mesmo tempo. Se renova pela possibilidade de semear

novas sementes. Renova-se porque tudo é a mesma coisa, mas, a0 mesmo tempo,




diferente. Porque é no fazer, na eterna repeticao, como em uma fita de Moebius, que

existe a possibilidade do gesto se transformar: formar, armar, desarmar, amar, trans...

Figura 6 - Fita de Moebius revisitada.

Fonte: Desenho de Carlos Henrique N. Banov.
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MEIOS DE TRANSITAR: A DANCA E O CORPO
RE-ORGANIZAM-SE NO CIBERESPACO

Nadya Moretto D'Almeida

1. O contexto da crise e a busca por novas vias

O ano de 2020 foi um ano sombirio e incerto, ndo sé para nés brasileiros, mas
para grande parte da populacao mundial. A crise sanitdria, gerada pelo espalhamento
do Sars Cov 2, atingiu de forma contundente a vida de bilhées de pessoas em
diferentes localidades, regides, classes sociais, credos e etnias, e afetou de diferentes
formas e intensidades suas vidas, sua saude fisica e mental, seu trabalho, seu
cotidiano, suas tarefas diarias, causando, de alguma forma, uma vulnerabilidade
social em diferentes graus. Este estado de atencdo iniciou-se em 2020 e estende-se
até o presente momento no Brasil e em outras partes do globo. Hoje temos o
entendimento de que, embora pareca ser esta uma situacao de calamidade mundial,
a crise advinda do espalhamento de um coronavirus se deu e se da de maneiras
diferentes ao redor do mundo. Desta forma, de acordo com as reflexdes de Helena
Katz (2020), ndo usaremos aqui a palavra pandemia para nos referirmos a este
momento, estando de acordo com as consideracdes apresentadas por Katz em seu
artigo “Pandemia: porque nao usar” (2020), em que a autora, aponta uma
discordancia em se entender a crise sanitaria como global, uma vez que o contexto
sécio-econdmico-cultural determina a maneira pela qual determinada populacao
serd impactada por um evento de escala mundial.

Hoje, por exemplo, estamos associando, em uma Unica palavra, duas

situacdes distintas. Uma, é a acdo, de alcance ‘pan’, do coronavirus SARS-
CoV-2, que causa a doenca Covid-19, e que contamina regides distintas do



mundo e mata cidadaos em todas elas, pois as suas mutacdes ndo estancam
a sua proliferacdo, nem tampouco, parece, uma possibilidade de re-
contaminacao; e a outra, diferente desta, é a condicao para que isso ocorra,
e essa condicdo nao é ‘pan’, mas estritamente local, pois se estabelece de
formas distintas, relacionadas as caracteristicas das politicas de saude e da
situacdo da desigualdade social de cada ambiente no qual age. (KATZ, 2020)

No caso do Brasil, a crise sanitaria atinge a populacao de forma diferente do
gue em outras partes do planeta e, ainda, sendo um pais altamente desigual, essa
crise é mais severa em algumas partes do pais e regides onde os recursos sao mais
escassos. Pontuando aqui essas diferencas, passamos a dialogar a partir do ponto de
vista de uma pesquisadora e bailarina da cidade de Sao Paulo para quem a crise
sanitdria trouxe algumas mudancas na maneira de pensar/fazer danca nesse
momento. E a partir desse ponto de vista que este artigo pretende trazer uma reflexao
sobre como é possivel seguir com a danca em tempos de crise sanitdria e
distanciamento social e as questdes que perpassam o corpo que danga neste tempo

e lugar.

1.1 A danca no contexto de crise

Quando, em meados de marco de 2020, ja se espalhava pelo Brasil aideia e a
necessidade de fazermos o distanciamento social, ainda ndo se tinha o entendimento
de que este periodo seria longo. Mas o tempo foi passando. Com o avancar dos dias,
muitos artistas intensificaram suas atividades nas redes sociais com postagens de
videos onde criavam e dancavam no espaco do confinamento, ao mesmo tempo em
que muitos espetaculos e eventos eram adiados ou cancelados. Comecava a ficar
claro que os palcos demorariam a serem ocupados novamente. Os ensaios e
producdes tiveram que ser interrompidos. Logo, projetos mais elaborados
comecaram a ganhar forma nas redes sociais. Videos editados permitiam aos
bailarinos dancarem juntos novamente, se nao no palco, pelo menos na mesma tela.
Muitos grupos e companhias de danca fizeram suas acdes. Alguns liberaram registros
de suas pecas em video na integra em plataformas como Youtube e Vimeo, outros
recriaram versdes para video de suas pecas ou fizeram novos experimentos no seu

espaco de confinamento. Essas acdes e videos sao, de certa forma, um registro do




pensamento de um momento e de como os artistas buscavam uma continuidade
apesar do rompimento. Dentre as iniciativas, uma bastante emblematica nos chamou
a atencao, exatamente porque naquele momento trazia de forma bem humorada
uma espécie de negacao dentro desta acdo. Em uma producao videografica de
aproximadamente dez minutos, a companhia Ballets de Monte Carlo criou um video
intitulado “WAKE UP!” Les Ballets de Monte Carlo Emerges from Confinement." Nesse
video, publicado em meados de maio de 2020, podemos ver os bailarinos em conflito
com seus espacos privados tentando de alguma maneira manter uma rotina de aulas,
de ensaio, de alguma forma manter o seu trabalho em tentativas atrapalhadas e nada

gloriosas.

Itis hardto speak with amask. Itis hard to dance without space, without friends,
without musicians, without technicians, without a theatre.Wake Up!?

As we slowly emerge from confinement, we have realized that dance is an art
unlike any other. Movement needs flesh and space to exist. To reduce the space
for a dancer Is to deprive them of their body, for an apartment can never be a
stage and a wall can never be a partner.’

Para o diretor e para os bailarinos do Ballet de Monte-Carlo a estrutura que a
companhia podia ter acesso antes da adocao das medidas de distanciamento eram
fundamentais para que eles continuassem a realizar seus trabalhos. Havia um certo
esgotamento no ar. Um esgotamento do corpo no confinamento, um esgotamento
do individuo que sente-se compelido a continuar a criar por multiplas razbes e cuja
acdo de produzir pode gerar questdes entre o que é possivel fazer, o que é preciso
fazere o que é desejado fazer. E a partir destas escolhas que os artistas da danca foram
construindo, ao longo deste periodo, diversas respostas e antirrespostas que podem
nos ajudar a pensar sobre a danca para além deste tempo de crise e vislumbrar

possiveis rumos para esta arte.

! Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=TVqzPgo36 4.Acesso em: 03/06/2020.

2 ¢ dificil falar com uma mascara. E dificil dancar sem espaco, sem amigos, sem musicos, sem técnicos,
sem um teatro. Acorde!” Traducdo nossa de texto dito pelo diretor e coredgrafo Jean-Christophe Maillot
(1960) na abertura do filme “WAKE UP!” Les Ballets de Monte Carlo Emerges from Confinement.

3 “A medida que lentamente saimos do confinamento, percebemos que a danca é uma arte diferente
de qualquer outra. O movimento precisa de carne e espaco para existir. Reduzir o espaco para um
bailarino é priva-lo de seu corpo, pois um apartamento nunca pode ser um palco e uma parede nunca
pode ser um parceiro.” Traducao nossa de texto disponivel na péagina oficial do balé de Monte Carlo.
Disponivel em: https://www.numeridanse.tv/en/dance-videotheque/wake. Acesso em: 13/06/2021.



https://www.youtube.com/watch?v=TVqzPgo36_4
https://www.numeridanse.tv/en/dance-videotheque/wake

2. Precedentes a danca e a tecnologia

E bem verdade que os artistas, ja ha muito, experimentam a linguagem da
danca com as novas tecnologias, em muitas situacdes dialogando com a camera para
além do registro do espetdculo. A videodanca, forma de arte hibrida que combina as
linguagens do video e da danca, teve como uma de suas pioneiras no mundo a
ucraniana Maya Deren (1917-1961) da qual, dentre as experimentag¢des, destacamos
a peca A Study In Choreography For Camera (1945)*. No Brasil, ja na década de 1970,
temos os estudos de Analivia Cordeiro® (1954-), uma das pioneiras em Computer
Dance. Para Cordeiro, pensar a arte e as novas formas de comunicacao é uma questao
de sobrevivéncia humana. A artista conta que seus trabalhos mais recentes, do ponto
de vista do fazer, ndo estao ligados a tecnologia, muito embora, ela nos revele que o
meio de veiculacdo destes continuam estabelecendo um didlogo com as novas
midias (2021)°.

Como mencionamos, as pesquisas envolvendo danca e tecnologia nao sao
recentes, no entanto, esbarravam na disponibilidade de recursos e meios para
empreendé-las. A ‘disparidade conectiva’, como bem nomeia Ivani Santana (2013),
era um entrave tanto para o artista que ousasse vislumbrar a possibilidade desse
didlogo como para o espectador que, em grande parte, nao tinha acesso facil aos
meios que o possibilitasse experimentar. Porém, o desenvolvimento e popularizacao
de aparelhos e a distribuicao das redes fixas e moéveis, nao sé agilizou e possibilitou a
comunicacdo entre lugares distantes como também permitiu considerar a
possibilidade de se usar tais dispositivos para um nimero maior de pessoas. Nesse
contexto, a impossibilidade de se ocupar teatros para apresentacdes bem como a
necessidade de permanecer em seu espaco privado acabou por impulsionar outros

artistas para este didlogo com as novas midias, tornando, para grande parte dos

4 Um estudo em coreografia para camera (1945), disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=uFpCv1GkePY.
Acesso em: jun 2021.

* Site onde é possivel encontrar as obras da artista, disponivel em: https://www.analivia.com.br/. Acesso
em: jun.2021.

¢ Em entrevista para o festival MULTIVERSO (festival de inovacdo, cultura e educacdo em arte generativa
e creative coding). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=1Wa-g809YLw. Acesso em:
13/06/2021.



https://www.youtube.com/watch?v=uFpCv1GkePY
https://www.analivia.com.br/
https://www.youtube.com/watch?v=1Wa-g8o9YLw

bailarinos, o Unico meio de continuar produzindo e compartilhando suas criacoes. Era
preciso transitar para o espago onde o publico estd, e estavamos todos em casa. Muito
embora as acdes envolvendo a danca no ciberespaco ndao sejam novas, muitos
artistas acabaram por iniciar essa pesquisa a partir do contexto de isolamento social.
Foi o caso do grupo de artistas e colaboradores do Nucleo Dédalos, do qual faco
parte, que, no inicio de maio de 2020, comegaram a se reunir para conversar sobre as

possibilidades de transitar por este ciberespaco.

2.1 Sobre o transito pelos espacos até o ciberespaco

A peca Gestos Transitantes teve seu projeto inicial concebido por Luiza Banov e
Luciana Camuzzo em meados de 2018. A ideia do transito, adaptabilidade e do didlogo
entre linguagens ja se fazia presente neste momento embrionario do projeto, uma vez
que vislumbrava um espetaculo que pudesse se deslocar por espacos de diversas
naturezas e, a0 mesmo tempo, possibilitar a desenhistas exercitar o olhar para o corpo
em movimento na medida em que eles poderiam assistir ao espetaculo e, ao mesmo
tempo, desenhar a partir do movimento que se apresenta. Luiza Banov, idealizadora
do Nucleo Dédalos, convidou a coredgrafa Sayonara Pereira para assinar a criacao e
direcdao da peca. Também foram convidados os bailarinos Ametonyo Silva, Nadya
Moretto, a artista visual Giulia Zen, o artista Eduardo Joly, responsavel pelas
visualidades e sonoridades e a atriz e iluminadora Maira do Nascimento. A peca
estreou no teatro Municipal Erotides de Campos em Piracicaba’ e, em seguida, foi
apresentada na Pinacoteca da mesma cidade, levando-nos a habitar dois espacos de
natureza bastante diferente. Se, em primeiro lugar, trabalhamos os movimentos
considerando a frontalidade proporcionada pelo palco italiano, a Pinacoteca nos
proporcionou um espac¢o mais fluido onde as células coreograficas eram deslocadas
por entre o publico.

Quando nos reunimos em 2020, alguns meses apds a estreia de Gestos

Transitantes, e ja em contexto de crise sanitdria, o elenco e a diretora compartilhavam

7 A peca Gestos Transitantes estreou em 23 de setembro de 2019, como dito, no Teatro Municipal
Erotides de Campos na cidade de Piracicaba e com o financiamento do ProAC municipios 2019.



uma vontade de se lancarem ao desafio do transito, mas desta vez para um espaco
ainda ndo explorado por este grupo de artistas. A principio, a ideia era transitar para o
espaco do confinamento com as células coreogréficas que possuiamos e depois nos
unirmos, de modo alegérico, através da edicao dos curtos videos que cada bailarino
elaborou em seu espaco. O espetaculo Gestos Transitantes metamorfoseava-se pela
primeira vez para continuar existindo, agora em forma de video e navegar pelas redes,
e acabou por receber o titulo em mencao a uma das cenas do espetaculo anterior: #Do
que vocé tem Saudade?® No processo para a feitura deste primeiro material cada um
dos bailarinos, a pedido da diretora Sayonara Pereira, escolheu um local em seu
préprio espaco, um enquadramento de camera e trabalho com as células
coreogriaficas do espetaculo apresentado em 2019. Luiza Banov optou por um plano
sequéncia’® em que ela se deslocava por alguns espacos de sua casa, sendo filmada por
uma camera moével comandada pela sua primogénita, que seguia seus movimentos e
seus deslocamentos por varios comodos. O olhar da camera fazia alusdo a sua cena
dancada no palco, onde a bailarina Nadya Moretto a perseguia com uma camera de
celular na mao. Era também um solo que tinha como caracteristica um amplo
deslocamento pelo espaco.

Em sua proposta para camera, Ametonyo Silva faz opcao pela posicao fixa do
equipamento, enquadrando uma varanda onde podemos ver parte do ambiente
interno e parte do ambiente externo, em que o bailarino desenvolve sua célula
coreografica. Pela fresta da porta balcao podemos avistar a rua movimentada que
compde com os movimentos de Silva do lado de fora do quarto.

O solo dangado por Nadya Moretto, na versao 2019, ja era bastante intimista e
gestual. A ideia da bailarina era, entao, trabalhar com os detalhes que poderiam ser
potencializados com a utilizacao de duas cameras em dois planos diferentes. Um dos
planos enquadra todo o corpo da bailarina e outro busca, na lateral, captar um plano
baixo e mais fechado.

A frase que intitula essa primeira etapa do projeto: “#Do que vocé tem

& Nesse momento, a peca Gestos Transitantes que era originalmente um trio, ganhou uma versdo em
quarteto ja que, com a ida da bailarina Nadya Moretto para a Alemanha, a bailarina Manoela Brunelle
passou a fazer parte do grupo. No contexto do ciberespaco e da possibilidade de se conectar, apesar da
distancia fisica, a peca recebeu, novamente, a bailarina residente na Alemanha.

° Na linguagem cinematografica, trata-se de um plano que registra uma agao inteira sem cortes.




Saudade?” era perguntada e respondida pelos bailarinos em cena e cujas respostas
foram re-elaboradas e expandidas para que outras pessoas de outros paises a
respondessem em forma de audio, que passou a compor a sonoridade desta peca. O
video “#Do que vocé tem saudade?” teve uma pré-estreia no canal do YouTube do
Sesc Piracicaba no dia 27 de junho de 2020 e foi a primeira etapa deste transito.
Depois desta primeira experiéncia, o grupo continuou a se reunir, trocando ideias,
experiéncias e desejos e chegou-se a proposta de construir um espetdculo que
pudesse ser dancado ao vivo a partir do espaco de confinamento de cada um dos
bailarinos. Esta pesquisa, entdao, concretizou-se na primeira versao ao Vvivo
apresentada por meio da plataforma Zoom ainda na condicao de ensaio aberto'.
Cada etapa foi permeada de muito estudo por parte de todos os artistas envolvidos.
A seguir, buscamos fazer um breve relato desta pesquisa a partir do nosso olhar
como bailarina e integrante deste projeto. Buscaremos abordar tais reflexdes a partir

de dois eixos: 0 do corpo e o eixo dos espacos.

Figura 1 - Gestos Transitantes em Campo Expandido.

Foto: Arquivo Nucleo Dédalos.

190 evento intitulado “O artista do interior e o isolamento social”, do Sesc Piracicaba, contou com a
participacao de Luiza Banov, Fernanda Ferreira e Vivian Trivelin, e pode ser acessado a partir do link:
https://www.youtube.com/watch?v=aVLWBFIMzmA. Acesso em: jun. 2021.

" A peca Gestos Transitantes em Campo Expandido teve sua primeira apresentacao em formato de ensaio
aberto em 18 de setembro de 2020 para estudantes da Fabrica de Cultura.



http://www.youtube.com/watch?v=aVLWBFlMzmA

3. Divagacoes sobre as espacialidades paralelas

Em recente conversa promovida pela Escola de Artes Dramaticas da Usp'? o
professor André Lepecki'® (1965) inicia sua fala nos trazendo a perspectiva de que o
inicio da coreografia estd ligado, sobretudo, a sala. Ndo ao corpo, mas sim ao local
onde a acao acontece. Para ilustrar o seu argumento ele apresenta as paginas iniciais
do livro de Raoul-Auger Feuillet intitulado Chorégraphie, ou I'art de d'écrire la danse
(1700) onde, pela primeira vez, a palavra coreografia é escrita, e cujas paginas iniciais
apresentam o lugar da danca. Este lugar da danca seria, segundo Lepecki, um local
com caracteristicas especiais, mas que pode ser reproduzido mundialmente,
tornando-se, portanto, um espaco qualquer. Partindo desta provocacdo de Lepecki,
passamos, aqui, para um didlogo a partir da experiéncia com o espaco na obra Gestos
Transitantes em Campo Expandido. Para tanto, partiremos da suposicao de que, ao
participarmos de uma peca que é apresentada ao vivo através da plataforma Zoom, o
bailarino acaba por produzir dois espacos paralelos entre si. Um de carater real, Unico
e pessoal, e outro de carater virtual.

Plataformas de videoconferéncia ja eram utilizadas em contextos corporativos

e estudantis, no entanto tiveram a sua utilizacdao expandida em larga escala com a
necessidade do distanciamento social. A sua utilizacdo com motivacdes artisticas
também estava sendo pensada por artistas ao redor do mundo. Em maio de 2020,
estudantes de cenografia da Universidade de Amsterda e estudantes de composicao
de Haia participaram de uma colaboracao artistica, lancando mao de diversas
estratégias para realizar um evento ao vivo por meio da plataforma Zoom. O evento,
chamado Roots of the future, contou com trés pecas, cada qual explorando maneiras
diferentes de interagir com o publico, desde permitir ao publico abrir suas cameras e
compor com suas imagens a tela que era transmitida para todos, até interagir
respondendo a perguntas fechadas em que o espectador tinha que selecionar uma
alternativa que levaria o grupo a um resultado composto pela acdo de todos naquele

momento. A arte contemporanea parece ir ao encontro do seu publico e este, por sua

12 Perspectivas anos 20 Conversa André Lepecki. Disponivel em: https//ww.youtube.com/watch?v=IMeByhGMXxfQ.
Acesso em: 13/07/2019.
13 Escritor e professor do Departamento de Estudos da Performance da Universidade de Nova lorque.



https://www.youtube.com/watch?v=lMeByhGMxfQ

vez, parece reivindicar cada vez mais este dialogo. O desejo de dialogar, mesmo que
a distancia, levou alguns artistas a experimentos que tentavam unir pessoas em
lugares diferentes ja em meados dos anos 1970. O experimento chamado Mobile
Image, dos artistas Kit Galloway e Sherrie Rabinowitz, realizou experiéncias com um
satélite américo-canadense que consistia em conectar bailarinos de duas diferentes
cidades em tempo real, transformando o monitor da televisao em um espaco
imersivo e pode ser realizado naquele momento gracas ao apoio financeiro da Nasa'
(PAULSEN, 2013). Esse e outros experimentos, nos quais arte e tecnologia conversam,
permitem-nos pensar o corpo, o tempo e o espaco de outra maneira a partir do que
a tecnologia nos oferece.

Ao propormos uma pesquisa partindo dos nossos espacos individuais de
confinamento, assumimos ensaiar e apresentar em um local Unico que contém,
dentro dele, uma histéria e uma dinamica particular que ndo se assemelham nem a
um teatro, nem a um museu e nem ao espaco publico. Muito embora o uso da casa,
enquanto lar, ndo se configure como uma alternativa nova, o seu uso atual da-se em
um contexto nao de reunidao em um lugar comum, mas de afastamento, resultando
na multiplicacdo desses espacos tanto quanto forem o nimero de participantes da
performance. No caso de Gestos Trasitantes em Campo Expandido, tinhamos os
espacos dos trés bailarinos e da diretora, que precisou ser pensado e organizado para
esse evento.

Desta forma, o que pode ser pontuado na nossa realidade atual e, em especial
para a pesquisa da peca Gestos Transitantes em Campo Expandido, é a utilizacdo
simultanea de mais de um espaco privado, em diferentes localidades, para um sé
evento coreografico. Esse evento, embora passado em diferentes espacos, acaba por
ganhar forma exatamente no espaco da virtualidade, ou seja, num espaco em

potencial ou no ciberespaco.

O ciberespaco é definido como um mundo virtual porque esta presente em
poténcia, € um espaco desterritorializante. Esse mundo ndo é palpavel, mas
existe de outra forma, outra realidade. O ciberespaco existe em um local
indefinido, desconhecido, cheio de devires e possibilidades. Ndo podemos,
sequer, afirmar que o ciberespaco esta presente nos computadores,
tampouco nas redes, afinal, onde fica o ciberespaco? Para onde vai todo esse

'* National Aeronautics and Space Administration (NASA) ou Administracdo Nacional da Aeronautica e
Espaco é uma agéncia do Governo Federal dos Estados Unidos responsédvel pela pesquisa e
desenvolvimento de tecnologias e programas de exploracdo espacial.



“mundo” quando desligamos os nossos computadores? E esse carater fluido
do ciberespaco que o torna virtual. (MONTEIRO, 2007)

Assim, a0 mesmo tempo em que ha a existéncia de multiplos espacos
privados onde cada um dos bailarinos habita, eles acabam por se relacionar através
desse espaco nao palpavel da virtualidade e produzindo assim o que poderiamos
chamar de dois espacos paralelos entre si.

E 0 que aponta Paulsen (2013) em uma de suas reflexdes a partir de relatos
dos experimentos realizado para a performance Mobile Image e onde se percebe as

diferencas com relacao ao tempo e reflexos sobre o espaco:

The July test performances exposed the problems that latency would cause for
real-time interaction and the difficulty of engaging with other bodies in the
specific space-time of the screen. It is easy to conceive of live video
telecommunication as providing a window onto a distant place, as satellite
spectaculars like Our World implied. Bringing two (or more) sets of images
together on a screen will result in another model: the screen is not simply a
device that frames and transmits a camera’s view; it is a parallel space, which
doesn’t mirror any single reality and is governed by its own laws of time and
space. It becomes a meeting ground, or as the artists termed it, an “image as
place.”” (PULSEN, 2013, p. 102)

Estes espacos ou espacialidades paralelas podem ser vivenciados tanto por
quem performa quanto por quem assiste a performance e pode ser uma ideia
elementar para um estudo mais aprofundado sobre as relacdes entre estes espacos

do ponto de vista do publico e também do performer.

Em Gestos Transitantes em Campo Expandido, o trabalho dentro do espaco
real da nossa casa envolvia a pesquisa do movimento considerando as
especificidades deste lugar, sua mobilia, suas superficies, seus sons e seus outros
habitantes, ja o ciberespaco, por onde adentramos a partir de uma plataforma de
videoconferéncia, exigia-nos uma outra abordagem, pautada, principalmente, pela
relacdo com a camera do computador e com a nossa propria imagem projetada que

nos permite entender os limites da captacao e fazer escolhas quanto ao

1> “As performances do teste de julho expuseram os problemas que a laténcia causaria para a interacdo
em tempo real e a dificuldade de interagir com outros organismos no espago-tempo especifico do ecra.
E facil conceber a videocomunicacdo ao vivo como uma janela para um lugar distante, como
espectaculos de satélite como o Nosso Mundo implicava. Trazer dois (ou mais) conjuntos de imagens
juntas num ecré resultara num outro modelo: o ecréd ndo é simplesmente um dispositivo que emoldura
e transmite a visdo de uma camara; é um espaco paralelo, que ndo espelha nenhuma realidade Unica e
é governada pelas suas préprias leis do tempo e do espaco. Torna-se um ponto de encontro, ou como

rn

os artistas lhe chamavam, uma ‘imagem como lugar’.” (Tradugdo nossa)




enquadramento do corpo. A exploracdo deste ciberespaco envolve, também, a
experimentacao das possibilidades técnicas oferecidas pela plataforma de
videoconferéncia para que uma montagem das cenas em tempo real pudesse ser

realizada.

3.1 Divagacoes sobre o corpo que danca diante de si.

Para a recriacao de Gestos Transitantes em Campo Expandido, a primeira acao foi
definir o local real onde este corpo poderia dancar. Ao trabalhar com o local real, ja
tentdvamos vislumbrar os enquadramentos possiveis dos corpos. Uma vez definido o
espaco, toda a experimentacao se deu diante dos olhos da diretora e dos colegas de
cena. Conectdvamo-nos através da plataforma e traziamos propostas de recriacao dos
movimentos outrora dancados em outros espacos. Uma das primeiras questdes era
conciliar a coreografia com o manuseio dos botdes e as mudancas de angulo da
camera do computador. Aos poucos, fomos percebendo que o manuseio dos botdes
e ajustes das telas dos computadores compunham a mesma coreografia. Era preciso
observar as partes do corpo que apareciam na tela e deixar que o resto do corpo
trabalhasse em funcao daquele recorte captado pela camera. O maior desafio foi o
trabalho com o olhar. Devido a proximidade da camera, em que muitas vezes
trabalhdvamos, qualquer hesitacdo era rapidamente percebida. Na plataforma virtual
nao é dificil olhar diretamente para nossos companheiros de cena. Para criar a ilusdao
do contato visual, acabamos por estabelecer uma relacdo com o pequeno pontinho
no centro e acima de nossa tela onde a camera se localiza, A percepcao de toda a
movimentacdo dos nossos companheiros e cena era feita através da visao periférica.

Dancar a mesma coreografia em unissono é também um desafio, pela diferenca
no tempo das conexdes. E preciso aceitar as caracteristicas do ciberespaco e seu
tempo dispar. E preciso jogar com o atraso e com ailusdo. No inicio da pesquisa, sentia
o corpo desconectado, a atencao ao fragmento dele que aparecia na tela era maior
que a atencao destinada as outras partes que estavam fora do enquadramento. Como
se o corpo estivesse, de fato, em duas realidades diferentes. Com o tempo e com os

ensaios, foi possivel religar esses fragmentos e perceber uma unidade dentro do



espaco real ao passo que apenas uma parcela do corpo se dava a ver no quadrado da
tela. Este corpo que se projeta na tela também foi pontuado por Pulsen, ao estudar

sobre o experimento ja citado, Mobile Image (1977),

To do this, the performers used the feedback monitor to carefully and precisely
control the images. All of their physical movements were at the service of the
screen image, not what was within their physical surroundings. The dancers
transformed their material, tactile bodies into exclusively visible bodies in order
to exist on the surface of the screen. They let go of their corporeality to be
together, not in space or time, but in the “image as place” ¢ (PULSEN, 2013, p.
104)

Olhar a sua propria imagem na tela, além de nos colocar na situacdo de
dependéncia do video para fazer escolhas e trazer precisao ao gesto, como pontua a
autora no trecho acima, traz um aspecto ao mesmo tempo narcisico e critico.
Enquanto podemos nos visualizar em tempo real, também observamos a nossa

prépria atuacao estando, talvez, mais suscetiveis a autocriticas instantaneas.

4. Apontamentos

O didlogo da danca com a tecnologia ja vem, ha muito, sendo explorada. No
entanto, em tempos de crise sanitdria e necessidade de distanciamento social, artistas
da danca de diferentes partes do planeta foram impulsionados a novas
experimentacdes no ciberespaco. A popularizacdo de meios e o acesso as novas
tecnologias favoreceu a migracao tanto dos artistas como do publico para as “novas”
midias, acelerando um processo ja em curso. Neste artigo, buscamos fazer um relato a
partir da nossa experiéncia em transitar entre um modo de criacdo e apresentacao na
presenca para a utilizacdo de plataformas de videoconferéncia por meio da qual
realizamos a recriacdo de espetaculo Gestos Trasitantes em Campo Expandido, com
direcdao de Sayonara Pereira em parceria com o Nucleo Dédalos, dirigido por Luiza

Banov. Esbocando pensamentos e percepgdes pessoais sobre o espaco e sobre o

16 “Para tal, os artistas usaram o monitor de feedback para controlar, com cuidado e precisdo, asimagens.
Todos os seus movimentos fisicos estavam a servico da imagem do ecrg, e ndo do que estava dentro do
seu ambiente fisico. Os dancarinos transformaram o seu material, corpos tacteis, em corpos
exclusivamente visiveis, de modo a existirem na superficie da tela. Eles largaram a sua corporalidade
para estarem juntos, ndo no espago ou no tempo, mas na ‘imagem como lugar’” (Tradugdo nossa).




corpo que constrdi, recria e danga nesse novo contexto, trouxemos um relato ainda
elementar dessa experiéncia, procurando destacar os tdpicos como espago e corpo
para que, a partir dai, possamos levantar outras questdes relativas ao futuro da danca
e seus modos de producado, distribuicdo e relacdo com os meios, espacos e publico.
Quais marcas a producao deste periodo deixard no corpo dos artistas e dos
espectadores? Esta e outras perguntas podem nos ajudar a reorganizar o

entendimento de danca e suas relacdes de producao e compartilhamento.
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DANCAS EM EXPOSICAO, CAMINHOS DA PESQUISA

Sofia Vilasboas Slomp'

INTRODUCAO

A escolha dos artistas das artes cénicas de apresentar suas composicoes
artisticas fora dos palcos e salas convencionais do teatro - como em galerias e museus
de arte, em espacos publicos ou privados (como a prépria casa do artista), em
ambientes naturais e/ou urbanos - transfigura o lugar escolhido em prol do discurso
da peca, por ora utilizando a realidade concreta do local, por ora simbolizando
cenicamente o mesmo. Tais escolhas impulsionaram artistas e publico a se
relacionarem diferentemente com a experiéncia artistica, tensionando fronteiras
estéticas, politicas e sociais, além de questionarem cdédigos teatrais,
descontextualizando certas convencdes como, por exemplo, a frontalidade palco-
plateia, e utilizando-se de procedimentos estéticos, como a literalidade, para expor os
elementos que compdem a proépria feitura da proposta cénica.

A emergéncia atual de projetos em danca cénica contemporanea dentro de
espacos expositivos foi observada por tedricas da drea como uma retomada de ondas
precedentes datadas da primeira metade do século XX, sobretudo nos Estados Unidos
e em paises da Europa (BISHOP, 2014). O interesse, e certo fetichismo, de instituicdes
museais pelo dispositivo coreografico nas salas de exposicdo — promovendo
reativacbes de obras passadas, propostas em site-specific e/ou retrospectivas de
artistas da danca - se proliferou depois da primeira década dos anos 2000 em

diferentes paises. Somam-se, a esse interesse mutuo, fendmenos ocorridos dentro do

' O presente trabalho foi realizado com apoio do CNPq, Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e Tecnoldgico - Brasil.



campo coreografico. Cito, as experimentacbes da danca pds-moderna norte-
americana nas décadas de 1960 e 1970 que utilizavam espacos alternativos para suas
apresentacgoes e, posteriormente, 0 movimento de coredgrafos franceses e europeus
nos anos 1990, quando artistas da danca cénica contemporanea se depararam com
seus modos de fazer, trabalhar e “interrogar a heranca coreografica, mas também os
discursos ‘sobre’ a danca” (GINOT, 2003). Assim, tais profissionais vém expondo e
questionando os mecanismos da fabricacao do espetaculo cénico (producao,
economia, mercado da arte), suas figuras e papéis estabelecidos (coredgrafo,
intérprete, espectador, dancarino, programador) e os locais de apresentacao (festivais,
teatros, museus, pragas).

Nesse caminho, percebe-se que, as dancas em contexto de exposicao,
atravessam dois modelos estruturais: por um lado, os cédigos do espaco teatral, em
particular a tradicao do modelo do palco italiano, no qual a frontalidade e a distancia
fixa entre palco e plateia sao determinantes e que se tornou uma estrutura frequente
as apresentacdes do campo coreografico, e, por outro lado, o modelo do cubo branco,
habitual nos museus e centros de arte contemporanea, que codifica um espago neutro
para a fruicdo das obras de arte e que abriga os projetos em danca no museu. Nota-se
que esta travessia acaba expondo convencdes sociais e produzindo negocia¢des entre
artistas, curadores, instituicbes e publico. Em contrapartida, o deslocamento de
habitos e a proximidade entre dancarinos e espectadores, no espaco social do museu,
podem abrir brechas a pratica de uma “coreografia social” (CORNAGO, 2015), na qual
se faz presente a construcao de um lugar comum, além de novas praticas de fruicdao e
atencao.

Posto isto, citarei, brevemente, trés exemplos da minha experiéncia como
espectadora e pesquisadora que fomentaram minhas indagacdes no percurso da
pesquisa de doutoramento intitulada Dancas em exposicdo: travessias do teatro ao
museu?. Ao longo do texto, ainda, tracarei elementos e elaboragcdes que construiram

os caminhos desta pesquisa.

2 Pesquisa de doutorado (2016-2021) realizada no Programa de Pds-Graduagdo da Escola de
Comunicacgodes e Artes da Universidade de Sao Paulo (PPGAC-ECA/USP), sob orientacdo da Prof.2 Dr.2
Sayonara Pereira com bolsa sanduiche pelo CNPq (2019) no departamento de danca da Université Paris
8, Franca.




Deslocamento 1

No segundo semestre de 2009, minha cidade natal, Porto Alegre, sediava a 72
Bienal do Mercosul® — Grito e Escuta — com curadoria geral da argentina Victoria
Noorthoorn e do artista chileno Camilo Yanez. Na época, eu era estudante da
faculdade de Teatro na UFRGS e frequentadora das Bienais do Mercosul. Como é de
costume, a 72 edicdo aconteceu em diferentes pontos da cidade, como centros
culturais, museus publicos e privados e nos famosos armazéns desativados do Cais do
Porto, cartées-postais da capital gaucha, que foram transformados em pavilhdes de
exposicao. Um deles abrigava a Mostra intitulada Fic¢ées do Invisivel. Para esta
exposicdo, a intencao curatorial foi de exibir os processos criativos dos artistas
convidados, expondo abertamente aspectos da linguagem e de producao “que
geralmente ficam apagados ou sublimados na obra final.”* (NOORTHOORN, 2009, p.
309). Para isso, foram construidas ilhas, separadas por cortinas pretas, que abrigavam
instalacdes e videos dos trabalhos selecionados, exibindo os bastidores e a feitura do
trabalho cénico. Dentre eles estava exposto o video de aproximados 30 minutos, do
solo autobiografico Véronique Doisneau® (2004), dirigido pelo coreégrafo francés
Jérébme Bel®.

Lembro-me, nitidamente, da imagem daquela bailarina, projetada numa
imensa parede, em um lugar totalmente inusitado para um espetaculo coreografico
que transitava pelo teatro, pela danca e pelo video. Com fala doce e pausada, Doisneau
comecava a peca dizendo: “Esta noite é meu Ultimo espetéaculo na Opera de Paris”.
Sozinha em cena, com roupa de ensaio, a bailarina expunha seus desejos e suas

frustracoes profissionais, abrindo literalmente o jogo e os bastidores de sua realidade

3 A Bienal do Mercosul é um evento internacional de artes visuais que acontece na cidade de Porto
Alegre desde 1997. Promovida pela Fundacéo Bienal de Artes Visuais do MERCOSUL, instituicao de
direito privado sem fins lucrativos, consolidou-se como referéncia no calendario cultural do Brasil e da
América Latina.

4 “que habitualmente quedan borrados o sublimados en la obra terminada” (Tradugdo nossa).

*> A peca Véronique Doisneau faz parte de uma série de solos autobiograficos dirigidos pelo coredgrafo
Jérome Bel, no inicio dos anos 2000, com profissionais do campo da danca.

¢ Jérome Bel (1964) é um dancarino e coredgrafo francés. Estudou no Centre National de Danse
Contemporaine d’Angers (1984-1985). Em 1994, apresentou seu primeiro espetaculo, Nom donné par
I'auteur, uma coreografia de objetos. Seus trabalhos questionam os cédigos do espetaculo cénico,
mostrando sua fabricacdo, e deslocam os lugares habituais — sejam do espectador, dos técnicos ou dos
dancarinos profissionais e amadores -, borrando, em cena, os limites do que é um espetaculo de danca.



transfigurada em ficcao e criando uma intimidade entre nés. O imaginario que eu tinha
da bailarina virtuose e impecavel e da grandiosidade infalivel do ballet da Opera ia se
desfazendo diante das fragilidades dancadas e narradas por aquela personagem.

Bel, neste trabalho, propdée um duplo deslocamento do lugar habitual da
bailarina, primeiro no tema do espetaculo que, pelo testemunho, mostra os bastidores
da cena, e, depois, na forma de apresentacao, pois exibe o video da peca como um

documento dentro do contexto de uma exposicao em artes visuais.

Deslocamento 2

Em 2016, no inicio do percurso do doutorado, conheci o projeto
Work/Travail/Arbeid, criado em 2015, pela coredgrafa belga Anne Teresa De
Keersmaeker (1960) e pela companhia de danca Rosas. Idealizado como uma
exposicao coreografica de longa duracao, este projeto foi um convite da curadora
Elena Filipovic para o Centro de Arte Contemporanea — WEILS, na Bélgica. Para esta
criacdo, De Keersmaeker retomou o vocabuldrio gestual do seu espetaculo anterior,
Vortex Temporum (2013), e desmembrou sua coreografia idealizada para o palco do
teatro, com duracdo média de uma hora. A exposicao Work/Travail/Arbeid foi
apresentada durante nove semanas consecutivas, tendo sido aberta a visitacdao das
11h da manha as 18h da noite seguindo o horario de funcionamento do préprio
museu.

Pessoalmente, eu havia estudado a fase inicial da companhia Rosas durante o
mestrado académico’, focando no recurso da repeticdo nas coreografias do grupo. A
possibilidade e o desejo de reencontrar o pensamento coreografico dessa artista que
admiro, agora apresentado no contexto do museu, ocorreram diante da pergunta que
introduzia este novo projeto: “O que se torna uma coreografia, uma vez que ela é

apresentada segundo os cédigos de uma exposicao?”® (DE KEERSMAEKER, 2016). Esta

’ Programa Master Erasmus Mundus en Etude du spectacle vivant (2012-2014). Bolsista pela comissao
europeia na Université Paris VIII (Franca). Titulo da dissertacao: Pour une esthétique de la répétition: la
répétition comme une ressource esthétique/poétique dans la création scénique contemporaine, defendida
em 2014 (texto nao publicado).

8 “Que devient une chorégraphie une fois présentée selon les codes d’une exposition?” (Tradugdo nossa).




questdo suscitou outras, que foram dando corpo a pesquisa de doutorado em curso:
a) quais cédigos e convencgdes circunscrevem tanto o lugar da danca quanto da
exposicao?; b) de que maneira a arte da danca cénica se desloca para o espaco
expositivo e quem sdo seus parceiros?; ¢) como o projeto de uma grande companhia
reconhecida no campo coreografico se enquadra e/ou escapa as normas e hierarquias
visiveis e invisiveis no espaco institucionalizado do museu?

Uma figura chave neste trabalho, a curadora Elena Filipovic (2015), pontua, no
texto introdutério do catalogo da exposicao coreogréfica, que o projeto foi pensado
em conjunto com De Keersmaeker e outros colaboradores, tendo sido gestado alguns
anos antes da estreia. Filipovic (2015, vol. 1, p. 36) ressalta também que ndo era
interessante para a instituicdo apresentar uma “exposicao sobre o seu trabalho”,
através de um conjunto de filmes, fotos, roteiros e/ou tudo que produz traco e registro
de uma obra dancada, mas sim, exibir uma “exposicao do seu trabalho”. Igualmente,
ela comenta que tampouco a ideia era apenas trocar a caixa preta do teatro pelo cubo
branco do espaco museal, mas “pensar especificamente uma coreografia ligada as
praticas e protocolos de uma exposicao: sem cena, sem frontalidade, proximidade
com o publico.” (FILIPOVIC, 2015, vol. 1, p. 36). Dessa forma, o desafio foi duplo para a
coredgrafa e grupo de dancarinos: “[...] fazer uma exposicdao como uma performance,
e uma performance como uma exposicao — e nao simplesmente usar o espaco

expositivo como um cenério”® (DE KEERSMAEKER, 2015, vol. 1, p. 36).

Deslocamento 3

Assisti a performance La Béte (2005), do coredgrafo e dancarino brasileiro
Wagner Schwartz (1972), no Festival Panorama de Danca em Sao Paulo, em 2016.
Rapidamente, interessei-me pela inversao dos lugares habituais que o artista propos:
o espectador ocupou a cena e o performer ofereceu seu corpo para ser manuseado
pelo publico na duracao da apresentacdo. Em 2017, esta performance foi apresentada

no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM/SP), na abertura da exposicdo “35°

° “to make an exhibition as a performance, and a performance as an exhibition — and not simply to use the
exhibition space as a set.” (Traducdo nossa).



Panorama da Arte Brasileira: Brasil por multiplicacdo” junto com as obras de outros
artistas. Apods esta apresentacao, Schwartz foi duramente atacado, na modalidade do
linchamento virtual, apés um video de poucos segundos ser viralizado nas redes
digitais. A performance ao vivo, descontextualizada, saiu do espaco expositivo e social
do museu para entrar no espaco da hipervisibilidade chapada e acelerada das redes
digitais. Nesse mesmo ano, uma onda de censura aos artistas e as instituicdes de arte
inundou o territério brasileiro. A cena, agora virtual, era exposta a um debate
polarizado, geralmente moralista, com imagens manipuladas que pareciam sufocar no

senso comum das telas o sensivel da arte.

4 Caminhos [movedicos] da pesquisa

Inicialmente, a pesquisa de doutorado se interessava pelos deslocamentos
internos e discursivos abordados nas obras de alguns artistas do campo coreogréfico,
como relatado acima, no Deslocamento 1, no qual narro brevemente meu primeiro
contato com o espetaculo Véronique Doisneau, do coredgrafo Jérédme Bel. Porém, no
percurso do estudo, durante as observacdes de campo das obras e das praticas em
danca cénica contemporanea, tornou-se necessario localizar esse deslocamento de
uma maneira concreta. Curiosamente, o espa¢o expositivo estava sendo utilizado
como um lugar chave, e um desafio estético e ético, por diferentes artistas da area,
como descrevi nos exemplos dos Deslocamentos 1,2 e 3.

Neste sentido, pareceu sintomdtico que a danca adentrasse o espaco
expositivo do museu, um local consagrado a meméria, a conservacao e a colecao. Um
lugar onde ela se expde e que exibe o contexto que a acolhe. Esta entrada pode ser
percebida, por vezes, como uma transposicao da peca coreografica ao espaco da
galeria, utilizando-o como um suporte de exibicao. Em outras, a exposicao pode ser
pensada como um meio para a criacao de uma linguagem, idealizando-se uma obra
coreografica especifica para aquele local, por meio do uso dos cédigos expositivos
para esta construcao.

O curador francés independente Mathieu Copeland, por sua vez, apontou que

coreografar uma exposicao é pensar a exposicao pelo prisma da coreografia e, com




isso, articular alguns termos como partitura, corpo, espaco, tempo e meméria. Na sua
experiéncia curatorial'°, “realizar uma exposicao envolve as partituras que permitem
sua realizacao, os corpos que a fazem existir, os locais que ela ocupa, o tempo
necessario para experiencia-la e a memoédria que permanece apds seu
acontecimento”' (COPELAND, 2013, p. 19).

Contudo, independentemente dos procedimentos escolhidos pelos artistas
e/ou em conjunto com seus curadores — estes ultimos, figuras significativas nessa
travessia —, observa-se que redes de negociacdes institucionais, de producao e éticas
sao acionadas. Assim, uma exposicao coreografica pode emergir na contramao do
fetiche ao objeto de arte, evidenciar uma critica a consumacao e ao acimulo destes
objetos no espaco do museu, desacelerar o tempo do visitante que passeia pelas
imagens penduradas nas paredes, convidar o publico ao encontro ao vivo e operar
outro regime de atencao e fruicao para o visitante do museu. Como obra efémera que
acontece em determinado momento, a exposicao em danca pode desorganizar
horarios e modelos institucionais pré-estabelecidos e baguncar as expectativas
habituais dos frequentadores desses lugares.

Diante disso, o objetivo do estudo nao foi somente analisar a entrada de dancas
no museu, mas também perceber como os projetos artisticos estudados compdem,
negociam e criam, junto deste novo contexto, caminhos transversais do dispositivo
teatro para o dispositivo museu. Na pesquisa focamos na analise de trés projetos
criados nos anos 2000 e apresentados em contexto expositivo, cito-os: a exposicao
coreografica Work/Travail/Arbeid (2015), da coreégrafa Anne Teresa de Keersmaeker e
da companhia Rosas que foi criada a partir do material coreografico do espetaculo
Vortex Temporum (2013), pensado para o palco do teatro; a exposicao “Retrospectiva”
de Xavier Le Roy (2012), do coredgrafo francés Xavier Le Roy, que foi criada a partir de

espetdculos solos anteriores do coredgrafo, produzidos nas décadas de 1990 e 2000,

19 Mathieu Copeland foi curador da exposicdo Une Exposition Chorégraphiée [Uma Exposicdo
Coreografada], para o Centre d’art contemporaine de la Ferme du Buisson, na Franca, em 2008. A
exposicao, de longa duracdo, foi um convite a artistas de diferentes areas, como os coredgrafos Jonah
Bokaer e Jennifer Lacey, os artistas visuais Roman Ondak e Karl Holmqvist e o musico Michael Parsons —
para citar alguns -, que criaram partituras e instrucdes de gesto e movimento executadas por trés
dancarinos dentro das salas do centro de arte. Em 2018, Copeland participou do seminario “Histérias da
Danca” no MASP com a palestra “Coreografando exposicdes”.

"' “Réaliser une exposition englobe les partitions qui permettent sa réalisation, les corps qui la font étre, les
lieux qu’elle occupe, le temps pris pour en faire I'expérience, et la mémoire qui demeure une fois que celle-ci
a été.” (Tradugao nossa).



que sao reativados pela meméria de dancarinos-colaboradores geralmente ligados ao
contexto regional onde a exposicdo sera apresentada; a performance La Béte (2005),
do coredgrafo Wagner Schwartz, que foi apresentada tanto em festivais de danca
guanto em contexto de exposicao no Brasil. Schwartz manipula uma réplica das
esculturas da série Bichos (1960), da artista plastica brasileira Lygia Clark, e produz
efeito semelhante ao gesto da artista de convidar o publico a participacao.

Assim, percebeu-se que transformacdes espaciais, temporais e nos modos de
relacdo com o publico/visitante/espectador marcaram tais projetos artisticos. Para
isso, foi importante tratar cada proposta coreografica e performativa como um objeto
em si: observando suas problematicas préprias, buscando entender o seu contexto
sécio-histérico, o seu processo de criacdo e as obras e/ou artistas precedentes que
serviram como material coreografico. Entendendo, assim, cada proposta como uma
cadeia de elementos que foram sendo digeridos para compor a exposicao exibida ao
publico.

Por fim, observei, também, que outros atores, para além dos coredgrafos e
dancarinos, mostraram-se fundamentais nessa transposicao, como a figura do curador
da exposicao, que estabeleceu o didlogo entre as demandas institucionais e a
concepcao artistica. Por exemplo, o papel da curadora Elena Filipovic para o Centro de
arte contemporanea — WIELS, de Bruxelas, que como citei no Deslocamento 2, apontou
que era importante para a instituicao idealizar uma exibicdao do trabalho da coredgrafa
onde os dancarinos dancassem ao vivo, utilizando as especificidades e protocolos de
uma exposicao, como a proximidade com o publico, auséncia de cena ou cenario e
eliminacdo da frontalidade caracteristica do palco do teatro.

Igualmente, a curadora Laurence Rassel, pela Fundacié Antoni Tapies, em
Barcelona, colaborou para a construcao do projeto expositivo “Retrospectiva”, de Le
Roy. A curadora relatou que seu Unico pedido ao coredgrafo foi “que o processo de
trabalho pelo qual ele operaria fosse tangivel para os visitantes.” (RASSEL, 2014, p. 34),
ou seja, que os procedimentos e os modos de trabalho fossem expostos ao publico
visitante da exposicao e do museu. Particularmente, estes dois coreégrafos foram
convidados a criar um projeto expositivo inédito de longa duracao, que utilizou o
tempo de abertura e fechamento do prédio da instituicdo e foi apresentado como uma

exposicao em si.




Diferente, por exemplo, da proposta de Schwartz, citada no Deslocamento 3,
que foi convidado pelo curador Luiz Camillo Osorio para apresentar a performance La
Béte no contexto da abertura da exposicao 35° Panorama da Arte Brasileira, no MAM,
aproveitando a caracteristica maleavel da obra. Osorio teve um papel importante no
sentido de trazer a danca e a performance para dentro desta exposicao. Ele cumpriu,
também, funcao significativa apds as polémicas envolvendo a apresentacao de La
Béte, reafirmando a sua escolha de apresentar este trabalho no ambiente de um museu

de grande circulacao. Cito-o:

[...] vejo a danga hoje como uma linguagem artistica radical justamente por
sua questao fisica, pela acdo do corpo nao necessariamente virtuosa, mas
que sabe de si e que se desdobra na procura por movimento vital. Ndo se
reduzir ao objeto é uma forma de resistir a mercadoria. (OSORIO, 2018, p.
25)

Trouxe, aqui, alguns dos elementos que permearam os caminhos da pesquisa
académica, que foi se fazendo na pratica diaria da experiéncia e encontros com o
campo de estudo, seja nas leituras tedricas, na observacao dos projetos artisticos e nas
memodrias longinquas. Um emaranhado de afectos que foi construindo didlogos no

campo social, politico e estético.
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POR UMA LOGICA DO CORPO: CINESTESIA E
COREOGRAFIA NA CRIACAO EM VIDEODANCA

Karina Almeida

A poética da videodanca abrange diversos modos de criacao e producao,
borrando as fronteiras entre as linguagens artisticas, acionando um campo
transdisciplinar e de colaboracdo entre diferentes artistas. Nesse processo de
colaboracao, o corpo e o movimento guiam a légica de composicao da obra tanto no
momento em que a camera captura aquilo ou aquele que se move diante da camera
como, também, no processo de edicao. Digo aquilo ou aquele que se move, pois a
videodanca compreende uma variedade imensa de formas de expressao de
movimento, de corpo, de coreografia e de danca, fazendo-nos questionar o que pode
ser um corpo dancante, o que é danca e quem ou o qué pode dancar. Neste artigo,
apresento a hipotese de que a cinestesia desempenha papel central nas composicoes
coreogriéficas feitas para videodanca. Cinestesia e coreografia serao os conceitos-
chave deste ensaio, que ird apresentar possibilidades estéticas e dialégicas no campo
da criacao em videodanca, através da breve analise de obras que marcaram o contexto
artistico internacional e nacional, visando identificar especificidades composicionais
que emergem dessa linguagem artistica, considerando as multiplas possibilidades
poéticas que surgem a partir da interacdo entre danca e tecnologia.

As primeiras experimenta¢des em videodancga irrompem em meados nos anos
1970, no entanto, ha muito tempo a danca colabora com o cinema e o cinema colabora
com adanca. As origens da videodanca podem ser retracadas aos filmes experimentais
de vanguarda do inicio do século XX, carregando também tracos de experimentacdes

das relagcdes entre corpo e camera realizadas de forma pioneira no campo da



fotografia. E é no final do século XIX que encontramos as primeiras colaboracdes entre
danca, fotografia e cinema. Dentre elas, destacam-se as obras do inglés Eadweard
Muybridge (1830-1904) com suas fotografias em série’; o pioneirismo da norte-
americana Loie Fuller (1862-1928) com suas dancas serpentinas?, multiplicadas por
diversos corpos e filmadas por Thomas Edison (1847-1931); as invencdes de
instrumentos e aparelhos tecnoldgicos, tais como o cinetoscopio, criado em 1891 por
Thomas Edison, e o cinematoégrafo, criado em 1895 pelos irmaos Auguste Marie (1862-
1954) e Louis Jean (1864-1948) Lumiére.?

As colaboragdes entre fotografia, cinema e danca nos permitem observar como
0 corpo e o movimento tém gerado um territério de experimentacao para diversas
linguagens artisticas desde o final do final do século XIX. Bailarinos, fotégrafos,
cineastas e inventores, que estavam interessados em explorar a expressao do corpo
em suas mais diversas formas, criaram com suas obras novas possibilidades de
percepcao do espaco e do tempo, convocando o observador a imaginar uma imensa
variedade de imagens em movimento. Nas palavras de Paulo Caldas (2012, p. 248),
“desnecessario lembrar que a palavra grega kinesis é base etimolégica de cinético, e
também de cinema. A cinese é, de fato, o traco comum que vincula coreografia e

cinematografia como escrituras de movimento”.

' Muybridge realizou uma série de experimentos com multiplas cameras para captar o movimento de
animais e o movimento humano, fotografando acdes basicas, esportes e danca. As fotografias em série
revelam um olhar minucioso para o movimento, criando uma justaposicdo desses instantes de
movimentos capturados pela camera fotogréfica, revelando o interesse do artista em reproduzir o
movimento através da imagem.

2 Uma danca repleta de formas abstratas, provocando uma espécie de ilusdo em meio aos tecidos de
seda que expandiam seus movimentos, ora revelando, ora escondendo partes de seu corpo. A bailarina
segurava duas longas hastes, uma em cada mao, prolongando seus bracos como duas longas asas. Loie
Fuller também utilizou, de modo pioneiro, as técnicas de iluminacao nos palcos, usando filtros coloridos
de luz, criando figuras em constante metamorfose, inspirando artistas de diversas areas. Motivada pelos
seus interesses sobre luz, Loie Fuller se aproximou de Thomas Edison (1847-1931), em Nova Jersey
(EUA), e de Pierre (1859-1906) e Marie Curie (1895-1906), em Paris (Franca). Loie Fuller visitou o
laboratério de Thomas Edison, desejando pesquisar sobre eletricidade e fosforescéncia. Suas dancgas
serpentinas foram imitadas por inumeras bailarinas na época e, dentre elas, Annabelle Moore, com sua
danca filmada por Thomas Edison (1847-1931), colorida posterior e manualmente quadro a quadro.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=sNXNfcEo5dQ. Acesso em: jun. 2021.

3 Os cinetoscépios permitiam que o publico visualizasse imagens fotogréficas em movimento em
cabines individuais, em tamanho pequeno, enquanto o cinematoégrafo projetava nas telas as figuras em
tamanho natural, podendo ser vistas por muitas pessoas ao mesmo tempo (FERREIRA, 1986).
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Ao longo do século XX, diversos artistas romperam com as formas tradicionais
de emoldurar o corpo e o movimento no cinema, propondo outras construcoes
narrativas, outras formas de explorar o encadeamento de imagens e,
consequentemente, a construcdo de sentidos que emerge a partir da montagem
cinematografica. E possivel identificar um olhar coreografico, uma énfase na
percepcao sensorial e cinestésica em diversos filmes experimentais do inicio do século
XX. René Clair (1898-1981), Fernand Léger (1881-1955), Sergei Eisenstein (1898-1948)
e Maya Deren (1917-1961) estao dentre os diversos artistas que romperam com as
formas tradicionais de emoldurar o corpo e o movimento no cinema, propondo outras
construgdes narrativas, outras formas de explorar o encadeamento de imagens e,
consequentemente, a construcdo de sentidos que emerge a partir da montagem.
Visando delimitar o campo de reflexao deste artigo, apresento a seguir algumas
caracteristicas do experimentalismo deflagrado por Maya Deren.

Maya Deren, ucraniana, posteriormente naturalizada norte-americana, foi uma
artista expoente do cinema experimental, pioneira nas colaboragdes entre danca e
cinema, preparando o terreno para o surgimento do que, posteriormente, seria
chamado de videodanca. O interesse de Maya Deren pelo corpo e pela danca esta
conectado a parceria dela com Katherine Dunham (1909-2006), uma das grandes
artistas da danca moderna norte-americana. Katherine Dunham, afro-americana, foi
expoente na pesquisa e desenvolvimento de uma técnica de danca baseada no estudo
de matrizes africanas de movimento. Dunham, que se graduou em antropologia na
Universidade de Chicago, realizou pesquisa de campo no Caribe, estudando os rituais
e as formas de danca associadas ao vodu. Com Dunham, Deren passou a investigar a
experiéncia do ritual nas praticas do vodu, sendo sua assistente pessoal, fato que
influenciou na visao de corpo e movimento de Deren.

Maya Deren nomeava suas obras de film-dance (filme-danca), expressando a
especificidade das relagdes entre corpo, camera e montagem cinematografica,
permitindo a criacao de uma danca que sé poderia existir no cinema. Deren, além de
produzir relevante filmografia, também foi pioneira na producao de textos sobre as
interseccdes entre cinema e danga. Em um texto chamado Amador versus Profissional,

publicado pela primeira vez em 1959, Deren diz:



Nao se esqueca de que ndo ha ainda nenhum tripé construido que seja tdo
miraculosamente versatil, em termos de movimento, como o sistema
complexo de apoios, articulagcdes, musculos e nervos do corpo humano e
que, com um pouco de pratica, torna possivel uma enorme variedade de
angulos de camera e acdes visuais. Vocé tem tudo isso e também um
cérebro, em um pacote compacto e mével. As cameras ndo fazem filmes;
cineastas fazem filmes.* (2005, p.18)

Esse pacote compacto e mével ao qual Deren se refere é o préprio corpo, em
sua mobilidade e potencialidade imaginativa e perceptiva. E, ao assistir os filmes-
danca de Deren, é possivel notar como os estudos e praticas corporais, vivenciados
com Katherine Dunham, permitiram que Deren explorasse, de modo pioneiro e
aprofundado, novas possibilidades de manipulacdo do movimento, do espaco e do
tempo, além de explorar, de diferentes modos, a tematica do ritual em suas obras.

A Study in choreography for camera (1945) (Um estudo em coreografia para
camera) é uma obra de Maya Deren cujas contribuicdes técnicas e poéticas continuam
reverberando nos estudos e criacdes em videodanca até os dias de hoje. Nessa obra,
vemos um bailarino negro, Talley Beatty (1923-1995), dancando em diferentes
locagdes. Ter Talley Beatty como solista e protagonista de um filme, nos anos 40,
configura-se, também, como uma das rupturas contidas na obra. Uma ruptura de
padrbes normativos e hierdrquicos relacionada as questdes raciais enfrentadas nesse
periodo nos Estados Unidos. Ainda, Deren explora, de modo pioneiro, possibilidades
de relacado entre corpo, espaco, camera e edicao. A relacao entre corpo e espaco é
guiada pela combinacdo entre continuidade do movimento e descontinuidade
espacial. A coreografia dancada por Talley Beatty mantém seu desenvolvimento
enquanto o espaco muda, sendo o bailarino transportado para novos lugares através
do recurso da montagem cinematografica. Um exemplo é o movimento de Beatty de
levantar a perna, que tem inicio na floresta e que termina numa sala de estar,
respeitando perfeitamente a continuidade do movimento dancado. Chamada de
geografia criativa, essa técnica de montagem foi muito explorada pelos cineastas e
pesquisadores de vanguarda do cinema soviético, tais como Lev Kuleshov (1899-1970)

e Vsevolod Pudovkin (1893-1953) (VIEIRA, 2012). A cada vez que Talley Beatty muda

* Tradugao livre de “Don't forget that no tripod has yet been built which is a miraculously versatile in
movement as the complex system of supports, joints, muscles and nerves which is the human body, which,
with a bit of practice, makes possible the enormous variety of cdmera angles and visual actions. You have all
this, and a brain too, in one neat, compact, mobile package. Cameras do not make films; film-makers make
films".




de espaco, nés, espectadores, também temos a sensacao de sermos transportados
para outros lugares. Além disso, a camera parece dancar junto com o bailarino e, ao
aproximar-se de Beatty, através de planos detalhes e de pontos de vista pouco
convencionais, que enfatizam um olhar para o movimento dancado e para as sutilezas
do corpo, Deren constréi uma sensacao de intimidade muito particular. O modo como
Beatty ocupa o espaco e o modo como a cdmera captura o movimento ndo privilegiam
um ponto de vista Unico ou uma visao frontal, como normalmente ocorria, naquela
época, com a danca cénica. Tais caracteristicas revelam o corpo e o movimento de uma
maneira mais complexa que, de certo modo, parece recusar qualquer visdao unitaria
sobre o movimento, abrindo espaco para uma multiplicidade de pontos de vista sobre
corpo e identidade. Na obra, Deren também manipula o tempo, explorando a camera
lenta, a justaposicao de imagens e a aceleracdo de movimentos, convidando o
espectador a perceber outras possibilidades de habitar o tempo e o espaco. H4 um
momento em que Beatty realiza um salto que, por sua vez, é editado em camera lenta
e com justaposicao de imagens desse mesmo salto, fazendo com que a duracao desse
movimento desafie a nossa percepcao de passagem do tempo e de resisténcia em
relacdo a forca da gravidade. Em seu texto Cinematography: The Creative Use of Reality

(1960), Deren destaca:

O tipo de manipulacao do tempo e do espaco a que me refiro torna-se parte
da estrutura organica de um filme. Existe, por exemplo, a extensdo do
espaco pelotempo e do tempo pelo espaco. O comprimento de uma escada
pode ser enormemente estendido se trés tomadas diferentes da pessoa
subindo (filmadas de angulos diferentes para que ndo seja aparente que a
area idéntica esteja sendo coberta a cada vez) forem editadas juntas de
modo que a acdo seja continua e resulte em uma imagem de trabalho
duradouro em direcao a algum objetivo elevado. Um salto no ar pode ser
estendido pela mesma técnica, mas, neste caso, como a acao do filme se
sustenta muito além da duracdo normal da prépria acao real, o efeito é de
tensdo enquanto esperamos a figura retornar, finalmente, para a terra.’
(1960, p. 160)

®> Traducéo livre de “The kind of manipulation of time and space to which | refer becomes itself part of the
organic structure of a film. There is, for example, the extension of space by time and of time by space. The
length of a stairway can be enormously extended if three different shots of the person ascending it (filmed
from different angles so thatit is not apparent that the identical area is being covered each time) are so edited
together that the action is continuous and results in an image of enduring labor toward some elevated goal.
A leap in the air can be extended by the same technique, but in this case, since the film action is sustained far
beyond the normal duration of the real action itself, the effect is one of tension as we wait for the figure to
return, finally, to earth.”



Figura 1 - Film still de A Study in Choreography for Camera (1945), de Maya Deren®. Momento
em que Talley Beatty salta.
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Através do modo como constréi a relacdo corpo-camera, somado ao recurso
de edicao, em A Study in choreography for camera, Deren cria uma danga que sé pode
existir nessa forma de filme-danca, convidando o espectador a perceber novas
possibilidades de movimento e de danca.

Esse territério experimental nutrido pelos filmes de vanguarda abriu os
caminhos para as possibilidades de relacbes criativas entre corpo e camera,
impulsionando o surgimento da chamada videodanca. A partir de meados dos anos
de 1970, o norte-americano Merce Cunningham (1919-2009), que sempre foi
interessado no didlogo entre danca e tecnologia, passou a ser um dos expoentes dessa
nova forma de expressao artistica. Em parceria com artistas visuais e cineastas, tais
como Nam June Paik (1932-2006), Charles Atlas (1949-) e Elliot Caplan (1931-),
Cunningham levou suas inovadoras propostas coreograficas para a tela. Na primeira
parte de Merce by Merce by Paik (1975), chamada de Blue Studio: Five Segments, vemos
como o uso do recurso do Chroma Key pode ser explorado para criar outras formas de
habitar o espaco. Nessa parte da obra, vemos a continuidade do movimento
contrastando com a descontinuidade do espaco quando a imagem de Cunningham
dancando é multiplicada e transportada para lugares diferentes e inesperados, como
ruas, praia, mar e, também, para o espaco virtual da tela de televisao colorida. E o uso
de tal recurso de edicao pode ser compreendido como uma citagao as obras de Deren.

Em Points in Space (1986), a camera navega pelo espaco cénico do estudio,

¢ Imagem disponivel em https://youtu.be/Dk4okMGiGic. Acesso em: jun. de 2021.
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aproximando-se dos corpos dos bailarinos, revelando a multiplicidade de pontos de
vistas que compdem a obra, fazendo-nos observar detalhes dos movimentos e das
relacbes que ali sao exploradas, enfatizando sensacbes de tridimensionalidade e
deslocamento dadas pela profundidade.

No Brasil, a bailarina, coreégrafa e videoartista Analivia Cordeiro (1954-) foi
pioneira nas producdes em videodanca com a criacao da obra M 3x3 (1973). Nessa
obra, em branco e preto, a coreografia foi feita especialmente para video, gravada em
tempo real com os recursos tecnoldgicos da TV Cultura de Sao Paulo. Vemos um
quadriculado no chdo e no fundo do cendrio, com linhas que dividem o espaco
horizontal e verticalmente. M 3x3 revela uma atmosfera abstrata, formada pelos
reticulados e pelos corpos, que vestem figurino do tipo macacao, que demarca as
formas e linhas do corpo, explorando uma movimentacao guiada pelo som de um
metronomo. Em Carnel, Il e Ill (2005-2009), Analivia Cordeiro criou obras nomeadas de
videocoreografias, em que explorou uma relacdo de extrema proximidade entre corpo
e camera. Nas videocoreografias, os movimentos da camera e do corpo sdo
coincidentes e simultaneos. Em busca de extrema proximidade visual e intimidade, o
intérprete registra o movimento de seu préprio corpo, o que cria uma série de imagens
abstratas, convidando o espectador a imaginar quais partes do corpo estdo em
evidéncia.

Ainda que as andlises das obras citadas neste artigo tenham sido breves, é
possivel observar que, através de seu experimentalismo, a videodanca explora uma
poética do movimento que emerge de uma légica cinestésica e sensorial, revelando

novas possibilidades de relacao corpo-espaco-tempo. Para Caldas,

Se a videodanca extrema e complexifica questdes da propria danca
contemporanea, ainda tratar-se-4 de reconhecer nela uma dimenséo
coreografica qualquer, algo que afirme uma légica cinética como poética:
uma dramaturgia de movimento. Mas agora j4 nao se trata mais
necessariamente de reconhecer no corpo tal dimensao. Ela ja ndo pode se
deter ai: a cinese como interface vai autorizar o transito inquieto entre
cinema/video e a danca. Compreendidas como poéticas do movimento,
coreografia, cinematografia e videografia se confundem como cinegrafia,
como escritura de movimento; e talvez seja esse o modo de produzir nas
imagens sobre a tela uma dimensdo cinestésica que, como na danga,
prolongue a experiéncia do ver para além dos olhos. (2012, p. 253)



A coreografia do movimento do bailarino e a coreografia da camera - o como
0 corpo serd observado pela lente - sao guiados por uma légica cinestésica que
constréi uma dramaturgia do movimento. Em certo sentido, a videodanca adensa
questdes fundamentais da danca contemporanea, trazendo para si a verticalizacao de
um modo de pensar-fazer coreografias profundamente guiado pela cinestesia.

Em termos gerais, a cinestesia refere-se a sensacdo do movimento, sendo
derivada do grego kinein, movimentar-se, e aisthesis, sensacao. A percepcao da
posicao e do movimento do corpo é dada pelos 6rgaos sensoriais (proprioceptores)
dos musculos e articulagdes. De acordo com Reason e Reynolds (2010), embora os
termos cinestesia e propriocepcao sejam em alguns casos usados como sinénimos,
frequentemente se faz uma distincdo entre “propriocepcao”, referindo-se a um
estimulo vindo do interior do organismo e “exterocepcao”, referindo-se a um estimulo
proveniente do seu exterior. A cinestesia, considerada como parte integral da
percepcao, deve ser entendida ndo apenas como algo visual, mas como uma
percepcao ativa e multissensorial (REASON; REYNOLD, 2010, p. 52-53).

Susan Foster (2011) defende que a noc¢ao de coreografia tem, incorporada nela,
a nocao de cinestesia, que por sua vez se refere a um determinado modo de
experienciar o movimento e a fisicalidade e que, em troca, convoca em outros corpos
uma forma especifica de sentir em relacao a isso. A fim de demonstrar como a
cinestesia desempenha um papel central na percepcao e realizacdo do movimento,
Foster articula referéncias do campo da neurociéncia, como as pesquisas sobre os
sistemas aferentes e eferentes e, também, sobre o funcionamento dos neurénios-
espelho. Ao longo de seu texto, a autora nos mostra como a informacao cinestésica
nao estd apenas relacionada a entrada de um estimulo sensorial captado pelos
receptores musculares e articulares, mas também a uma ampla variedade de outras
fontes de sentidos, tais como vestibular, cutanea e visual. A partir das referéncias
trazidas por Alain Berthoz (2000), por exemplo, Foster (2011) discute como os
neurénios-espelho atuam na percepcao cinestésica, disparando sinais quando o
sujeito realiza uma acdo e também quando o sujeito vé uma a¢ao sendo realizada. Ao
assistir a danca, circuitos motores no cérebro do observador sao ativados, e ainda que
nao necessariamente resulte em movimentos visiveis, esses movimentos sao

ensaiados também na sua mente. Nesse sentido, dancarino e observador




compartilham uma mesma experiéncia cinestésica proporcionada pela danca: “o
observador, assistindo a danca, estd literalmente dancando sozinho” (FOSTER, 2011, p.
123).

Foster aproxima, entao, o termo cinestesia da nocao de empatia, considerando
os estudos de Robert Vischer (1994) e Edward Titchener (1909), que conceituaram a
empatia como um forte e vital componente da sensacdo cinestésica, uma experiéncia
empreendida pela subjetividade do individuo. Foster (2011) aponta que tanto para
Vischer (1994) como para Titchener (1909), o processo de alteridade desencadeado
pela empatia, que parte do que alguém sente sobre a experiéncia do outro, inclui o
que o corpo do outro estava fazendo - o ritmo e a intensidade da acdo e a localizacao
do corpo no espaco (FOSTER, 2011). A autora defende que, por meio da empatia
cinestésica, a experiéncia de assistir a uma coreografia cria uma mutualidade do

observar, do sentir e do agir como um tipo de ressonancia. Para Foster,

Coreografia, qualquer que seja o seu significado, pode fornecer pistas para
esta experiéncia especifica do fisico, pelos modos que ela registra ou
documenta o movimento e também as formas que estabelece principios
sobre os quais 0 movimento estd para ser aprendido e trabalhado. A nocédo
de empatia, entao, teoriza o potencial da organizacdo cinestésica do corpo
de alguém para inferir a experiéncia de outro. (2011, p. 175)

A nocao de nocao de cinestesia nos permite atualizar o sentido de coreografia,
fazendo-nos pensar nas relagdes estabelecidas entre obra e espectador. Diante de
uma coreografia, o observador se depara com novos modos de dancar, entrando em
contato com novas fisicalidades, expandindo, devido ao sentido cinestésico, suas
percepcdes de si e das relacdes com o mundo.

No que se refere a videodanca, essa relacdo entre cinestesia e coreografia pode
ser intensificada, uma vez que os processos de captacao das imagens, edicao e
montagem permitem uma manipulagao especifica do movimento na tela, convidando
o espectador a navegar por uma poética do corpo que danca e da danca dos corpos
(os multiplos corpos/elementos que compdéem um quadro). Nesse sentido, ao
intensificar essa relacao intrinseca entre cinestesia e coreografia, os processos criativos
em videodanca nos oferecem materiais para o estudo de uma ldgica cinestésica, um
pensar-fazer especifico do corpo, um tipo de comunicacao que se da pela escritura do

movimento no espacgo-tempo.



Ao longo da Histéria da Danca no Ocidente, mais especificamente em um
contexto euro-americano, os termos “composicdo” e “coreografia” agregaram
diversos tipos de praticas, tendo os seus sentidos transformados e questionados
diante das particularidades e padrdes vigentes de cada contexto.

O uso atual do termo coreografia extrapola as definicées de “a arte de dancar”
e “a arte de escrever dancas no papel”, “a grafia” da danca. Conforme discute Susan
Foster, em seu artigo Choreographies and Choreographers (2009), se o termo
coreografia foi difundido inicialmente no século XVIlI, através dos sistemas de notagao
feitos pelos mestres de danca a pedidos de Luis XIV, foi apenas no século XX que o
sentido de coreografia foi ampliado, passando a ser associado a ideia de composicao.
A autora aponta que, no decorrer do século XIX, o termo coreografia caiu em desuso
tanto na lingua francesa como na inglesa e que, quando era utilizado em jornais ou
criticas, referia-se indiscriminadamente ao ato de dancar, de aprender a dancar ou de
compor uma danca. Foi apenas no final dos anos de 1920 e inicio de 1930, que o termo
coreografia passou a ser empregado de um novo modo, especialmente nos Estados
Unidos, quando os jornais de Nova York contrataram criticos especializados em danca.
Nesse contexto, tais criticos passaram a se referir ao coredgrafo como o autor da danca
e a coreografia como a apresentacao encenada de movimento, resultante do processo
criativo de composicao em danca (FOSTER, 2009). Em Nova York, nesse periodo dos
anos de 1930, o critico John Martin contribuiu significativamente para a difusdao da
danca moderna, tornando-se um dos maiores defensores dessa nova forma de
expressao artistica.

De acordo com Foster (2009), outro fato que marca a difusao e o emprego do
termo coreografia de uma nova maneira é quando, a partir de 1935, a Bennington
College passa a oferecer cursos especificos de composicao de danca, andlise musical,
histéria e critica de danca. O corpo de professores da escola era formado por figuras
ilustres da danca moderna, como Martha Graham (1894-1991), Hanya Holm (1893-
1992), Doris Humphrey (1895-1958), Charles Weidman (1901-1975) e Louis Horst
(1884-1964). Graham, Holm e Humphrey ensinavam as suas préprias abordagens
técnicas de danca moderna, investindo em suas visdes particulares e inovadoras de
exploracao do movimento. Os professores da Bennington contribuiram para a difusao

de um entendimento da composicdo coreogriafica como um processo que




considerava uma abordagem mais pessoal, em que o individuo tornava-se a origem
do movimento e o corpo o instrumento da expressao subjetiva (FOSTER, 2009).

A partir dos anos de 1930, os ensinamentos de Louis Horst e Doris Humphrey
sobre composicdo coreografica tornaram-se uma grande influéncia no campo da
danca moderna. Horst, que era mentor, musico e companheiro de Graham,
desenvolveu sua abordagem composicional em danca tendo como referéncia o
campo da musica, apoiando-se em estruturas como tema, variacdo, contraste, canone,
repeticdo, climax, desenvolvimento l6gico, dentre outras (articuladas em padrdes de
frase como ABA, ABAB, ABCAB etc.). Além disso, a abordagem de Horst também era
inspirada em determinados movimentos das artes visuais, tais como o primitivismo e
o expressionismo. J& Humphrey desenvolveu um trabalho especifico associando a
respiracdao com as nocdes de queda e recuperacao. Em seu livro The Art of Making
Dances (publicado em 1958, apds a sua morte), Humphrey articulou diversas no¢des
composicionais caracteristicas da danca moderna. Humphrey, assim como outros
artistas da danca moderna, estava interessado em repensar a composicdao em dancga,
considerando o turbilhdao de mudancas sociais, politicas e histéricas de sua época,
questionando a missao dos artistas perante a sociedade.

A virada coreogriéfica, que ocorre a partir de 1950, questiona os pressupostos
da danca moderna e, portanto, as no¢des composicionais disseminadas por Horst e
Humphrey. E, com as implosdes de padrdes feitas por artistas como Alwin Nikolais
(1910-1993), Paul Taylor (1930-2018), Merce Cunningham (1919-2009) e pelo coletivo
Judson Dance Theater (1962-1964)’, a pratica da composicdo coreografica passa a
compreender outros valores. O corpo deixaria de ser visto como instrumento da
expressao subjetiva e passaria a ser o préprio meio pelo qual a expressao acontece. Os
trabalhos verticalizaram o experimentalismo, sendo marcados pela horizontalidade
dos processos colaborativos e pela diluicdo das fronteiras entre as artes. Espacos
abertos e alternativos (tais como telhados e paredes de prédios, parques, lagos, pracas

e galerias) passaram a ser o terreno da danca, desafiando o modo como o corpo se

7O Judson Dance Theater (1962-1964) foi um coletivo de artistas que se reuniu por dois anos no espaco
da Judson Church, Nova York, a fim de experimentar novos modos de criacao e colaboracdo em danca.
Dancarinos, atores, musicos, poetas, musicos e artistas visuais participavam das performances,
borrando as fronteiras entre as artes. As criacées do Judson Dance Theater foram marcadas por um
radical experimentalismo e criaram o terreno para o surgimento da danca p6s-moderna.



relaciona com o espaco e, também, o que pode ser entendido como danca. Repeticao,
acumulacao, fragmentacdo, montagem, colagem, justaposicbes radicais,
estruturas/acées guiadas por tarefas, operacdes do acaso, desconstrucao da narrativa
linear e de causa-efeito, tornaram-se recorrentes nas praticas de composicdo em
danca a partir dos anos de 1960. Colchdes, escadas, alimentos, cadeiras, mesas, baldes
e muitos outros objetos foram utilizados como materiais para composicdao de danca
pelos artistas do Judson que, ainda, exploraram as relagdes entre danca e tecnologia
em diversas obras.

Os artistas do Judson passaram a investir, de uma forma intensa, na composicao
coreografica como um espaco de invencao, onde era mais importante nao aquilo que
a obra “diz”, mas aquilo que a obra “produz”. Em outras palavras, a composicao
coreografica passou a focalizar aquilo que emerge da prépria légica inventada pelo
ato de dancar, do proéprio corpo que dancga, sem a necessidade de ter uma estrutura
narrativa linear conduzindo o desenvolvimento da obra. Nesse sentido, Laurence
Louppe (2012) nos apresenta uma definicao de composicao que lanca luz ao
experimentalismo deflagrado a partir de 1950 e que continua a reverberar na cena

atual da danca contemporanea:

Como matriz de invencao e organizacao do movimento que dara origem
a obra, e mais ainda como filosofia de ac¢ao, a composicdo é um elemento
fundamental da danca contemporanea. A sua definicao e o papel na escola
contemporanea pertencem-lhe somente e estdo ligados a toda a sua
histéria. Com efeito, a composicao é um exercicio que parte da invencao
pessoal de um movimento ou da exploracdo pessoal de um gesto ou motivo
que termina com uma unidade coreogréfica inteira, obra ou fragmento de
obra. (LOUPPE, 2012, p. 223-224, grifos meus)

Pensar e praticar a composicdio como filosofia de acdo pressupde o
entendimento de que todo movimento esta impregnado de processos interiores e
pela experiéncia do dancarino. Diante da multiplicidade de sentidos que podem
compor a cena, o dancarino compde sua danca e sua expressividade tendo na mente
e no corpo tudo o que ela pode significar, acionar, desvelar. Compreender, portanto,
a composicao como um espago em que invenc¢ao e organizacao andam de maos dadas
faz com que a ideia de coreografia seja atualizada e melhor entendida na atualidade,
sendo vista como uma pratica criativa em que cada escolha de movimento, com sua

qualidade técnica-expressiva, traz consigo uma poética prépria do corpo que dancga.




A partir das referéncias aqui articuladas, é possivel observar que o emprego do
termo coreografia na contemporaneidade envolve uma matriz de invencao,
experimentacao e organizacao de movimentos, bem como o investimento em uma
poética que emerge do préprio corpo que danca. E, ainda, como vimos anteriormente,
segundo Foster (2011) a nocao de coreografia tem a nocdo de cinestesia incorporada.
Essa atualizacao do termo coreografia é fundamental para as experimentacdes
criativas no campo da videodanca. A coreografia na videodanca ird explorar, de um
modo intenso, a empatia cinestésica, a elaboracado e a invencao de movimentos que
acontecem tanto para o dancarino como para o observador. Na videodanca, a légica
do corpo, guiada pela cinestesia e pela coreografia, apresenta, ao observador, novos
modos de dancar, expandindo as potencialidades expressivas e poéticas sobre sua
prépria corporeidade, convidando-o a olhar para novas formas de sensibilidade, novas

formas de ser e estar no mundo.
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CARINHOSO, UM SOLO-COLETIVO

Ametonyo Silva

“Gosto de ouvir; mas ndo sei se sou a habil
conselheira. Ouco muito. Da voz outra, faco a
minha, as histérias também. E no quase gozo da
escuta, seco os olhos. Ndo os meus, mas de
quem conta. E, quando de mim uma lagrima se
faz mais rapida do que o gesto de minha mao a
correr sobre o meu préprio rosto, deixo o choro
viver. E, depois, confesso a quem me conta, que
emocionada estou por uma histéria que nunca
ouvi e nunca imaginei para nenhuma
personagem encarnar. Portanto estas histdrias
nao sdo totalmente minhas, mas quase que me
pertencem, na medida em que, as vezes, se
(con)fundem com as minhas. Invento? Sim
invento, sem o menor pudor. Entdo as histérias
nao sao inventadas? Mesmo as reais, quando
sdo contadas. Desafio alguém a relatar fielmente
algo que aconteceu. Entre o0 acontecimento e a
narracao do fato, alguma coisa se perde e por
isso se acrescenta. O real vivido fica
comprometido. E, quando se escreve, o
comprometimento (ou o nao
comprometimento) entre o vivido e o escrito
aprofunda mais o fosso. Entretanto, afirmo que,
ao registrar estas histérias, continuo no
premeditado ato de tragcar uma escrevivéncia.”
(Conceicao Evaristo, no livro Insubmissas
Ldgrimas de Mulheres?)

Comeco evocando esse gesto-ato da escritora mineira Conceicao Evaristo para
nos ajudar a desenhar/dancar, por meio de palavras, alguns tracos/linhas
compartilhados durante o processo criativo do solo “CARINHOSO”, que compde o
espetaculo Gestos Transitantes, dirigido por Sayonara Pereira e criado em transito entre
Sao Paulo e Piracicaba ao longo de 2019. Conceicao Evaristo, através de um gesto

poético, transforma a experiéncia oral, de escuta, em palavras, em poemas, em

' “CARINHOSO” é o nome de uma importante obra da musica popular brasileira, composta por
Pixinguinha. Por isso, escolhemos manter a palavra sem a traducéo para o inglés.
2EVARISTO, 2016, p. 8.




coreografias dos papéis e das bocas, dos corpos. Ela é responsavel por fazer essas
narrativas transitarem por outros corpos — 0s nossos e dos livros. Ela faz mover através
de tempos e espacos essas palavras-gestos. Coredgrafa de historias, de sensacdes, de
vivéncias de outras mulheres que se “(con)fundem” com as suas proprias. Seus gestos
transitam, dancam entre nds. Por isso a evoco aqui, para abrir nossos caminhos.
Neste espaco que se segue, compartilharei algumas sensacdes, perguntas e
imagens que me atravessaram durante os dias de ensaio e criacao de “CARINHOSO".
Serd uma espécie de narrativa-diario. Palavras-gestos transitando por entre esse corpo

textual. Uma tentativa de esbocar caminhos de um solo-coletivo.

1 Nos

Antes de falar sobre o EU, falar do NOS.

Este solo é uma das pecas do quebra-cabeca que compde o espetaculo Gestos
Transitantes. E de algum modo, “CARINHOSO” comeca a nascer bem antes, em 2013,
quando passo a frequentar as aulas e ensaios do LAPETT - Laboratério de Pesquisa e
Estudos em Tanz Theatralidades no departamento de Artes Cénicas da ECA-USP.
Durante as aulas de Sayonara Pereira, diretora do grupo, conheco a técnica da Danca
Moderna e a linguagem da Danca Teatral. Experimento no corpo esse modo de dancgar
atravessado pelas vivéncias - também contemporaneas — de Say6 e das outras alunas,
alunos e intérpretes do grupo.

Enquanto observava essas pessoas moverem seus corpos ou quando eu estava
fazendo as aulas, montando o equipamento de som, acompanhando os ensaios das
pecas, operando a trilha sonora e depois dancando VAO(S) (2015) e FRAGMENTO(S)
(2017), fiz escola e morada. Sayonara Pereira e o LAPETT me abriram caminhos para
dancar. Conheci uma “lingua”; como Say6 gosta de nos dizer: “Falem linguas!”.

Por isso eu digo que o solo ja nascia ali. Quando aprendia possibilidades de me
mover no espaco, no tempo, nos afetos. Através dos gestos que faziamos durante as
aulas. Gestos que Say6 aprendeu, dancou e que continuam em nés. Ecoando.

Recriados por/em mim. Gestos transitantes.



Cinco anos mais tarde, Say6 e o Nucleo Dédalos, idealizado por Luiza Banov,
convidam-me para dancar-criar Gestos Transitantes. Ao longo de 2019, sob a direcao
de Say6 Pereira e ao lado das intérpretes criadoras Nadya Moretto e Luiza Banov,
construimos o espetaculo em residéncias artisticas que aconteciam entre o interior de
Sao Paulo - em Piracicaba, sede do Nucleo Dédalos - e a capital.

Como os gestos transitam entre um corpo e outro? Como um gesto dura no tempo?
Serd porque se transforma? Serd a sua transformacdo o motivo pelo qual o gesto pode
atravessar territdrios e tempos? Essas foram algumas das perguntas que dispararam a
criacdo do trabalho, a nossa investigacao poética e de linguagem. Outros corpos-vozes
nos atravessaram: Eduardo Joly nas sonoridades, Luciana Camuzzo e Giulia Zen nas
provocacdes dos gestos-desenhos, Maira do Nascimento na iluminacdo cénica e Nina
Ricci nas visualidades graficas. Nesse caminho entre a estrada, a cozinha, o estudio, a
ponte, a Pinacoteca, o teatro e 0s nossos corpos, intercruzando percursos, criamos

Gestos Transitantes® e ganhei de presente o “CARINHOSO".

2 Um solo-coletivo

O solo “CARINHOSQO” é um encontro. Um encontro que aconteceu, que quase
aconteceu ou que ainda acontecera. O sonho, o planejamento, o rascunho, a tentativa,
a possibilidade. E o esboco de um abraco, de um carinho no corpo de alguém que eu
ainda nem conheci ou ja conheci ha muito tempo. E toque, deslize, certeza, incerteza,
saudade, areia movedica, tapete voador. E brincadeira também. E tentativa de lembrar
e acordar, no corpo, a sensacao da infancia, o cheiro da rua, o caco de tijolo de marcar
o chao com o “céu” e o “inferno” da amarelinha. A leveza e a dureza de pular no asfalto
qguente com pés descalcos em Sao Paulo, Piracicaba ou em Coremas, na cidade onde

eu nasci, no sertao da Paraiba.

3 No link a seguir ha um registro riquissimo composto por materiais escritos e audiovisuais sobre o
processo de criacdo de Gestos Transitantes. Uma espécie de site-livro interativo criado em 2021 por
Sayonara Pereira, Luiza Banov, Nadya Moretto e Ametonyo Silva: https://prezi.com/view/7IMO00IYjpgX3rlQ5Eu7d/.
Acesso em: maio 2021.
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O solo também é o encontro-presente concreto (e cheio de poesia) com Sayo,
Luiza e Nadya. Ou seja, é trio. Danco “sozinho” com a presenca delas me sustentando,
me afagando, me fazendo deslizar.

O pulo da amarelinha no comeco traca um percurso invisivel no qual tento
encontrar alguém: os rastros da saudade de Nadya me guiam o caminho. Sera que
vamos nos encontrar? Quando vai ser? Ou ja foi? Ei, vem! Vem! Vem! Corro, salto, movo
pelo espaco e tento abracar. Tento te abracar. Vocé some — saudade arrastada pelo
vento - e vou rodopiar, lavando o chao com o tapete voador. Dificil de parar em pé
porque o tecido é mais leve e mais rapido e mais sutil que o meu toque e mais
apaixonante e mais convidativo. Me seguro pelo centro do corpo para nao cair pelos
pés. Nao aguento tanto tempo e me deixo levar pela delicia de abandonar o corpo no
ar e suspender a queda antes do fim. Acaricio o teu corpo na imaginacgao e desenho a

vontade no ar.

Figura 1 - Ametonyo Silva e Luiza Banov durante o solo "CARINHOSO". Teatro do Engenho,
Piracicaba; setembro de 2019.

nanahd'luize®

Fonte: Arquivo Dédalos. Foto: Nanah D'Luize.



Quando Say6 comecou a esbocgar este solo-presente — ela cria solos e gosta de
dizer que sao presentes para os(as) intérpretes com quem trabalha -, pediu-me para
imaginar o corpo de alguém; alguém que eu quisesse abracar, lembrar, sentir. Lembro-
me de vocé e caio de novo no chao. Rastros, esbocos, rascunhos daquele nosso
encontro. Tento dar forma aos fantasmas. Sigo no chao e de repente encontro tua
mao. Luiza vem e me sustenta. Eu caio, Luiza me sustenta. Eu caio, Luiza me sustenta.
A gente se abraca. E eu, fantasma, escorro no meio de um abraco, volto para o chao.
Vocé Luiza Vocé Nadya Vocé Say6 Vocé Desconhecido Vocé Marcio Vocé Pai Vocé Mae

Vocé Bia Vocé V6 Vocé V6 Vocé Vocé X Vocé Y Vocé Vocé Vocé Vocé

desaparece. Sigo meu caminho com a concretude do chao e me encontro de novo
com o tapete voador. Refaco o voo-rodopio, tentando ficar de pé, com sorriso no rosto
lembrando de tudo. Sentindo o teu cheiro, o cheiro da rua, da casa, do beijo, da
comida, da pele, do vento, do café, do pao de queijo, da saudade, do lenco, do aperto
de Mao, da risada, dO SOITISO......eiercnessiesisrs s sssssss st ess s sesssessessssesssns até que eu
desapareco.

Sayo6 cria movimento através do afeto. Me deu de presente esse solo, um solo
carinhoso. Lembro-me do primeiro dia que comecamos a ensaiar: era de noite, a luz
do estudio do Nucleo Dédalos estava baixa e Sayd0 me ofereceu um tecido azul
marinho para eu experimentar voar pelo chao. Cai varias vezes. Say6 vem usando este
elemento cénico, o tecido, ao longo dos anos de seu trabalho como bailarina e
coredgrafa. E uma honra poder fazer parte dessa continuidade, dessa transmissao. Os
gestos foram surgindo, ela imaginava algo, esbocava e abria espaco para eu poder
completar o tracado. Criar meu tracado a partir da sua mao. Sabe quando a sua mae
segura a sua mao quando vocé estd aprendendo a escrever? Pois entao. Fomos
construindo assim, nessa troca. Dancando juntes®. Ela me provocava com algumas
sensacoes, perguntas, palavras e eu ia dando corpo, aprendendo a dancar aquele

amor.

4 O uso de “e” alude a linguagem neutra - a fim de contemplar a ndo demarcagao de género -
inexistente na lingua portuguesa oficial. As palavras assim grafadas aparecerao destacadas em itélico,
ao longo de todo o livro. (Nota da editora).




E isso, acho que “CARINHOSO” é sobre amor. O solo é sobre amor. N&o “sobre”.
Ele é amor. E amor como concretude mesmo, sabe? Amor como acao. Ensaio, mais
ensaio, ensaio, ensaio, ensaio, ensaiamos, amo ensaiar, ensaio, Sayéo ama ensaiar,
ensaiamos, ensaiamos, ensaio, ensaio, ensaiamos, ensaio. Até criar corpo mesmo.
Sustentar. Aprender a girar com o tecido-tapete voador sustentando o centro do
corpo, abracar de verdade, olhar, saltar no ar querendo entrar no chdo, seguir os
rastros da saudade de Nadya, encontrar a Luiza de verdade e abraga-la, cair, jogar
amarelinha, riscar o corpo de alguém no ar. Nao tem a ver com apenas esbocar um
movimento no espago, em um determinado tempo, dentro ou fora da musica. Tem a
ver com ser aquele movimento, aquele gesto. Vocé é aquilo naquele momento. Viver
aquilo, aquela acao, estar dentro dela. De verdade, através do corpo.

Uma das coisas mais bonitas desta peca e que reverbera em cada um dos
nossos solos, é que a dancamos de forma muito coletiva. As a¢des sao sempre
coletivas; estamos sempre juntes e quando nao, tentamos estar. Ela foi construida
assim, o coletivo — nés trés — atravessado por essas pecas individuais, por fragmentos
de vida, por essas “falas” da Nadya, do Amé e da Lu. Mas que s6 se completam quando
estdo juntas. Como um quebra-cabeca mesmo. Nadya ao som de “Nunca” do Lupicinio
Rodrigues na voz de Adriana Calcanhotto, meu “Carinhoso” do Pixinguinha, na voz da
espanhola Rita Payés, e Luiza com seu “Summertime” cantada pela Andrea Motis.
Lembro-me que, no comec¢o do processo de criacdo, antes mesmo de sabermos dos
solos com que Say®é iria nos presentear, ela colocou as trés musicas para tocar e pediu
que tentdssemos adivinhar quem dancaria qual. Eu e Luiza “chutamos” uma ou outra,
mas Nadya acertou todas. Ali ja percebemos que dancariamos juntes esses solos;

mesmo “sozinhas” estariamos acompanhadas. Uma sustentando a outra.



Figura 2 - Ametonyo Silva e Nadya Moretto durante solo de Luiza Banov em Gestos Transitantes.
Pinacoteca de Piracicaba; setembro de 2019.
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Say0, Luiza e Nadya sustentam esse amor comigo. Por isso um solo-coletivo.
Eraimpossivel estar sozinho ali. Concretamente. Subjetivamente. Eu dancava - e ainda
danco - carregando os rastros delas trés em mim. Pois dan¢o os gestos que aprendi a
fazer com elas, a partir delas. Eu as via cada vez que virava o corpo em uma direcao no
espaco — na sala de ensaio, no teatro ou dentro de casa. E sabia que elas me olhavam
também mesmo de longe. Preparando o terreno para dancarmos juntes depois.

Mesmo em 2020 e 2021, quando ndo podiamos nos encontrar presencialmente
devido ao isolamento social, criamos Gestos Transitantes em CAMPO EXPANDIDO>, uma
experiéncia em danca a partir das telas e da virtualidade. E “CARINHOSO” continua
sendo coletivo. Pois, apesar de separades por quildbmetros de distancia, dentro de uma
plataforma de videoconferéncias, mas conectades por uma rede sempre instavel - a

internet, fomos criando estratégias para estar juntes.

*> No site-livro interativo citado anteriormente ha mais registros do processo de criacdo da experiéncia
em CAMPO EXPANDIDO.




Cada uma em sua casa, recriando os gestos nos espacos das salas, dos quartos,
escolhendo os enquadramentos, as composicdes das pequenas telas e os recortes que
as cameras podem criar nos nossos corpos em relacao ao olhar do publico que esta
por detras dos dados méveis, dos computadores e dos celulares. Ha presenca ali. Os
corpos estao ali, apesar da distancia. Nao estao? Sim ou nao, o desejo de encontrar o

outro continuava pulsando em nés.

Figura 3 - Nadya Moretto e Ametonyo Silva em Gestos Transitantes em CAMPO EXPANDIDO. Temporada
virtual, abril de 2021.

Foto: Acervo Nucleo Dédalos

Nadya recria suas saudades através dos dedos, do toque no lenco e uma mesa
passa a ser o chao do teatro. Dos seus dedinhos caminhando em dire¢ao ao encontro
com alguém, meus pés surgem na tela - um se transforma no outro -, e danco o jogo
da amarelinha; “CARINHOSO" agora acontece no meio da minha sala, entre uma
estante e um sofd, no meio dos fios; danco com Nadya que veio antes, tento tocar
alguém no ar e imagino quem esta do outro lado das telas em algum lugar do mundo,
sorrio e me preparo para abracar a Luiza de longe. Nossas maos se encontram no meio
do caminho, entre umatela e outra, e Luiza seque se perdendo no meio dos seus sofas,
girando entre o preto e branco dos nossos filtros digitais e o colorido de outra camera
de celular que surge de repente. Olhos aparecem em outros quadradinhos enquanto

ela danca; somos eu e Nadya espiando seu Summertime. Seguimos assim, um



atravessando o mover do outro. Say6, Eduardo, Nina e Mateus Favero também estao
sempre ali, dangando através das palavras, das musicas e das dinamicas dos bastidores
de uma sala virtual de espetaculo. Mesmo a distancia, os gestos sequem transitando
entre nossos corpos, entre as coreotecnografias de clicar um botdo e outro, por entre
os rastros que ficam nas telas-janelas e através de uma ponte invisivel entre nés e o
publico. Juntes, sempre.

Entdo, talvez, eu pudesse dizer que o solo “CARINHOSO” é minha danca com
essas trés mulheres (e com outras mulheres e homens que eu tenho/tive/terei vontade

de encontrar). Ele é o nosso encontro. Ele é nosso abraco. Ele é um NOS.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

EVARISTO, Conceicao. Insubmissas Lagrimas de Mulheres. 22 ed. Rio de Janeiro:
Malé, 2016.

GESTOS  TRANSITANTES por Nucleo Dédalos, 2021. Disponivel em:
https://prezi.com/view/7IM00IYjpgX3rlQ5Eu7d/. Acesso em: 12/06/2021.



about:blank

MEMORIAS SEMEADAS CORPO A CORPO - CULTIVANDO
ESPACOS DE AFETO PARA O APRENDIZADO DA
DANCA NO AMBIENTE ACADEMICO

Nina Ricci

[..] A gente descobre que o tamanho das
coisas/ ha que ser medido pela intimidade que
temos com as coisas. / Ha de ser como
acontece com o amor. / Assim, as pedrinhas do
nosso quintal/ sdo sempre maiores do que as
outras pedras do mundo. / Justo pelo motivo
da intimidade.

(Manoel de Barros)

Quem chega, se apresenta

A autora é Nina Menezes Ricci, nascida em Cuiaba (MT), o Centro Geodésico
da América Latina - ponto mais distante do mar em todas as direcGes. Filha de
jornalistas mineiros, Liana e Eduardo, que lhe transmitiram, dentre inimeros legados,
0 gosto pela escrita, pela arte e a coragem de estar em transito. Caminhos, Saudades,
Unterwegs (traduzida como estar a caminho, ou em transito), Briefwechsel (Troca de
cartas) sao nomes de espetaculos dancados ou coreografados pela artista Sayonara

Pereira’, com quem convive desde 2014, quando ingressou na Licenciatura em Artes

! Sayonara Pereira é Professora Doutora - Livre Docente pela ECA USP (Professora Associada-2020. A
convite da coredgrafa Susanne Linke, foi guest-student na FOLKWANG HOCHSCHULE - Essen (1985),
escola dirigida, na ocasiao, por Pina Bausch. Na cidade de Essen - Alemanha, fixou sua residéncia entre
1985 e 2004, onde trabalhou com profissionais de diferentes dreas artisticas . Integrou o Tanztheater
Christine Brunel - Essen (1985-1992), além de ter dancado e dirigido suas proprias producdes como
coredgrafa independente a partir de 1991. Na Universidade de Sao Paulo, dirige e coreografa para o
LAPETT - Laboratério de Pesquisas e Estudos em Tanz Theatralidades - ECA-USP (Grupo de Pesquisa
com Certificacio do CNPq e da ECA-USP). (Fonte: Curriculo Lattes. Disponivel em
http://lattes.cnpq.br/8759788376714763. Acesso em: 12/06/2021)
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Cénicas na ECA/USP e que, de alguma maneira, sensibilizaram-na por remeterem a
aventura que é viver em movimento, nos encontros e desencontros da vida. E lhe
tocam, particularmente, pela trajetéria pessoal e familiar de muitas mudancas de casa
e cidade. Considera ser de bom tom se apresentar, pois aprendeu em parte da
vivéncia que relata neste artigo, que quem chega, pede licenca para entrar e se
apresenta.

O impulso deste movimento investigativo acontece na experiéncia de
formacao dentro do Laboratério de Pesquisa e Estudos em Tanz Theatralidades, o
LAPETT. Neste espaco, que relne artistas da graduacao e pés-graduagao da USP, foi
presenteada com a técnica da danca moderna alema, através do corpo e da caligrafia
da professora Say6? Pereira, mestra dos afetos e pesquisadora de movimento,
memoria e transmissibilidade. O convivio e aprendizados, ao longo dos ultimos oito
anos, fundamentam o que se materializa nesta pesquisa.

Neste artigo, propde-se um movimento de rebobinar: partir do agora e acessar
rastros do que aconteceu para que o presente pudesse existir; e observar, nessa fita
cheia de pequenezas do cotidiano, informacdes que auxiliem a compreender como
um grupo de pesquisa artistica pode ser um espaco de cultivo de parcerias que
potencializam a relacdo do corpo com a pratica, agregando, com isso, maior
intimidade com o movimento e entre as pessoas.

Interessa detalhar como as formas pelas quais o aprendizado acontece sao,
em si, pistas para uma formacao mais afetuosa. A técnica, o rigor, o refinamento sao
tao importantes quanto em qualquer outro espaco de pesquisa, mas é na delicadeza
dos rituais de afeto vivenciados neste grupo, em particular, que se percebe
florescerem parcerias artisticas de outra ordem. As vivéncias que cada um carrega em
si quando danca sdo preciosas, a medida que encontram os pontos comuns e
também os de distincao; trata-se de um coletivo heterogéneo que reline artistas com
diferentes “niveis” de contato com a danca — alguns permanecem por anos e muitos
outros fazem passagens mais ou menos longas que também enriquecem e

transformam a dindmica dos trabalhos.

2Modo carinhoso como estudantes e pessoas proximas costumam chamar a Prof.2 Dr.2 Sayonara Pereira.




Observa-se o contexto da contemporaneidade como um tempo de inegavel
fragmentacao das estruturas e fluidez entre as fronteiras antes postas as linguagens
artisticas. No entanto, tal facilidade de acesso tem por consequéncia, em geral, uma
passagem mais rasa sobre os assuntos, pois hd sempre novos conceitos, técnicas,
dancas, coredgrafos da moda, despertando a vontade de serem conhecidos ou, por
vezes, consumidos.

Diante deste cenario, é instigante permanecer em um mesmo coletivo por
anos e experienciar, no corpo, uma pratica que se desenvolve num tempo de
continuidade. E possivel notar que no frenesi do semprenovo, perde-se talvez a
oportunidade de cultivar uma danca em si, conhecé-la para além dos esteredtipos.
Aos poucos, construir intimidade com gestos repletos de memorias que se
reinventam através da repeticao, através daquilo que escorre de um corpo a outro;
da oralidade que semeia os frutos corpo a corpo, paciente e persistente.

A experiéncia de convivéncia com a professora Sayonara, suscita a relevancia
de olhar para a histéria daquela tradicdo que se move no corpo de quem danga,
compreendendo o movimento ndo como algo isolado, “inventado” naquele instante,
mas sim, como um ato carregado de significados e trajetérias que se cruzam e se
transformam em cada corpo desde outros tempos histoéricos.

Neste sentido, ao direcionar o olhar para a especificidade dessa vivéncia, uma
pessoa que assista a apenas um encontro pratico® do LAPETT, talvez pense que ja viu
algo parecido, nao é incomum. Primeiro se fazuma aula de danca a partir do repertério
cultivado por Say6 ao longo de sua trajetéria na danga. Comeg¢am no chao aquecendo
e alongando as articulacbes e depois realizam sequéncias de movimentos mais
elaborados assimilando nos corpos os principios daquela técnica. A segqunda parte do
encontro costuma ser de criacdo e ensaio do espetaculo que esteja em montagem no
momento. Em muitas producoes, sé a parte mais antiga do grupo esta na cena, entao,
0s mais novos ficam observando ou auxiliando na parte técnica (sonoplastia e
registros audiovisuais). Como mencionado, observando assim de longe e depressa

poderia passar facilmente como apenas mais um grupo de pesquisa, mas é nos

3 E importante mencionar que o grupo se organiza em duas frentes. Uma com encontros praticos que
reline semanalmente alunos da graduacao e pés-graduacao, e outra com encontros majoritariamente
tedricos, que é um espaco de estudo e compartilhamento das pesquisas em andamento dos discentes
da pés-graduacéo e costuma acontecer mensalmente.



detalhes e rituais que sé podem ser percebidos com tempo e convivéncia que a pratica
se diferencia e adquire cores mais calorosas e diferenciadas.

Sendo assim, ao longo do texto adentra-se este espaco de trocas e
aprendizados, ndo como quem olha de fora pelo vidro da porta, mas como quem esta
dentro ha alguns anos. Ora fazendo aproximacdes aquilo que é mais intimo, ora
distanciando-se para acessar o que nem de dentro é possivel notar com tanta
frequéncia, pois diz respeito ao que acontece antes do encontro, isto é, que remete as
linhagens de profissionais amantes da danca que pisaram antes aquela terra,
experiéncias que cada corpo transborda ao se movimentar e que, com suas
particularidades, regam o solo para experiéncias mais profundas de continuidade.

Ao fim, pretende-se evocar algumas praticas tradicionais no grupo, lembrancas
de intimidade dentro do que é coletivo, para refletir sobre como a meméria dos
movimentos e rituais compartilhados fica impressa no corpo, formando artistas que
possuem em comum tais gestos de afeto, fortalecendo o aprendizado e as parcerias

artisticas.

Rigor na presenca - Hoje vocé veio a aula!

Um grande desafio da criacdo em grupo, no contexto artistico atual, é o fato de
que praticamente todas as pessoas estao envolvidas numa quantidade enorme de
projetos simultaneamente. Isto se da tanto pelo desejo de atuar em diversos grupos e
linguagens artisticas, mas também pelas condicbes de trabalho no pais que exigem a
atuacdo em vdrias frentes (artisticas ou ndao) por um fator meramente econémico, ou
seja, para o proprio sustento. Mesmo em cidades e estados em que vigoram leis de
incentivo a cultura e editais publicos, € comum ver artistas integrando inimeros
grupos e, ainda, a criacdo e conseguinte desmonte destes mesmos grupos conforme
o tempo de financiamento dos projetos.

Além disso, é raro encontrar producdes com muitos integrantes, as equipes
sao reduzidas para facilitar a circulacdo dos projetos, confluéncia de agendas etc. Por

essa razao, frequentemente as relacdes dentro dos grupos ficam bastante desgastadas




e frias, é dificil manter-se integro e entregue a um projeto quando o corpo e o tempo
estao repartidos em tantas frentes de trabalho.

No LAPETT nao é diferente, a dinamica do grupo ja se alterou muito ao longo
dos anos por este motivo. Porém, é possivel verificar um esforco coletivo — quase um
principio fundador - de cultivar a disciplina, a confianca, a colaboracao e pequenas
delicadezas no trato uns com os outros para manter aquele espaco como algo
importante na vida de cada um.

Este € um elemento marcante na postura profissional de Sayé que foi
transmitido para o grupo e fortalece a todos. Em geral, mantém-se um clima amistoso
nos ensaios, mas também sensivel e discreto com as questdes pessoais de cada um. O
equilibrio fino entre nutrir as relacbes com respeito e amizade sem, tampouco,
extrapolar a convivéncia a um nivel que expde excessivamente as problematicas
individuais, é algo que se destaca como um fruto semeado ao longo da experiéncia da
coredgrafa e também do grupo. E como se tivessem um acordo mutuo sutil de
cooperacao para sustentar o foco principal daquele espaco que é o aprendizado e a
convivéncia dentro daquela tradicao de danca e relagcdes humanas.

Um dos aspectos notdveis deste clima caracteristico ao grupo é que desde o
inicio, quando a pessoa entra, é convidada a observar a dinamica dos trabalhos e
buscar maneiras de se integrar e contribuir nos ensaios - seja operando o som,
filmando, montando a estrutura para a aula, registrando, ou simplesmente
demonstrando disposicdao sincera em integrar aquele espaco. Tal comprometimento
vai sendo criado nos detalhes e revela o quanto podem confiar uns nos outros. No
LAPETT, aprende-se a admirar as pessoas nao apenas pela forma como dancam, mas
especialmente pela forma como se colocam diante dos fazeres coletivos, como se
movem em prol da sustentacdao do grupo.

Quem nao consegue perceber tais gestos, fica desajustado ali. Ao que parece,
tal pratica nao esta posta em todos os coletivos artisticos, é algo que se aprende aos
poucos. Isso ficou muito evidente em momentos nos quais pessoas que estavam ha
mais tempo no grupo percebiam que os Juniors* nao se atentavam a essas pequenas

funcdes que poderiam ocupar no grupo para maior fluidez dos ensaios, e viam a

4 Forma como chamam as pessoas que entraram mais recentemente no grupo. Os mais antigos sao a
Velha Guarda ou os Séniors. Tal denominacédo nao diz respeito a qualidade técnica, mas sim ao tempo
de participacéo.



necessidade de explicar que é conveniente chegarem sempre antes do ensaio,
ajudarem a preparar, a desmontar, estarem atentos as necessidades. Havia receio de
criar uma relagao hierarquica, questionavam-se se seria algo pessoal ou geracional.
Hoje, observando tais inquietacdes, é possivel analisar que, por um lado, sim. No
convivio com jovens artistas que acabaram de entrar na graduacao, por exemplo,
percebe-se que hd em comum essa postura ‘desatenta’ aos rituais postos e, também,
total aversao a qualquer tipo de hierarquia.

Tal aspecto contrasta com o cenario encontrado no LAPETT, onde existe, sim,
certa hierarquia de funcdes e ela é considerada saudavel para que os trabalhos se
desenvolvam. O pulso da criacao é dado por Say6é enquanto professora, coordenadora
e coredgrafa, mas em escuta ao que as pessoas estao disponibilizando, solicitando.
Nota-se que esta relacdo entre mestre e aprendiz (e também entre aprendizes
‘iniciados’ e ‘iniciantes’) contém rastros da linhagem dessa danca que se pesquisa e,
portanto, se apresenta de forma coesa naquele contexto.

Cabe salientar que existe notdéria confusdo em associar hierarquia a
autoritarismo, isto é, como se uma estrutura bem definida necessariamente levasse ao
abuso de poder. Certamente ndo é o que acontece neste espaco, os participantes
buscam a posicao de aprendizes, respeitando os que vieram antes - porque
compreendem que existe um tempo de dedicacdao e maturacdo da experiéncia
artistica que é incomparavel de uma pessoa para a outra.

Passar por diferentes fungdes antes de dancar o espetaculo é algo recorrente
neste espaco de pesquisa, funciona como uma espécie de aquecimento dos corpos
para estar na cena, possivelmente, um processo de fortalecimento das estruturas
fisicas, emocionais e de relacionamento com a coletividade. Sao praticas que geram
engajamento e compromisso com o grupo, além de ser um tempo de refinamento do
olhar que permite aprender a partir da observacao, assimilando as dinamicas da
criacao e aprendizado de quem conduz e de quem estd na cena.

A autora recorda de muitas noites, em seu primeiro ano no LAPETT, em que
assistia, encantada, aos ensaios de Unterwegs (2013), tentando captar o empenho dos
artistas (na época Rafael Sertori, Nadya Moretto e Leticia Vaz) em executar as
coreografias com verdade - ndao apenas repetindo um gesto, mas buscando a si

mesmos a todo instante.




Também sente viva a memoéria de olhar para aqueles corpos dancando e se
perguntar se algum dia conseguiria dancar daquela forma também. Ainda que ouvisse
palavras de incentivo dos participantes e da coredgrafa, a permanéncia no grupo
permitiu ter no corpo algumas respostas. A danca, no presente, é fruto de muita
repeticao, um caminho onde nao existe dependéncia de um suposto talento nato, ou
genial. Sao a presenca, paciéncia e persisténcia que mais contam.

E por isso que neste artigo, associa-se a pratica no LAPETT ao verbo cultivar - o
grupo de pesquisa é o espaco em que todo um ecossistema se desenvolve. Os corpos
sao o solo onde crescem, num tempo Unico de maturacao, os gestos, memorias, afetos,
a capacidade de expressao dentro daquela linguagem - frutos deste cultivo individual
e coletivo.

Quando vé que estdao dancando e nao apenas tensos em acertar os
movimentos, Say0 costuma dizer em tom de brincadeira com seu sotaque gaucho
marcante — Bah, hoje vocés vieram a aula! E curioso tentar observar o que muda de fato
quando isso acontece. Observa-se um fator favoravel a essa ‘presenca’ quando, ja no
final da graduacao, a autora estava mais seletiva quanto aos projetos que participava
e comecou a dedicar um tempo de maior qualidade aos ensaios. Antes, como a
maioria, estava sempre apressada entre aulas, estagios, trabalho; chegava exausta aos
encontros e Ihe custava muito alcancar a concentracdo necessaria para dancar - um
equilibrio que é perseguido a todo instante entre tensdao e relaxamento; rigor e
flexibilidade; respiracao e prontidao.

Quando conseguiu se organizar para estar ali com o corpo descansado, chegar
antes e se preparar para o encontro notou que era muito mais fluido “estar presente”.
Além de ter mais intimidade com a técnica e com o ambiente, estava desperta para
observar como potencializar aqueles gestos que ja repetia ha anos e, entao, dancar
levando mais de si para a cena.

A repeticao de um mesmo repertério de gestos é caracteristica nos trabalhos
de Say6. Eles ndo sao estaticos, modificam-se e desenvolvem-se em outros, mas existe
uma espécie de alfabeto da danca que se aprende no LAPETT. Este trabalho de repetir
foi fundamental na montagem do ultimo espetaculo, 7° de abril (2019), em que
praticamente todos os integrantes do grupo estavam em cena. E importante ressaltar

sobre isso que nem sempre estao criando algo novo - dependendo das circunstancias



gerais e da formacdo do grupo é comum ficarem alguns meses apenas pesquisando
0s movimentos, aprimorando, sem o fim de chegar a uma obra artistica.

Retomando o exemplo de 7° de abril, a chegada de Robson Lourenco® foi
significativa no exercicio de lapidar a coreografia, atentando-se aos detalhes da
mesma e, também, no sentido de criar certa coesao dentro de um grupo com
diferentes niveis de proximidade com a técnica. Isto permitiu a Sayé maior liberdade
para concentrar-se nas particularidades de cada intérprete, criando oportunidades
para que todos fossem vistos com algo de suas individualidades.

Enquanto grupo, apesar dos diferentes niveis de tensdao de cada um, o
refinamento pelo qual passaram neste trabalho continuo ao longo de meses de
ensaio, deu a todos uma confian¢ca minima para comecar a brincar um pouco mais -
respirar juntos, olhar uns para os outros em cena e deixar que outras minucias
surgissem dessas pequenas relacdes. Isto foi dando vida e sentido as cenas e é muito
rico poder perceber tais detalhes enquanto se esta em cena.

Nesta convivéncia, ensaios e didlogos sobre o processo de criacao, é possivel
perceber o corpo como fonte de inspiracbes e memodrias. Um corpo contador de
histérias, que longe de ser uma pagina em branco &, sim, uma trama multicor com fios
de origens distintas, sempre em transformacdo. Uma obra sem comeco nem fim, que
em cada detalhe revela um fragmento da passagem do tempo e das experiéncias que

passaram por ele.

[...] gosto muito de observar como os mesmos gestos se transformam por
conta da histéria que cada um traz consigo. E especialmente me encanta a
ousadia das pessoas nessa busca incessante pela “incorporacdo” do
movimento. Procuro imitar com o maximo de exatiddao os movimentos da
Sayd, mas ela nos orienta a investigar como 0 nosso proprio corpo se ajusta
aquele principio ou gesto. Existe um primor pela técnica, mas no sentido de
nos alimentarmos dela e potencializar o nosso préoprio movimento. Assim,
olho para os colegas e vejo como é mesmo muito mais interessante se
lancar no desconhecido, ousar ir além de uma ‘cépia perfeita’. (Registros da
autora, concedidos para pesquisa de Livre Docéncia da Prof.2 Dr.2 Sayonara
Pereira, 2019)

*> Robson Lourenco é bailarino, coredgrafo e docente. Integrou o elenco do Balé da Cidade de Séo Paulo
de 1933 a 2008. Desenvolve a integracdo entre procedimentos de percepcdo do esqueleto humano as
técnicas de danca do balé e também desenvolve pesquisas dentro do fundamento inspirados na danca
moderna americana, principalmente aqueles ligados a atuacdo dos artistas Doris Humprey e José
Limén. (Fonte: LATTES. Disponivel em: http://lattes.cnpq.br/8803883505730420. Acesso em:
13/06/2021)
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Ha, no espetaculo, um solo com a musica “Sete mil vezes”, do Caetano Veloso,
que é bastante delicado, lembra rastros de uma relagao amorosa muito intensa, misto
de paixao e vulnerabilidade. No processo de criacdo, a coreégrafa ainda nao havia
definido quem o faria, entdo todos aprenderam. Durante cerca de trés ou quatro
semanas, havia um momento para apresentarem a coreografia sozinhos ou em duplas,
trios. Foi um momento marcante, pois receberam a indicacao de realmente dancarem
aquela histéria para além da técnica. Nao havia ainda um tempo definido, uma
marcacao fixa dos gestos, foi um periodo em que a professora se dedicou a observar o
que cada um disponibilizava de intimo para compartilhar com o todo. Tal exposicdo
foi bastante desafiadora, mas também surpreendente a medida que cada um (dos
mais extrovertidos e/ou experientes, aos mais timidos) conseguia deixar um pouco de
si na danca.

Havia um clima de respeito e cumplicidade no ensaio, era comum que
terminassem emocionados, justamente porque viam a fragilidade da busca pelo
movimento sincero. Esse é outro fator marcante na experiéncia no LAPETT: reconhecer
que cada pessoa ali tem algo com o que podemos aprender. Nao importa se a pessoa
estd a muito tempo no grupo ou acabou de entrar, se tem uma formacdo nessa ou
naquela danca; é possivel observar como os mesmos gestos se transformam por conta

da histéria que cada um traz consigo.

— Falem linguas! Vocabulario, linhagens e a perspectiva de
continuidade

A professora Sayonara é uma grande entusiasta da pesquisa, incentivando os
alunos a continuarem aprendendo, enriquecendo o ‘vocabuldrio’ de técnicas
corporais. O que fica marcado em uma expressao que ela sempre repete — Vdo para
o mundo, falem linguas! Assim, a medida que se conhece mais histérias de sua trajetoria
artistica, percebe-se que foi exatamente isso que ela fez ao sair de uma extensa

formacao no Ballet Classico em Porto Alegre, para adentrar outros caminhos na danca



com o Grupo Terra® e, posteriormente, aprofundando-se na Danca Moderna ao longo
de quase vinte anos vivendo na Alemanha.

Quando Say6 danca, é possivel reconhecer rastros do Tanztheater ndo apenas
enquanto um movimento histérico, mas também como trajetéria que inclui uma série
de artistas com quem ela conviveu e que estiveram em contato com importantes
nomes dessa tradicao. A danca, enquanto técnica e linguagem, transita pelos corpos,
atravessa geracoes, cidades, paises e, com isso, obtém continuidade naqueles que se
dedicam a pratica-la. Trata-se de um conjunto de saberes que vao se integrando no
corpo ao longo do tempo, uma espécie de telefone sem fio em que cada um transmite
ao préximo corpo o que ouviu — que é sempre ligeiramente diferente da origem e que,
na verdade, se enriquece nesse transito.

A partir dos gestos que Say6 coleciona e com muito apreco oferece, aprendem-
se os principios da danca moderna alema. O corpo dela traduz parte das vivéncias de
seu percurso artistico (por observacdes e lembrancas da autora): o minimalismo de
Christine Brunel, a intensidade emocional de Susanne Linke, o desejo de expressar os
Afectos humanos de Dore Hoyer, a habilidade de observacdo sobre a vida de Pina
Bausch, dentre outros aspectos do aprendizado com artistas que marcaram a histéria
do Tanztheater, os quais ndo se ousa continuar apontando superficialmente.

A partir do estudo de algumas linhagens do Tanztheater, é possivel identificar
como elo comum entre elas, a busca por uma danca que integre vivéncias humanas
ditas coletivas, em especial os sentimentos. H4 um olhar para o corpo de cada
intérprete como fonte de informagdes e narrativas sobre si e sobre a coletividade.
Observa-se que mais importante que assimilar determinada técnica, é o didlogo que
se cria entre a técnica, a experiéncia do artista e o publico.

O gesto no Tanztheater ndo é uma completa abstracdo, tampouco um passo
a ser executado, existe uma busca consciente por um gestual carregado de
significados que buscam expressar, traduzir, transmitir experiéncias humanas. Como
explica Pereira, no Tanztheater a arte alcanca um papel mais social e de sensibilizacao

dos individuos:

¢ A Terra Companhia de Danca do Rio Grande do Sul (1980 - 1984) figura como uma das mais notoérias
no cendrio artistico da cidade de Porto Alegre/RS, bem como no Estado do Rio Grande do Sul por sua
exceléncia artistica e pela promocao de a¢des de popularizacdo da danca e profissionalizacdo dos
bailarinos.




Em outras palavras, o objetivo de Jooss, e dos professores que empregaram
a intencdo dos seus ensinamentos, era o de formar bailarinos que
aprendessem a desenvolver, através de elementos que ja existiam no seu
corpo, a técnica, e a partir dai ampliar as possibilidades para trabalhar com
6tima precisao, sinceridade e humanidade. (PEREIRA, 2007, p. 53)

Adentrando a nocao de meméria, busca-se aproximacao com a perspectiva
lancada pela artista e pesquisadora Vanessa Macedo (2016). Ao trancar os
pensamentos de Isabelle Launay (2013) e Cecilia Salles (2007), ela destaca a nogao de
memoria como algo vivo, que estd em constante processo de reinvencao,
transformacao dos fatos vividos. Macedo conta sobre um processo criativo em que,
somente quando deixou de encarar a memadria como algo enrijecido num passado
distante, e passou a compreendé-la enquanto matéria do presente ao qual ela
pertencia, foi que essa memoaria verdadeiramente se tornou acao, algo palpavel. Tal

perspectiva encontra eco na fala:

[...] ndo hd evocacdo sem uma inteligéncia do presente, um homem néao
sabe o que ele é se ndo for capaz de sair das determinacdes atuais [...] Uma
lembranca é diamante bruto que precisa ser lapidado pelo espirito. Sem o
trabalho da reflexdo e da localizacao, seria uma imagem fugidia. (BOSI,
1994, p. 81, apud SANTOS, 2017, p. 229)

Neste sentido, um aspecto particular na conducdo do trabalho de Say6 se
manifesta na forma criteriosa como ela apresenta referéncias, o que pode soar para
muitos como certo preciosismo. A autora lembra-se de aulas nos primeiros anos, em
que era comum ouvir uma correcao quando falavam algo como - porque a danca da
Pina... — ao que a professora logo acrescentava em tom irénico - Sra. Philippine Bausch,
é o nome dela — no intuito de ressaltar que nao possuiam tamanha proximidade com a
coredgrafa alema para mencionar seu trabalho de forma tao informal e desatenta.
Recorda-se, ainda, que isso causava desconforto nos alunos, como se fosse exagero ou
afirmacdo de superioridade. No entanto, como mencionado, parece haver sutilezas
que somente o convivio ou uma percepc¢ao que venha de experiéncias semelhantes
deste universo da danca é capaz de oferecer. O que se destaca, em tal pratica, € um
cuidado para que as pessoas e obras artisticas nao se tornem banais no cotidiano. Do
mesmo modo, até hoje Sayd preserva seus arquivos de musica e video como tesouros

a serem apreciados com respeito e qualidade na forma como serdo reproduzidos.



Por outro lado, a rapidez e fragmentacdao marcantes nas geracdes atuais
também modifica o rigor que a coredgrafa traz de sua vivéncia fora do pais. Um
exemplo disso é que por volta de 2013 a professora colocava um relégio na porta da
sala e ndo permitia que ninguém entrasse depois do horario. Hoje ainda incomoda o
atraso, mas é algo que ela mesma conta a quem chega e ri dessas transformacgdes — o
que desperta ainda mais admiracao em que tem a oportunidade de conviver e ser
parte dessas mudancas, pois demonstra que todos ali estao vivos, influenciando uns
aos outros, disponiveis para a troca. Certamente, isso nao acontece repentinamente,
a0s poucos vao se quebrando as barreiras daquilo que cada um traz em sua bagagem
e memoria corporal como certo, ou mais adequado e encontrando um ponto médio
que favoreca a dinamica de criacao do grupo.

Tal cuidado se manifesta, ainda, na maneira como a artista apresenta os
antecessores que construiram a histéria do que dangam, isto é, a linhagem da qual faz
parte. Seja nas aulas da graduacado, pés-graduacao ou no LAPETT, os alunos entram
em contato com videos, textos e fotografias de seus espetaculos e de notdveis artistas
gue marcaram a dan¢a moderna, em especial no contexto Alemao.

Em decorréncia disso, quando se movem em aula conectam-se a tal trajetoria,
que é muito mais extensa e multipla do que é possivel reconhecer ali; ao buscar, em
Seus COorpos, espagos para a contraction’ ou para abrir o peito ao teto, estdo se
aproximando daqueles que vieram antes, ao mesmo tempo em que atualizam os
gestos em si mesmos, revitalizando-os.

Parece nao importar quantas vezes ja fizeram determinado movimento,
guantas vezes ja ensaiaram ou apresentaram — cada vez que deitam no chao para o
aquecimento é sempre um recomeco. E preciso reconhecer como o corpo esta no
presente, refazer um propdsito consigo, com a danca. Como Sayé brinca - a tendéncia
do corpo é o sofd — entao, se conseguiram sair dele, atravessar a cidade e estar ali, deve
haver um motivo, mesmo que sé o encontrem quando ja estdao dancando.

Busca-se compreender, assim, como o corpo-dancante pode ser canal de
didlogo entre memodrias individuais e coletivas, possivelmente ampliando e

atualizando a consciéncia de quem somos e dos lugares que ocupamos no mundo.

7 Contraction (contracdo) e Release (soltar ou “abrir o peito ao teto”) sdo termos utilizados pela
professora Sayonara Pereira para transmitir tais principios de movimento, caracteristicos da Danca
Moderna Alema.




Em didlogo com as pesquisas da professora Inaicyra Falcao (2008, p. 4), entende-se
que “é por meio da imagem corporal que o esquema de gestos e posturas de uma
sociedade é transmitido. A identidade corporal individual nao é auténtica nem
contrastante a sociedade. O corpo individual é um corpo social”.

Conversa com tal perspectiva a hipétese de que a consciéncia sobre quem se
é, de onde se vem e sobre quais espacos se habita, permite maior didlogo com o todo
no qual se estd inserido. Entendendo a coletividade enquanto algo plural, em

construcao e desconstrucao através do convivio entre diferentes geracoes.

Quem viaja traz chocolates!

Depois de apresentar um pouco da dinamica de ensaios e criacdo do grupo e
destacar elementos do fazer artistico da coredgrafa que expandem o repertério
corporal e intelectual dos participantes em relacdao a Danca Moderna Alema, vale
compartilhar alguns rituais presentes no LAPETT que enriquecem a passagem de cada
um pelo grupo, nutrindo as relacdes e formando uma espécie de legado afetivo do
mesmo. Legado este que se multiplica nos trabalhos dos artistas que por ele passam
também em outros trabalhos e projetos.

Nesta perspectiva busca-se compreender o que constitui um espaco de afeto
para a criacao artistica, o que chamam de afeto e por que isso faz alguma diferenca
num ambiente de pesquisa e formacao académica. Através dos gestos apresentados,
a autora trazer um pouco do calor que fornece condicbes favordveis para que as
dancas florescam.

No dicionario, afeto® diz respeito a sentimentos de afeicdo como amizade,
paixdo, simpatia; fala-se da ligacdo carinhosa em relacdao a alguém. Também se pode
pensar no verbo afetar, que agrega pontos de vista interessantes neste contexto como
fazer crer, causar abalo, dizer respeito a, interessar, contaminar. Ao evocar em seu
trabalho cotidiano o imagindrio do afeto, Say6 convida os participantes a se

misturarem uns com os outros, ou seja, que o grupo de pesquisa seja espaco para essas

& Disponivel em: https://michaelis.uol.com.br/busca?id=Ywvd. Acesso em: mai. 2021.
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e mais compreensdes do que significa afetar-se por uma danca, por um movimento
ou por alguém - permitir que as caligrafias se inscrevam e transitem nos corpos
simultaneamente.

— Quemviaja traz chocolates! Este foitalvez o primeiro ritual de delicadeza que
a autora observou, logo que entrou no grupo. Como um gesto terno de quem fez
longas travessias e sabe o valor de umalembranca, Say6 inaugura, no grupo, a tradicao
de trazer chocolates finos quando viaja para o exterior — geralmente por algum fim
académico. Ao retornar, todos ja esperam (discretamente) serem presenteados com
aqueles bombons deliciosos que dificilmente algum estudante universitdrio tem
acesso. Por conta dessa experiéncia de partilha, que é singela e cria vinculos que
transcendem o trabalho, cada um que viaja traz suas oferendas ao grupo, renovando
a pratica de afeto.

Outro rito semelhante é que, sempre ao final do ano, Sayé convida todos do
grupo para reunirem-se em seu apartamento para uma feijoada de fim de ano (com
direito a espumante fino e opcao vegetariana). Depois dos espetaculos o grupo sai
para comemorar em algum bar ou restaurante — celebrando nao sé o trabalho, mas
também a parceria artistica delicada que constroem ao longo do tempo e que é
adubada nesses momentos de descontracao coletiva.

As memérias impressas no corpo das Lapettianas® transcendem o que é vivido
na sala de ensaio, existe uma valorizacao no convivio intergeracional, sdo pessoas que
vém de cidades e estados diferentes e se juntam pela afinidade com a técnica e com
essa dinamica do grupo.

A vontade de estar no LAPETT vem nao s6 pelo que se aprende enquanto
técnica corporal, mas porque cada um ali compde o grupo de forma singular. Um
exemplo disso é a fala de despedida de um aluno, JG'°, que ficou muito marcada para
a autora, pois mostra como em pouquissimo tempo ele captou a dindamica do grupo e
se comunicou expondo um pouco de si em alinhamento com a linguagem dos afetos
que reconheceu ali. Diferente de outras pessoas que participam do grupo e saem sem
qualquer cerimodnia (as vezes, sem comunicar sequer a coredgrafa), JG adentrou os

ensaios virtuais durante a pandemia e ja havia sido inserido no espetaculo que estava

° Forma como sdo chamados os participantes do LAPETT dentro do Departamento de Artes Cénicas.
19 Jodo Gabriel Alves Ferreira, discente do curso de Artes Cénicas da ECA/USP que integrou brevemente
0 grupo em 2021.




sendo adaptado para a apresentacao on-line. Antes de sair, pediu um breve momento
para se despedir e trouxe na poesia de sua fala a seguinte frase — eu cheguei até vocés
numa lua nova, e estou me despedindo hoje na lua minguante, quero agradecer por terem
me acolhido nesse tempo. Vou sair por outras demandas que me impedem de estar

presente como esse espdco pede nesse momento, mas muito feliz por estar com vocés.

No conjunto de saberes deixados por Paulo Freire, hd uma frase de
conhecimento comum de que para aprender é preciso se permitir emocionar. Tal
perspectiva, em didlogo com o exemplo de JG, parece traduzir precisamente a
experiéncia de grupo que o LAPETT proporciona.

Quando se permitem emocionarem-se uns com 0s outros, sao presenteados
com gestos e bombons; entregam flores para a professora nas estreias e recebem dela
flores e um cartdo ou fotografia dedicado para cada um; quando estdo presentes no
horario combinado para o encontro com o préprio corpo, com os colegas e com essa
tradicao da danca, existe espaco para que o aprendizado se estabeleca num outro
nivel de intimidade, enraizando-se no solo do que sao e transbordando para tudo o
que fazem dentro e fora daquele espaco.

Como extensamente conceitua o filésofo Zygmunt Bauman, em tempos de
liquidez das relagbes, em que tudo se desfaz e se refaz na pressa do consumo
capitalista, tais atos singelos parecem se destacar ainda mais, fornecendo condicdes
favoraveis para a permanéncia e continuidade dos trabalhos.

E inegével que exista um corpo antes do LAPETT e depois do LAPETT. Ao longo
dos oito anos que estd no grupo, a autora foi assimilando os exercicios e, hoje, costuma
brincar que esta aprendendo a caminhar. Como o trabalho se da fundamentalmente
através da repeticao e constancia, é uma experiéncia Unica perceber como essa danca
vai entrando nos corpos e passa a ser parte do vocabulario. Tudo o que faz fora do
grupo tem tracos do trabalho da coredgrafa, e valoriza-se isto profundamente. Como
Say6 comenta, é como se houvesse uma caligrafia do artista/mestre, e cada um vai
aprendendo a seu tempo como usa-la em seu corpo, construindo a prépria caligrafia

- que sempre fara rimas e citacdes aos trabalhos de onde se originaram.



E o que segue?

Existe uma sequéncia de movimentos que finaliza todos os encontros do
LAPETT. Em pé, os dois bracos se elevam para o alto e caem como se as maos
passassem suavemente por uma janela, dali os bragos se recolhem e se abrem para
um grande abraco no ar. As maos fechadas fazem um movimento de abrir o peito
como se abrissem uma janela e, depois, todo o corpo se deixa derreter em direcdo ao
chao, curvando-se como numa reveréncia; as maos se abrem entregando a agua que
escorre para a terra e, entao, refaz-se a posicao inicial para recomecar. Qualquer pessoa
que tenha feito uma Unica aula com a professora Sayé conhece estes gestos. Talvez
seja a assinatura dela. Uma assinatura escrita em muitos corpos generosamente.

A autora observa que nao importa como foi o ensaio, a medida que reproduz o
gesto, refaz um acordo delicado de compromisso consigo e com aquela tradicao
semeada e cultivada em seu corpo. E um instante muito sutil em que se recorda ou
redescobre por que estd ali. Possivelmente pelos mesmos motivos pelos quais
escrevem este artigo, que celebra dez anos de existéncia do LAPETT.

Especialmente na vivéncia da pandemia, ao refazer tal sequéncia de
movimentos diante do computador, tem a certeza que existe um laco precioso que
sustenta o encontro e cada relagao. No meio do aparente caos instaurado, recorda-se
de um ditado Yorubano que diz: se vocé ndo sabe para onde vai, olha para trds e pelo
menos saiba de onde veio. Inspirada neste saber ancestral africano, finaliza o texto com
a sensacao de ter percorrido caminhos muito diversos e cheios de memérias que se
tornam vivas facilmente, cada vez que sao revisitadas.

Ainda que certo distanciamento seja necessario e apreciado no meio cientifico
académico, reitera-se a perspectiva de que ndo ha isencdao ou neutralidade deste
corpo que cria, pesquisa, estuda e se estuda. Quanto mais é enriquecida pelas
pesquisas do LAPETT, a autora se vé novamente diante da ironia da expressao em que,

|II

neste tipo de investigacao, é impossivel “tirar o corpo fora”. Pelo contrario, é preciso
por o corpo dentro, colocar-se em jogo e aprender a jogar junto: em didlogo, em
transito, numa relacao de troca.

Percebe-se que a individualidade de um corpo é permeada por diferentes

vivéncias e transborda para o modo como o gesto se faz - tanto na danca




propriamente dita, quanto na construcao dos grupos de pesquisa e aprendizagem.
Assim, um espaco de pesquisa vivo se faz através de incontdveis escolhas didrias: esta
no trato com o espaco de ensaio, no respeito a dinamica coletiva, na forma como as
pessoas se apresentam e se despedem, na persisténcia diante dos infinitos desafios do
trabalho artistico, em especial no contexto universitario brasileiro.

E possivel crer através das experiéncias compartilhadas, que o adubo que nutre
a semeadura artistica € o empenho em continuar nao sabendo, nao acreditar que as
coisas estao “prontas”, e, especialmente, nao permitir que aquilo que foi construido
por tantas maos ao longo de décadas se torne supérfluo ou banal. Nesta perspectiva,
existe, sim, algo de sagrado que sustenta a continuidade das criacbes; é sagrado
porque foi feito por pessoas e pessoas transmitem afeto: a energia que move o
LAPETT.

Neste cultivo perene, o estranho torna-se familiar, e “as pedrinhas do nosso
quintal sdo sempre maiores que as outras pedras do mundo, justo pelo motivo da
intimidade” (como diria 0 amigo Manoel, com o perdao da proximidade inventada).
Finalmente, a autora agradece profundamente os encontros que estao inscritos em

seu corpo por conta do LAPETT e de Say6, com muito amor.

Ha somente uma coisa importante: uma vontade sincera e persistente,
pois as coisas ndo acontecem em um piscar de olhos. Portanto, a pessoa
deve perseverar. Quando alguém sente que néo esta progredindo, néo se
deve desanimar; a pessoa deve tentar descobrir o que em sua natureza
estd se opondo, e entdo fazer o progresso necessario. E subitamente ele
segue em frente. E quando alcanca a meta, vocé tem a experiéncia. (MAE,
p. 84,2012)
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GESTO MiNIMO: DO INVISIVEL DO CORPO
PARA UM ESTADO DE DANCA

Danilo Silveira

Lanca-se aqui um convite: pensar-sentir o que pode estar além do que se vé a
principio, rastrear relevos e contornos saboreando uma pergunta que toma conta
deste ato compositivo: como o invisivel se revela?

O termo invisivel pode ser visto como anténimo de percep¢do. No entanto, aqui
eles ndao surgem como oposicdes e, por isso, tratamos o invisivel como uma
possibilidade interior ao visivel, ao possivel, ao material e ao temporal. O que nao se
vé, nao se exclui, necessariamente, da existéncia ou da percepcao. Bem como certas
estrelas sdao invisiveis a olho nu, os modos de operacdo presentes em muitos
espetaculos de danca também podem parecer invisiveis, contudo, existentes.
Experimenta-se, neste texto, a acao de pensar o invisivel nao como uma anulacao do
que pode ser visto, mas sim como uma possibilidade interna do olhar, estendendo a
visibilidade para um estado corporal perceptivo de relevos potentes e relacdes
singelas entre os corpos. Propde-se trazer a tona o invisivel como ato ou efeito de
desenhar os relevos. Desta forma, este artigo se interessa em pensamentos de danca
que podem esbarrar légica do que chamaremos de gesto minimo apresentando

relevos de corpos potentes, permitindo e confidenciando o invisivel aos olhos.



Uma gota de dgua. Um elemento simples e singelo. No entanto, mesmo sendo
simples e singelo como possa parecer, esse elemento ndo é tao simplério assim. Nao
se resume apenas a isso. Uma gota de dgua é um espaco de possibilidades e
existéncias. Nela ha acontecimentos, ha vida. Uma vida de pequenos detalhes e, por
assim dizer, intensas presencas. Neste elemento simples — a gota de dgua - seres
diminutos existem em um micromundo de acontecimentos. Microrganismos habitam
esse elemento simples e singelo. Assim como em uma gota de agua, os
microrganismos ocupam pouco menos de todas as regides do planeta, inclusive
ambientes extremos como, por exemplo, os pélos e as profundezas do oceano. Estes
micros seres nascem, desenvolvem-se, alimentam-se, reproduzem-se e morrem. No
simples, a presenca se da. No simples, a vitalidade se manifesta o tempo todo. A vida
também acontece no minimo.

O minimo aqui é visto, entdo, ndo como o que é inferior ou insignificante.
Entenderemos o minimo ndao como o que é reduzido e insuficiente. Iremos nos
direcionar para o minimo assim como a acao do microscépio que busca enxergar a
microvida em um ambiente singelo, que observa a existéncia dos seres diminutos, se
aventurando por um amplo espaco de perspectivas. Olharemos o minimo pela légica
do que estd além do que pode ser visto. O minimo aqui estard como um disparador do
invisivel. Portanto, pensaremos o minimo como potencialidade.

O minimo estd, neste momento, sendo discutido a partir do gesto, de um gesto
minimo que “estad sendo” mesmo antes de acontecer, mesmo antes de ser visto a olho
nu. Estamos encarando o gesto minimo como pergunta: de onde parte? Estamos
abordando-o como provocacao: para onde vai? Ao olhar para o acontecimento cénico
em que a questao entremeia a invisibilidade, estamos nos argumentando sobre o
gesto minimo e, assim, a pergunta que permanece é: como reconhecer o minimo
como movimento? Como assumir o minimo enquanto danca?

O gesto é uma acdo humana. E, entre outras coisas, o que nos coloca no mundo.
A partir do gesto as questdes sao originalizadas, as problematiza¢des sao fundadas e
as relacdes se compdem. Se o gesto estd aqui sendo pensado como campo de

existéncia, como podemos pensar o gesto, entao, a partir daquilo que estd noinicio da




acao, noinicio do acontecimento? Por isso iremos nos apegar no que compde o gesto
e, por conseguinte, o movimento. Estamos aqui a falar das estratégias do corpo para
abrigar-se em movimentos singelos, para existir-se em gesto minimo.

Heinrich von Kleist (2005) apresenta em sua obra uma apreciada reflexao sobre
o movimento do corpo na arte em relacao aos pontos de gravidade que este
apresenta. Neste texto, o autor constréi uma narrativa acerca da manipulacao de
marionetes a fim de pensar sobre o papel do corpo e a integracao de suas partes. O
argumento de Kleist gera uma provocacao sobre o entendimento da légica corporal
quando, sobre a movimentacao articular da marionete, diz que: “cada movimento
tinha um centro de gravidade; era suficiente comandar este centro, no interior da
figura; os membros, que nao eram mais do que péndulos, acompanhavam por si
mesmos qualquer intervencao de maneira mecanica” (KLEIST, 2005. p. 13).

Para Kleist, ndo devemos entender os movimentos isoladamente, ja que o
corpo que se move dialoga e troca o tempo todo informagdes com as diferentes partes
que integram o mesmo. Segundo o autor, cada movimento tem o seu ponto
gravitacional e este ponto influencia o restante do corpo aleatoriamente. Assim, no
gesto, nada parte do nada. O que acontece se da por conta de acordos e relagées. O
movimento acontece por uma negociacao de forcas minimas que se relacionam e se
integram.

Se estavamos a falar sobre o minucioso que ndo é visto, no caso dos seres
diminutos do micromundo, no corpo e, principalmente, no gesto que ele realiza,
pensaremos nas possibilidades de ativacao do micro, do reduzido e potente. Quando,
neste estudo, direcionamos nossa atencao para o gesto minimo na danca, teremos
como ciéncia que esta forca é um acontecimento de acordos. Acordos singelos,
porém, ativos. Se, no micromundo, habitam seres que nascem, vivem, se reproduzem
€ morrem, No COrpo o que nos interessa, aqui, sao os acordos minimos que ocasionam
uma possibilidade movente, uma existéncia do movimento por conta do miniatural.

Kleist (2005) nos fala da linha de gravidade do corpo que gera movimento nas
extremidades a partir das articulacdes. Acdo esta que é gerada sem esforco aparente.
Porém, o autor afirma que esta linha, mesmo sendo tdao misteriosa, é, para ele, o
caminho da alma do bailarino. Dancar torna-se, portanto, o empoderamento do

controle gravitacional consciente de seu corpo. O autor defende ainda a ideia de que



uma possivel afetacao do corpo do bailarino seria se a alma deste, ndo se encontrasse
no centro da gravidade do movimento.

O corpo é um conjunto de acontecimentos. Acontecimentos que contribuem
com a existéncia deste corpo no mundo. Entre eles estdo os gestos minimos, os
movimentos invisiveis. O minimo que, como visto em Kleist (2005), gera movimento
antes mesmo do deslocamento visivel, antes mesmo do gesto extenso. O minimo que
esta na alma, no desejo, no querer mover. Se, para Kleist, cada movimento tem seu
ponto gravitacional e o ponto gravitacional de cada parte do corpo interage com as
demais, estamos entendendo a invisibilidade como um acordo de acontecimentos
minimos.

Quando abordamos a danca da invisibilidade, estamos problematizando a
questdo da existéncia além do que é visto. Por isso, a l6gica, aqui, é pensar a danca
como um lugar onde o movimento pode estar no minucioso, no pequeno e,
principalmente, naquilo que nado é, necessariamente, visto. Se o interesse esta no que
nao é visto de antemao, como podemos pensar o movimento da invisibilidade? E se a
invisibilidade é o que esta em questao, de onde se origina o que ndo é visto? E,
também, o que dela pretende ser vista?

No percurso de sua narrativa, Kleist (2005) nos da exemplos ilustrativos no
intuito de defender sua ideia central. Um deles é o do jovem que perde o encanto
natural por conta de sua vaidade e, a partir deste ocorrido, seus gestos se tornam
pertencentes a essa nova logica de atuacdao no mundo. Outro exemplo vem com a
apresentacao do conto do urso. Nele, este animal se defende de uma batalha sem sair
do equilibrio. Ao subir nas patas traseiras e dar golpes de ataque com as patas
dianteiras, os centros gravitacionais do urso se organizam e se atualizam para uma
nova acao em movimento. Desta forma, o gesto pode também ser pensado como uma
estratégia de atuacao do corpo em relacdo com algo ou, mesmo, consigo préprio. O
gesto pode ser entendido como uma reorganizacao corporal que se da por alguma
necessidade ou intencao anterior ao movimento.

Ao cogitar sobre a légica do gesto minimo, lidaremos com o fato de que os
gestos nao estdo vazios, ndo podem ser entendidos de modo deslocado. Cada gesto
emerge por conta de algum acontecimento. Desta forma, Kleist (2005) esta sempre

nos convidando a retornar ao inicio de nosso instinto, para o ponto de partida da




esséncia do movimento, redescobrindo nossa consciéncia. Assim, como lindamente
descreve o autor, “teriamos que comer de novo da arvore do conhecimento, para
voltarmos ao estado de inocéncia” (KLEIST, 2005. p. 35).

Na invisibilidade, estamos considerando um entendimento de corpo em que
este estd sendo pensado como um todo indivisivel, onde seus centros gravitacionais
se organizam em acordo. Na invisibilidade, estes acordos minimos dao vida ao gesto.
As pequenas existéncias no corpo habitadas pertencem a uma organizacao que
constroi o préprio corpo, que desenha possibilidades latentes de existéncias. Assim, o
gesto minimo, ndo se prende ao préprio corpo. Ele se esvai, desloca-se para o exterior

e adentra o espaco.

Retornemos para a légica do micromundo. Um espaco oculto e potente para
ser explorado. Um territério profundo que apresenta enigmas e segredos pela sua
prépria légica de profundidade. Para adentrar o micromundo do movimento,
utilizaremos a logica proposta da aproximacao para uma possivel visita nessa
ambiéncia. Como pensar uma aproximacao do que é micro? Como propor um zoomin
para o gesto minimo?

Na area da fotografia 0 zoom é um termo utilizado para descrever um tipo de
lente fotografica e cinematografica de alcance focal varidvel. Este mecanismo
possibilita uma alteracago do enquadramento das fotos sem a precisdao de
reposicionamento do fotégrafo ou troca de lentes. O fator de zoom é operado pelo
quociente do limite maximo da distancia focal possivel para o limite minimo da
distancia focal possivel. Pode-se ir e vir do foco, ampliando e diminuindo o campo da
visao. A variacdo do zoom pode ser aplicada pelo distanciamento e diminuicdo do foco
da imagem em questao, neste caso teremos o zoom out. Mas se o interesse esta na
aproximacao e ampliacao do foco da imagem, o que serd aplicado é o zoom in.

O zoom in é, entdo, a possibilidade de aumentar instantaneamente o foco da
imagem que se observa. Esse mecanismo de aproximacao e ampliacdo do foco ser3,

aqui, apropriado para a discussao sobre o aproximar do que é minimo. Pensaremos



poeticamente o zoom in como direcionador do foco de atencao para o singelo, para o
simples e minucioso do gesto. Assumiremos o zoom in como estratégia de
aproximacao do foco de atencao para possibilidades minimas e usuais.

Na danca, poderemos pensar sobre essa estratégia de pensar o foco de atencao
para as sutilezas do gesto dando poténcia para o mesmo e olhando para essa sutileza
como acontecimento possivel. Para isso, convidaremos, neste instante, a nos
direcionarmos para as légicas e poéticas especificas de uma artista em questao, que
cria suas obras a partir do que é minimo tanto na questao criativa como no modo de
organizacao cénica de sua danca.

Christine Brunel (1951-2017), artista nascida em Gabao, na Africa Central,
estudou danca na Schola Cantorum de Paris e na Folkwang-Hochschule, em Essen,
Alemanha. Viveu e trabalhou como bailarina, coredgrafa e professora de danca na
cidade de Essen, desde 1985. No entanto, sua obra, sendo em formatos de
apresentacoes de espetaculos, cursos pontuais e participagdes em eventos, circulou
por muitas regides do mundo, entre elas: EUA, Japao, paises da América do Sul, Russia,
Polonia e Franca. Seu trabalho, geralmente, era organizado no modelo de pequenos
formatos de danca, em breves miniaturas coreograficas. Para Tonja Wiebracht (2019)
a obra de Brunel pode ser entendida como miniaturas caracterizadas por interioridade
e concentragao.

Nas criagbes coreograficas da artista, 0 movimento preciso, simples e minimo
se torna o que ha de forte e de grandioso. Segundo Wiebracht (2019), a danca de
Brunel é assinalada pelo manuseio associativo de personagens deliberados, proposital
e moderadamente usados. Nesta danca, a clareza e reducdo ao essencial sao
caracteristicas de sua linguagem corporal. Assim, o corpo é visto e entendido como
instrumento, e 0 movimento trazido como um tipo de musica. A obra de Brunel é, para
Wiebracht, um acontecimento que depende do tempo e do espaco, em que essas
caracteristicas se tornam essenciais para a composicdo de sua danca.

Entre as muitas pecas coreograficas desta artista, esta o espetaculo Unterwegs
(1990). Na lingua alema, unterwegs significa estar no caminho. Assim, neste
espetaculo, em um trecho em particular, um corpo, em cena, caminha. Caminha sem
urgéncia. Caminha em lentiddo. O andar deste corpo apresenta um modo de estar em

cena em que o caminhar é o que importa. Nao o chegar, ndo o deslocar, ndo o




distanciar-se, mas o caminhar. Um caminhar que propde espacialidade e convida para
a aproximacao. Nesse espetaculo, Brunel desenvolveu um trabalho coreografico em
que a acao de caminhar se apresentava como a questdao da danca. Aqui, o gesto
minimo do caminhar se amplifica para uma acao latente e dilatada. O simples é
apreciado em sua prépria natureza e a caminhada como suficiéncia é o alvo do olhar.
Em Unterwegs, o minimo é visto através do zoom in.

No espetdculo em questdao, o caminhar vai se apresentando através de
intencdes minimas que se ampliam por conta da poténcia desta acdo usual e
cotidiana. Brunel, ao coreografar Unterwegs, lidou com a acdo simples e minimalista
do caminhar, transformando-a em um estado potente de existéncia. Em obra, o
caminhar é a danca, é o ponto de questao em que o gesto minimo da caminhada se
instaura poeticamente uma existéncia dilatada em que o simples e o0 minimo sdo
potencializados.

Uma acdo usual e cotidiana presente em muitos corpos é a acao do caminhar.
Uma acao que estd relacionada ao deslocamento do corpo e que pode ter a ver com a
intencdo de sair de um lugar para chegar a outro. Uma acao que provoca movimento
e alternancia espacial. O caminhar, mesmo sendo um acontecimento que, em algum
aspecto, pode impactar uma ampla intensidade, também apresenta multiplas l6gicas
de sutileza, de pequenezas que estdao possiveis de potencializacao. O caminhar como
gesto cotidiano, como gesto minimo, foi, em Unterwegs, intensificado como
acontecimento, foi visto como possibilidade. A minuciosa acdao da caminhada, em
Unterwegs, propoe olhar para esse gesto como forca poética.

A pesquisadora do movimento Marie Bardet (2014) tem provocado um
argumento sobre a caminhada como acdo de possibilidade de existéncias e
compartilhamentos. Assim, a autora se dedica a construir tal discussao a partir do
concerto Praxy (1961) do coletivo de artistas da Judson Church. Neste concerto,
apresentam-se momentos de caminhada como movimento ndo especialista. Bardet
explica que os artistas da Judson estavam interessados, neste concerto, em
compartilhar a ideia de que uma acao simples, como a caminhada, poderia apresentar
um valor estético potente sem a necessidade de alterar sua dinamica. Assim, em Praxy,
a caminhada simples esta presente ndao como uma acao de virtuosismo, mas sim como

uma acao comum. A partir das agées em Praxy, Bardet (2014) propde pensar como a



acao cotidiana do caminhar rompe com a légica do virtuosismo, fazendo refletir sobre
uma luta contra uma artificialidade no palco. Assim, iremos olhar para essa acao, que
é reconhecida por acdo cotidiana, como acao poética.

Se a caminhada é uma acdo comum a muitos corpos em que a légica usual do
deslocamento pode estar em questao, ao pensar sobre a cena estamos interessados
em nos aproximar dessa acao justamente pelo que ela mesma apresenta como
simples. Estamos ha muito a falar do simples como poténcia, por isso, importante,
neste instante, diferenciar o entendimento de simples e simplério. Enquanto o ultimo
esta apontando para uma configuracao de algo que é ignorante e tolo, o simples esta
alinhado para o anténimo de complexo ou composto. Simples é entendido, aqui,
como singelo, como minimo. Portanto, a simplicidade da acao de caminhada também
estd sendo vista como gesto minimo.

A caminhada como gesto simples esbarra no interesse desta pesquisa em
pensar o caminhar em Unterwegs como gesto minimo, justamente por sua
simplicidade da acao. Uma simplicidade profunda de mergulhar no simples sem a
tentativa de lidar com a virtuose. Bardet (2014) discute sobre a caminhada cénica
como quebra de um virtuosismo cénico, em que coloca o bailarino no estado de “um
corpo todo poderoso”. Assim, ao pensar nessa quebra do virtuosismo, chegaremos
mais préximo de um entendimento nao de “um corpo todo poderoso”, mas sim de
“um corpo competente”, diz a autora.

Se neste espetaculo Brunel nos convida a olhar para a acao de caminhar como
potencialidade, para Marie Bardet (2014), mais do que uma agao que se objetiva o
deslocamento, o caminhar é um acontecimento do estar, do achar-se. Assim, para
Bardet o “caminhar é um rastro que abre um terreno compartilhado, é o movimento
comum, banal, comum, a partilhar, comum, a varios” (BARDET, 2014, p. 75). A acao de
caminhar em Unterwegs pode nao ser, necessariamente, um gesto minimo, no sentido
do tamanho - amplitude - do gesto, do que ele alcanca ou esconde, mas
possivelmente, uma acao que acontece por conta de um grupo de a¢des minimalistas.
Um acordo de a¢des minimas que altera a intencao do gesto e realoca seu estado.
Assim, o minimo se apresenta ao tempo real e contribui para uma presentidade.

Se estamos pensando sobre a aproximacao do que é minimo, em Unterwegs

estamos interessados no caminhar como gesto minimo, ou seja, em como um gesto




singelo e simples se torna latente, potente, forte. Como uma acgao cotidiana é olhada
por outro angulo, por outra légica. E, principalmente, em como esse gesto singelo é
visto pela légica do zoom in.

Como visto, na coreografia composta por Brunel, o caminhar nao estd na
ambiéncia da virtuose, mas sim no compartilhamento da presentidade que este gesto
propde. Assim, Brunel propde um andar nao representativo, nao ilustrativo. O andar
em Unterwegs se desapega da légica do virtuosismo e se aproxima do
compartilhamento sensivel. O andar esta assumindo a acdao como questao que
provém dela mesma. O andar ndo esta tentando traduzir nada. Esse andar é a poética,
é 0 argumento, é a cena. Para Bardet (2014), “incluir o andar cotidiano na danca é
querer questionar aquilo que transforma a danca de uma especializacdo, um
virtuosismo, em um compartilhamento de experiéncia sensivel: o andar’. Em
Unterwegs caminha-se nao como desejo de querer chegar, mas como uma
necessidade de habitar. Como anseio em esgarcar. O caminhar cria uma
temporalidade que existe, pois o caminhar, nessa obra, pode ser visto como existéncia
suficiente.

No zoom in, o interesse estd em entender como lidar com uma aproximacao do
minimo e do simples. Se falavamos, entdo, do simples como o que se opde ao que é
complexo sem se direcionar para a légica do banal - simplério —, iremos também nos
aproximar da ideia de simplicidade como o que se relaciona com uma ordem do
comum. Se, pela légica da simplicidade, o comum pode se apresentar como o nao
composto, pela légica da aproximacao o comum também é entendido aqui como
aquilo que é partilhado.

Na acdo do zoom in — que busca aproximar-se do minimo —, se a questao, neste
instante, estd em olhar para o caminhar em Unterwegs como gesto minimo, como o
que provém do simples e comum, iremos também encarar o caminhar, neste
espetaculo, como um movimento comum, como uma a¢dao de compartilhamento
daquilo que é comum a muitos. Para Bardet (2014), o andar como movimento comum
propde uma continuidade da relacdo entre corpo, solo e o tempo. Tempo que, para
Bardet, ndo esta para o entendimento da légica cotidiana. O tempo da caminhada
cénica é um tempo outro, um tempo sensivel e nao cronolégico. Segundo Bardet, esse

andar como movimento comum propde uma relacdao singular gravitacional e



temporal. Por isso, o andar como movimento comum em cena nao se relaciona com a
l6gica da representacao do caminhar cotidiano, mas sim torna perceptiveis algumas
temporalidades, da a ver um continuum de multiplas variacdes pequenas. Variagcdes
que, em nenhum momento, sao totalizadas, diz a autora.

O zoom in ou a aproximacao do gesto que é comum a muitos pode colocar a
acdo de caminhar nesse lugar de possibilidade de existéncias, possibilidade de
acontecimentos grandiosos a partir do que é minucioso. O gesto minimo, entao, pode
estar nesse interesse de olhar para o que é préximo entre aquilo que nos conecta. Para
Bardet (2014), a inclusdio do andar na danca como légica coletiva de
compartilhamento de corpos desenha uma relacao entre o politico e o estético no
campo do sensivel. O comum est4, logo, nessa légica de aproximacao daquilo que se
V€, neste caso, o caminhar. Um corpo anénimo, como diz a autora, que anda a partir
de sua singularidade, porém, mesmo em sua singularidade, anda como os demais que
também andam. Assim, o lugar do comum, para Bardet (2014), nao esta no lugar da
representacao do andar, nem tao pouco no lugar da imitacdo ou identificacao, uma
vez que cada um anda a partir de sua singularidade. O andar como movimento comum
esta na légica do reconhecimento de um “como”, ou seja, no como cada um poderia
andar a partir de sua singularidade. Assim, o andar como movimento comum é um
encontro entre singular e comum, é um encontro que propde aproximacao. “O andar
é, nesse sentido, um movimento comum, ao mesmo tempo ‘banal’ e que traca linhas
de divisdao reapresentando, sem resolvé-las, as questoes das reparticdes das funcoes
no comum. Anda-se” (BARDET, 2014, p. 91).

Em Unterwegs anda-se. Anda-se habitando. Anda-se dilatando o espaco. Anda-
se em presentidade. O andar como movimento comum defendido por Bardet (2014)
nao coloca como verdade um entendimento de que todos os movimentos de danca
precisam ser executados de modo universal por todos. O que esta em questao neste
pensamento, diz a autora, é um deslocamento, ou melhor, uma aproximacao do gesto
entre quem danca e quem compartilha da danca — o espectador - “O carater coletivo
dessas experiéncias de andar insiste sobre a reparticao dos gestos que fazem a danca,
na juncao do artistico e do politico” (BARDET, 2014, p. 87). Deste modo, na obra de
Brunel, ndo estd em jogo um corpo que sabe caminhar lentamente, mas um corpo que

a partir do caminhar propoe dilatacdo ao lidar com uma existéncia simples e comum.




O andar dilatado em Unterwegs convida a pensar sobre instantes de
resisténcia. J& que resiste na acao minima de caminhar apenas. No intervalo da acao
existe um meio de tensdes. Neste meio estd a presenca do passo anterior ao mesmo
tempo em que esta a expectativa do passo que vird. O andar em Unterwegs propde
um olhar para o que estd sendo naquele instante. E este “estd sendo” se relaciona com
0 que veio e com o que vira. A cada passo o tempo é atualizado e renovado, a cada
passo o caminhar se instaura no tempo e, por isso, propde a presentidade. Segundo
Bardet (2014), o andar cénico é um acontecimento que existe no tempo e, igualmente,

transforma a ldgica ja dada de tempo cronolégico. Cria-se uma temporalidade outra.

O andar tece, assim, singularmente a relacdo gravitaria e o tempo. Mas do
que representar um gesto que se tornaria o icone de qualquer reivindicacao
programatica da aplicacao politica para a danga, andar torna perceptivel
algumas temporalidades que formam um continuum enxameado de mil
pequenas variagdes que ndo se totalizam em nenhum momento. (BARDET,
2014, p. 96)

Um pé se desprende do chao levando o corpo a se equilibrar no outro pé. Este
pé em suspensao sobrevoa o piso em existéncia dilatada. O voo do pé suspenso
mergulha em um nebuloso trajeto de possibilidades nao ditas, nao vistas, nao
entendidas. O voo cria um outro tempo. Apds esse tempo anacrénico o voo chega ao
seu término. O pé encontra o piso. Um acordo de equilibrios é dado. O pé que antes
estava na sustentacdo agora partira para o seu voo. No invisivel da acdo a danca em
Unterwegs acontece. Anda-se.

No mecanismo de aproximacao focal 0 zoom in propicia a visao para aquilo que
estava escondido no todo. Na légica poética de aproximacao do gesto o zoom in é
assumido como o que pode gerar uma relacdo com o invisivel. Assim, quando
pensamos sobre o gesto minimo também estamos pensando nas ldgicas de
aproximacao do micro. Em como apreciar o que esta na sutileza da acao, em como
saborear o simples. O andar cénico em Unterwegs nos convida a pensar o que de belo
pode estar nessa acao singela que é o caminhar. Como o zoom in pode ser aplicado
neste caso?

Para Marie Bardet (2014), o andar é uma acao cotidiana e, por isso, pode ser o
ponto de aproximacao entre o bailarino e o espectador. No caso do trabalho de
Christine Brunel, a invisibilidade esta justamente no que existe na caminhada, em um

estado perceptivo e dilatado. O zoom in neste caso, pode se dar, entdo pela



aproximacao do gesto, ou mesmo, no convite de apenas observar um corpo que se
desloca lentamente ao caminhar. O zoom in pode, entao, também estar relacionado
com essa atencao que é dada ao gesto simples. A atencao que potencializa o minimo.
A atencao que gera um convite para a relagao. “No caso de uma danca, o trabalho
sensivel modifica certamente a percepcao de sua marcha; talvez se trate de uma
diferenca na atencdao dada ao movimento, mais do que uma tecnicidade ou um
virtuosismo, valor entdo rejeitado como constitutivo da danca” (BARDET, 2014, p. 78).
Pode ser entdo que ao pensar sobre o zoom in, chegaremos naquilo que talvez
esteja no ambito deste estado de atencao proposto na danca de Brunel. Um estado de
atencao que gera um convite, um olhar direcionado para a acao simples. Esse simples
nao se prende a virtuose, ndo estd relacionado na légica do saber fazer, mas sim na
l6gica da exaltacdo da acdo minima. Segundo Bardet (2014), a nao especializacao do
virtuosismo, sobretudo na caminhada cénica, se direciona para um trabalho que o que
esta em questao é a atencao. Essa atencao, segundo Bardet, estd para a relacao com a
gravidade e o contato do corpo com o solo. “Tal atencao ndao é um virtuosismo técnico,
mas um esforco particular de atencao, preciso, em um ponto que imediatamente
irradia uma multiplicidade” (BARDET, 2014, p. 79). Desta forma, o que a autora
problematiza como rompimento com o virtuosismo nao quer dizer a anulacao de
conhecimento aprofundado de um fazer, mas sim a proposicao de um estado de
atencao em que o corpo do artista estad a todo tempo na possibilidade do nao saber.
Quando discutimos sobre a invisibilidade parece que a diferenca, ao nos
depararmos com a estratégia do zoom in, estd no cambio de intencdo, esta no
direcionamento do acontecimento. Se em Proxy da Judson Church a caminhada esta
para o rompimento do virtuosismo, em Brunel, a acdo de caminhar ja é o

acontecimento poético da existéncia cénica.

As transformacdes conjuntas no terreno na representacdo e do sensivel se
redistribuem entre a dualidade que separam arte e vida em
transbordamentos transversais, assumindo incessantemente, ao sair das
ordens definitivas, o risco permanente do paradoxal de sua evanescéncia
grosseira. (BARDET, 2014, p. 84)

A danca que se coloca como lugar do sensivel a partir desta relacao
gravitacional que se apresenta em uma afinidade de tensbes entre o corpo do

bailarino e do publico. Assim se da o compartilhamento entre artista e espectador, diz




Bardet (2014). O zoom in pode atuar neste compartilhamento através desse convite
para o movimento, dessa atencao que esta sendo dada ao gesto minimo. Deste modo,
o gesto minimo no zoom in ndao é apenas exaltado, mas principalmente,
compartilhado. “E a interrogacdo da partilha da danca e de seus gestos com seu
contexto. Inserir-se na tensao das binaridades e torcé-las seria a acdo da partilha do
sensivel” (BARDET, 2014, p. 85).

O andar como acdo cotidiana pode propor multiplas intencdes, sendo elas de
funcionalidade pratica ou ndo. O andar cénico para Bardet (2014) esta na ambiéncia
do compartilhamento de possibilidades sensiveis. O andar cénico em Unterwegs gera
um convite para também olhar o que nao esta dado. O gesto comum da caminhada
pode entdo pode ser na cena uma acao de compartilhamento do que é simples, ja que
“alguns gestos desclassificados, mais que unificados por uma comocao gravitaria das
ordens naturalizadas, tornam sensivel a heterogeneidade dos gestos na danca”
(BARDET, 2014, p. 93).

O gesto minimo, quando falamos de dancas da invisibilidade, opera a partir de
uma légica do instante. De uma légica em que o minucioso exalta a vista. De uma
l6gica que engrandece o que esta oculto. Nesta perspectiva, o andar cénico de Brunel
dilata o tempo entre um passo e outro. Apds um pé tocar o chdo, existe um universo
de possibilidades e tensdes até que o outro pé encontre o piso. “O andar opera um
deslocamento radical da relacdao com o tempo igualmente pelo fato de que nele se da
0 jogo sempre cambiante da sensacao do passo se efetuando” (BARDET, 2014, p. 97).

O andar abordado por Bardet (2014) esta para a escuta do que é incerto na
acdo, ao mesmo tempo em que esse andar também propde outras possibilidades de
olhar para esta mesma ac¢ao - o andar. Esta escuta implica na percepcao nao apenas
do corpo em relagao como o solo e a terra, mas, principalmente, a escuta dos relevos
da percepcao do préprio gesto. Relevos como conflitos, como tensées que sao
constantemente atualizadas. Esse andar, diz Bardet, apresenta uma escuta de
sensacgoes, lida com uma temporalidade singular, um tempo qualitativo que mescla
acdo e sensacao. Portanto, “o andar constitui para a danca um terreno de exploracao
das sensacdes renovadas a cada passo, outra heterogeneidade da danca” (BARDET,
2014, p. 97).

Em Unterwegs, o andar nao estd relacionado com precisar, mas sim com o



tornar-se imperceptivel, com exaltar o invisivel. Em Unterwegs, o andar existe a partir
de uma relacao com deixar-se estar e, assim, habitar o que pode existir no comum. Se,
na danca de Brunel, instaura-se uma presentidade, para Bardet (2011) o andar cénico
estd para a logica do instante suficiente. Assim o andar cénico opera a partir do “por e
se por em movimento no momento, torna-se imperceptivel, a gente se torna todo
mundo, e o mundo se torna, incessantemente, outro e a gente” (BARDET, 2014, p. 105).
Desta forma, o andar cénico no espetaculo de Brunel cria uma légica de habitar o
simples, o simples que estamos aqui pensando como possibilidade potente,
justamente pela l6gica do comum.

O zoom in nao estd apenas no lugar da ampliacdo, mas sim no lugar de dar
existéncia para o minimo. Zoom in como aproximacao da atencdo do corpo. Zoom in
como um olhar direcionado para a pequenez. Zoom in para saborear o que nao é visto
de antemdo e que existe no micromundo da acao. Zoom in como proposta de
aproximacao através da atencao e encarar o belo do que é minimo justamente pela

sua pequenez.

O minimo esta sendo discutido, neste capitulo, a partir do gesto. Tendo este
pressuposto como enunciado em que o gesto pode ser olhado através da pequenez,
insistiremos na provocacao anteriormente apresentada através da pergunta: como
assumir o minimo enquanto danca? Ja que estamos interessados no gesto minimo na
danca, poderemos pensar, neste instante, em como o gesto minimo potencializa uma
questdao em danca. O coredgrafo e bailarino dinamarqués-alemao Jefta van Dinther
cria suas obras a partir do interesse na fisicalidade do corpo e como esta fisicalidade
propde um movimento. Segundo Helmut Ploebst (2019), a obra de Dinther se da a
partir de estruturas experimentais corporais que estao imbricadas em um desejo de
provocar uma duvida sobre o que hda de real na cena. Entre suas obras, esta o
espetaculo Kneeding (2010). Nesta obra coreogréfica, trés corpos em cena lidam com
uma acao minima que se propaga pelo espaco. A acao é o amassar.

Em Kneeding, trés corpos invadem o espaco e ocupam lugares distintos do




palco formando um enorme triangulo. Pausa. Uma tensdo entre os corpos é gerada.
Pausa. Cada um deles aponta para uma direcao. Pausa ainda. A tensao entre os corpos
cresce e provoca um movimento de tensdes nos préprios corpos. As tensdes dos
corpos passam por muitas partes, amassam os musculos e fazem mover os 0ssos. Os
corpos em tensdes visitam diferentes niveis. As pernas escorrem pelo piso e os bragos
se esticam em lados opostos. As cabecas sobrevoam por cima dos pescocos. E, assim,
0s corpos vao viajando pelo espaco. Encontros acontecem. Desencontros emergem.
Ora juntos, ora separados. Em Kneeding, o amassar é a questao, é o jogo, é a
intencionalidade do gesto. O amassar, para Jefta van Dinthier, é algo que surge da
relacao com o “precisar”. Entdo, por entre as fibras, Kneeding explora as relacbes entre
o dentro e o fora do corpo, pensando em como 0s processos internos se apresentam
externamente ao mesmo tempo em que as interferéncias externas influenciam o que
estd dentro do corpo, diz Dinther. Desta forma, para o coredgrafo, Kneeding é um
encontro de forcas centripetas e centrifugas.

Se, em Kneeding, as forcas da origem do movimento estao na relacao entre o
dentro e o fora, nesta tese estamos interessados nessa forca motriz do gesto. Jefta van
Dinther, em sua obra, nos provoca a pensar nao apenas sobre de onde parte o gesto,
mas também que relacdes estao implicadas na existéncia do mesmo. Se o gesto existe,
ele existe por qué? Por quanto tempo? Por conta de qué? Pensar sobre essas relacdes
estao na camada do questionamento de: o que existe no gesto? E ao pensar sobre o
que existe, convidamos aqui a pensar também sobre: o que existe de minucioso no
gesto?

Para o pesquisador Hubert Godard (1995), o gesto é um processo que engloba
distintas camadas que o compdem. Ele acontece em relacdo com as provocagdes do
corpo a0 mesmo tempo em que este corpo cria relacdo com o ambiente. Consciente
ou nao, o gesto pode provocar percepcdes e carga de expressividade. Para Godard
(1995), a percepcao de um gesto ocorre de modo global e custosamente possibilita
que aquele que realiza, ou mesmo aquele que observa determinado gesto, discrimine
os elementos e os estagios que instituem a carga expressiva do préprio. Assim, cada
um de nds existe em relacdo com nosso grupo social e a percepgao desse gesto ocorre
em recorréncia desta relacdo, tanto para quem age quanto para quem observa o

gesto. Para o autor, gestos se apresentam a partir de atitudes de expressao de si e de



impressao do outro. Segundo Godard (1995), o gesto se ancora na possibilidade de
infinitas variedades e, assim, nao se restringe a possibilidade de reproducao idéntica.
Para o autor, a danca é um territério em que a expressividade do gesto se revela, ou
seja, na danca as atitudes de expressao dao a ver um emaranhado de existéncias
histéricas, politicas e culturais presentes no gesto e, assim, podem possibilitar
impressoes, producdes e problematizacdes. Desta forma, no territério da criagcao em
danca, pode se dar a ver o confronto com questdes que estao presentes no gesto,
sendo elas de diferentes frentes. E essas questdes poderdo gerar ou nao uma
percepcao e uma impressao do proprio corpo, do corpo do outro ou desses corpos no
mundo.

O gesto compde relagdes entre o corpo com ele mesmo, com outros corpos e
com o mundo. O gesto é desejo, mas ndo somente isso. No entremeio das fibras,
abrigam-se disparadores preenchidos de existéncias variadas que irdo contribuir para
como esse gesto se desenhara no espaco ao redor, ja que “é no gesto que a producdo
de sentido se organiza” (GODARD, 1995, p. 32). Assim, o gesto é desejo e também é
muitas outras coisas presentes na existéncia do corpo que existe em gesto. O percurso
que o corpo desenha pelo espaco, sendo ele consideravelmente extenso ou provido
de uma propagacao minima, é carregado de presencas que dao uma cor a esse gesto
e que situam a existéncia do mesmo.

A docente e pesquisadora de danca Christine Roquet (2011), ao articular sobre
a palavra ‘gesto’, em que gesto vem do latim gero, que quer dizer “carregar”, defende
que o movimento do bailarino é, sim, carregado, em algum aspecto. Para a
pesquisadora, o movimento do bailarino é carregado pelo espaco e pelo olhar que ele
tem de si, do outro e do mundo. “Aprender o gesto ndo é uma coisa simples; o gesto
dancado, percebido globalmente, é formado por micro-acontecimentos que ecoam,
uns com os outros, em sucessao ou em simultaneidade” (ROQUET, 2011, p. 04). O
gesto, sendo ele amplo ou minimo, esta passivel de apresentar uma leitura sobre ele
mesmo, pois este nao existe por conta de nada. Antes do gesto existir, existe um “pré”.
Antes de ir para algum lugar, o gesto traz consigo existéncias.

Um argumento bastante presente no discurso de Godard (1995) é a questao do
pré-movimento. Para o pesquisador, anterior ao intento do movimento ou da

expressao habitam camadas, fatores e elementos que sao psicoldgicos e expressivos,




isto é, antes mesmo do intuito de mover, o movimento carrega uma intencionalidade.
Assim, “chamaremos de pré-movimento essa atitude em relacao ao peso, a gravidade,
que existe antes mesmo de se iniciar o movimento, pelo simples fato de estar em pé”
(GODARD, 1995, p. 13). Para o autor, a carga expressiva do movimento que sera
efetuadaird ser produzida pelo pré-movimento. O pré-movimento é o responsavel por
indicar o estado de tensao do corpo e assentard, por sua vez, a particularidade e
singularidade de cada gesto. Em Kneeding, o amassar como disparador do gesto
apresenta um modo de mover que desenha a presenca de trés corpos no espaco. Esse
amassar carrega uma acao propositora que coloca o gesto no ambiente. Assim, ao
amassar, o corpo diz algo, ndo algo no ambito da traducao de sentido, mas algo como
existéncia movente.

Segundo Roquet (2011), o gesto humano pode ser observado a partir de
diferentes objetivos e eixos, ou seja, os modos de andlise podem diferenciar em
decorréncia das maneiras de tratar o ponto do sentido do gesto. Roquet nos lembra
de que os estudos de significacdo do gesto podem ser muitos, sobretudo os estudos
da perspectiva semiolégica que encaram o gesto como um signo, referindo-se a
andlise do discurso. Assim, o entendimento de gesto, nesta perspectiva do discurso,
esta direcionado para o gesto como substituto da palavra. Ainda, a autora nos convida
a pensar sobre o gesto nao apenas como traducao de significado, mas principalmente
como sentido. A autora exemplifica o gesto do aperto de mao. Se pela 6tica da
significacdo observaremos esse gesto como cumprimento, pela ética do sentido, o
mesmo gesto estd inserido dentro de um contexto de sentidos, ou seja, o aperto de
maos de um cumprimento nao é o mesmo do aperto de maos de desejo de pésames,
diz a autora.

Estdvamos anteriormente a falar da obra Unterwegs de Christine Brunel em que
a caminhada é trazida como acontecimento por ela prépria. Em Unterwegs a acao de
caminhar é convidada a ser apreciada pelo que a mesma ac¢ao apresenta enquanto
poténcia. Nao se almeja traduzir a acdo ou preenché-la de alguma significacao ulterior.
O caminhar é, em Unterwegs, suficiéncia.

Para Roquet (2011) os gestos, tanto os que habitam a vida cotidiana quanto os
gestos produzidos pelo artista do movimento, nao podem ser exprimidos pela légica

da significacao literal. O gesto ndo se resume a uma traducao decifravel. Na danca, o



gesto nao é lido como um signo isolado, nem tao pouco é percebido como um
contorno definido. Para a autora, quando lidamos em distanciamento desta l6gica de
leitura traduzida e isolada, pode se propor que o espectador componha juntamente
com o bailarino o gesto que esta sendo dancado. Esta acao de compartilhamento do
gesto vai, entretanto, na contramao da ideia de significacao literal, ja que mesmo que
aquele que observa a danca possa, em algum aspecto, descrever ou homear e, até
mesmo, reproduzir com exatiddo tal gesto, mesmo assim, ainda existird algo de
indescritivel e ilegivel neste gesto. Desta forma, o gesto é singular tanto para quem
executa quanto para quem compartilha desta acao.

Segundo Roquet (2017), o sentido do gesto também pode ser apreendido
como sua projecao no espaco. O gesto é um acontecimento singular e existe em
acordo com os desejos, necessidades, expectativas e frustracdes singulares. O gesto é
0 que nos coloca em contato com o mundo. E o que nos faz seres singulares. E o que
nos faz estar em relacdo. Se o gesto e a existéncia do mesmo estao condicionados a
uma existéncia cultural, é ele uma forma de, também, criar uma relacao familiar com o
seu contexto temporal.

A classificacao do gesto, por muitas vezes, fez parte de um principio de
categorizar sua existéncia a partir de acordo como contextos historicos, territoriais e
sociais, como diz Godard (1995). No entanto, para o autor, embora esses critérios
classificatérios desenhem o limite externo no gesto no campo da danca, eles nao dao
conta da profundidade interna do gesto. Porém, através desses critérios
classificatérios é, sim, possivel perceber recorréncias do movimento.

Roquet (2011) alega que mesmo sendo dificil de entrever as informacdes e as
etapas que constituem a carga expressiva de cada gesto, é justamente na
expressividade do gesto que habita o cerne de nossos questionamentos. Para a autora,
se por um lado o movimento define tudo o que é vivo, por outro lado, se da a pergunta:
o que é que coloca um corpo em movimento? Nas dancas da invisibilidade o que esta
em questao é, justamente, o gesto minimo preenchido de uma necessidade do fazer.
Mesmo que essa necessidade nao seja, necessariamente, a necessidade da légica
produtiva, do precisar. Mas sim uma necessidade em estar, em habitar.

Na danca, o gesto olhado, o gesto que nos atravessa e nos provoca e, mesmo,

o gesto que almeja ser reproduzido, esse gesto estd sempre apto a leitura, sugere




Roquet (2011). O gesto minimo, nosso objeto de interesse neste instante, pode
provocar probabilidades de apreciacao ao ser lido pelo que ele mesmo pode carregar
por entre as suas fibras. O gesto minimo, assim como os gestos outros, apresenta um
“algo” em seu entre. Por entre as fibras, o gesto minimo também carrega humores que
contribuirao com a sua existéncia no espaco, que contribuirdo para o corpo habitar
posturas possiveis em que serdao construidas a partir deste humor do miniatural.
Godard (1995) defende que a propria postura ereta ja apresenta um humor, ou
seja, antes mesmo da locomocgao a postura ereta ja apresenta elementos expressivos
e um modo de estar no mundo. O peso do corpo, em relacdo com a gravidade, é
apresentado e podendo ser reconhecido pela singularidade. Para o autor, o pré-
movimento pode ser reconhecido por conta do peso em relacao com a gravidade “que
existe antes mesmo de se iniciar o movimento, pelo simples fato de estarmos em pé”
(GODARD, 1995, p.13). Assim, para o autor o pré-movimento, de que falamos aqui, atua
em decorréncia da composicdo gravitacional e a partir disso ira configurar a carga
expressiva do movimento que no futuro proximo serd executado. Desta forma, um
gesto, seja ele qual for, estard preenchido por significacdes distintas e isso se dard em

decorréncia da qualidade do pré-movimento.

O gesto minimo em criacdes de danca, sobretudo as que estamos estudando
aqui, pode estar no entendimento do olhar para o acontecimento singelo como
poténcia a partir da sua l6gica de existéncia. O andar de Christine Brunel, por exemplo,
nos provoca a expandir nosso olhar para multiplas possibilidades de questionamentos
sobre a arte, sobre a politica, sobre a sociedade, mas, principalmente, pode nos
provocar, simplesmente, a olhar para a acao tal qual sua existéncia, neste caso, olhar
para o caminhar como o caminhar. O gesto minimo pode ser visto pelo o que ele
mesmo provoca enquanto acontecimento poético de si préprio.

Na invisibilidade, o gesto minimo esta em relacdo com o entorno ao mesmo
tempo em que se relaciona com as outras camadas do corpo. Na danca da

invisibilidade, o gesto minimo, que existe em relacdo com o antes e com o que vir3,



pode ser, entdo, um disparador ativo para uma potencialidade da pequenez, da acao
minimalista que existird em cena.

No micromundo os seres habitam, se relacionam e compdéem um sistema. O
corpo na multiplicidade dos gestos minimos cria possibilidades de existéncias em que
o minimo é o que faz questao, é o que importa e é entendido como forte. Olhar para o
minimo como poténcia traduz um interesse em lidar com o belo pela sua prépria
caracteristica, por sua prépria singularidade. O olhar para o minimo é assumir que na

vida o pequeno, assim como tudo, também pode ser uma possibilidade.
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RASTROS CRIATIVOS EM STILL LIFE (2014) DE
DIMITRIS PAPAIOANNOU

[sis Padilha

Introducao

Falar de Still Life (2014) é tao desafiador quanto necessario e inevitavel, seja pela
profundidade da experiéncia por ela proporcionada, seja pela forma que a obra
interagiu com o ambiente cultural global: o espetaculo de Dimitris Papaioannou foi
definido como obra-prima pela critica e plateias internacionais. No destaque da 32
MITsp', em 2016, sete performers — Papaioannou incluso — compunham imagens
hipnotizantes que metaforizavam a persisténcia humana no quase siléncio ao longo
de oitenta minutos, tendo por trilha sonora apenas o som amplificado das acdes
desenvolvidas no palco.

Ao tratar da relagao entre teoria e pratica teatral, Josette Féral (2015) fortalece
a complementaridade dessa relacdo para a abordagem da cena contemporanea e
aponta para a dificil captura do fendbmeno teatral, que escapa mesmo a mais completa
apreensao tedrica realizavel.

A isso, soma-se a transdisciplinaridade da arte contemporanea, em que os
hibridismos das linguagens, que vém sendo experimentados desde a pos-
modernidade, configuram caminhos plurais e a0 mesmo tempo bastante particulares
de criacdo, como se nota neste trabalho, que nasce no limite das defini¢cdes classicas
de danca, teatro fisico, artes visuais e performance, compondo o que muitos
chamaram de poesia visual.

Segundo Edgar Morin (2015), todo pensamento opera por selecao de dados
relevantes e exclusao de dados irrelevantes, e a epistemologia da complexidade

aponta para a necessidade de relacionar diversos campos na interpretacao de um

! Mostra Internacional de Teatro de Sao Paulo.



evento, a fim de produzir aprofundamentos, ao mesmo tempo que se aceita a
incompletude em que sempre incorrerd a producao de conhecimento. Aqui, entao,
trocamos o completo pelo complexo.

Se “o que se espera do teatro, a semelhanca dos computadores e dos sistemas,
é uma memorizacao total: que se lembre da totalidade da cultura tanto quanto efetue
uma exploracao do desconhecido” (FERAL, 2015, p. 8) pretendemos levar em conta

como o sistema-Still Life foi produzido e como interagiu com o sistema-cultura.

Dimitris Papaioannou

O artista visual e coreégrafo grego Dimitris Papaioannou nasceu em 1964 e
iniciou sua trajetoéria artistica como aprendiz do renomado pintor grego e também
cenégrafo Yannis Tsarouchis, aos dezessete anos. Aos dezenove, ingressou na
Academia de Belas Artes de Atenas e logo foi convidado a desenvolver cendrios,
figurinos e a performar. Em 1986, fez uma viagem a Nova lorque, durante a qual entrou
em contato com a danca But6 e com a técnica do coredégrafo de danca moderna Erick
Hawkins.

Ao retornar para Atenas, funda, em 1987, a Edafos Dance Theater junto a
Angeliki Stelatou. Logo, Stavros Zalmas também se juntaria a companhia. Os primeiros

espetdculos foram duos curtos que respondiam as influéncias de seu contexto.

A segunda geragdo de coredgrafos pds-modernos, atuantes na década de
80, continuou a defender a fisicalidade, mas ndo se fechou nela. Prevaleceu
mais uma vez a liberdade estilistica. [...] A criacdo coreogréfica abriu-se mais
uma vez para a colaboracao interdisciplinar. [...] A era do bricolage artistico,
como denominam os criticos, sustentava a audacia na experimentacdo
proporcionando agraddveis surpresas como, por exemplo, a retomada do
butoh japonés como forma de expressdo em Danca e ndo apenas em teatro
[...] e ainda a solidificacdo do Tanztheater de Pina Bausch na Alemanha.
(RODRIGUES, 2000, p. 127)

Foi provavelmente no mesmo ano que Papaioannou teve a oportunidade de
assistir Café Muller em Atenas, espetaculo que “mudou sua vida” (OZEL, 2020, n.p.) e

que esta entre suas principais influéncias, assim como Tadeuz Kantor e Bob Wilson,




que lhe permitiu acompanhar os ensaios de The Black Rider — The Casting of the Magic
Bullets (1990).

A partir do contato com o but6, Papaioannou relata ter podido se conectar com
uma dinamica de movimento mais lenta e sentir a performance “por dentro”?
diferente da sua experiéncia com a danca contemporanea, com a qual sentia que o
seu corpo “ndo chegava 13"® Essa declaracao reafirma a importancia que o tempo
adquire cada vez mais como conteudo tematico e experimental nos seus trabalhos.

Apébs a encenacao de Medea (1993), que levou a companhia aos palcos do
teatro nacional grego, Papaioannou recebeu diversos convites e teve experiéncias de
direcao diversas, como shows de cantores populares gregos, éperas e performances.
Forever (2002) é o ultimo espetaculo criado junto a Edafos Danca Teatral, e seus
trabalhos autorais seguintes continuaram a experimentar abordagens nao-narrativas

a partir das percep¢des do artista durante a sua criacao:

Eu estava muito feliz em ver que eu tinha um show e personagens que
faziam sentido sem uma histéria. Eu poderia ter ido além, mas isso foi algo
que eu s6 tive coragem de fazer com [0 espetéculo] 2 (2006), apds minha
experiéncia olimpica. [...] Eu percebi que uma jornada emocional é possivel
se se abordar um assunto de um jeito multifacetado, como se tentasse
visualizar o coracao de um diamante olhando através de seus varios cortes.
Eu digo novamente, esse trabalho era sem narrativa - enquanto isso seja um
simples senso comum para outros artistas, para mim era uma revelacao.
(PAPAIOANNOU, s.d., n.p.)*

A direcao das cerimébnias de abertura e fechamento das Olimpiadas de Atenas
em 2004 tornou-o mundialmente conhecido. Mais adiante, suas criacdes fundadas
radicalmente na composicao do tempo-espaco foram pouco compreendidas pela
critica. A grande fissura na relagdo com o publico foi Inside (2011), performance
coreografica de seis horas com trinta performers que acontecia em um apartamento
construido no palco. A temporada acabou antes do planejado pelo seu fracasso de
bilheteria, apesar das condicoes de producao ideais e a despeito da qualidade da
composicao, fundada na repeticdo.

Em contraste com o tamanho de Inside, Primal Matter (2012) foi concebida com

a proposta de criar utilizando o minimo necessario para sua poética possivel,

2Ver: https://vimeo.com/29559 9209. Acesso em: 06.07.2021.

31d. Ibid.

4 Os relatos sobre a carreira e percepgdes acerca dos espetaculos estao disponiveis em inglés na aba
“DP note” do site do artista: http://www.dimitrispapaioannou.com/en/archive. Acesso em: 06.07.2021.
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respondendo ao contexto da crise econdmica na Grécia. Nela, Dimitris Papaioannou e
Michalis Theophanos tornavam-se respectivamente homem moderno e antigo,
criador e criatura. Prima Matter preparou o terreno para o sucesso de Still Life, e The
Great Tamer (2017) fechou o ciclo da trilogia silenciosa. Desde entao, o artista
desenvolveu e estreou outros quatro trabalhos: Since She (2018), junto a Tanztheater
Wuppertal; Sysiphus trans/form (2019), um recorte-recriacao em site specific a partir de
Still Life; Ink (2020) e Transverse Orientation (2021).

“Como trabalha um encenador? Que conselhos ele da aos atores? Que
diretrizes ele adota no que concerne ao espaco e a gestualidade? Como acontecem os
ensaios?” (FERAL, 2015, p. 67) Essas sao algumas das perguntas que nos guiaram na

coleta e apresentacao dos dados.

Rastros de um Processo Criativo

Todo processo criativo é Unico. Ao mesmo tempo, todo artesdao da cena
desenvolve metodologias a partir das repeticdes e transformacdes a que se propde no
desenvolvimento de sua linguagem, no proceder com as ideias e com seus
colaboradores.

Drossos Skotis comecou a trabalhar com Papaioannou apds participar das
audicbes para o espetaculo 2 (2006); Kalliopi Simou chegou nas audicbes para
Nowhere (2009). Ambos compuseram os elencos de Inside, Still Life e The Great Tamer,
e seguem colaborando com o diretor de outras maneiras. Tanto nas entrevistas
disponiveis online quanto nas entrevistas realizadas com ambos, percebe-se a
admiracao, gratidao e também irreveréncia com que se aborda a experiéncia criativa
junto a Dimitris Papaioannou.

“Toda nova producdao comeca com um workshop. Nés ndao sabemos
exatamente o que ele vai fazer, ele joga ideias e é o melhor momento, em que tudo é

correto, tudo é aceito” (SKOTIS, 2021)3, conta o ator, bastante bem humorado.

® Entrevista concedida a autora, e ainda ndo publicada, compora sua dissertacdo de mestrado.




O procedimento evidenciado por Skotis j4 é uma pratica corrente para do
Papaioannou: os materiais do workshop do projeto Serial Killer, que nunca chegou a
estrear, foram revisitados e aprofundados no processo de desenvolvimento de Forever
(2002), em que ele elabora a metafora do diamante. Bem antes, o artista ja tinha se
dado conta de que apenas belos movimentos também nao eram suficientes para
sustentar um espetaculo.

A ideia para Still Life nasce da leitura do Mito de Sisifo por Albert Camus. No
mito grego, Sisifo é condenado a empurrar uma pedra até o topo de uma montanha
todos os dias por ter de escapar do Hades; a gravidade incide, a grande rocha rola até
a base da montanha e ele recomeca o trabalho. Na leitura de Camus, trata-se de
explorar as questoes do absurdo da existéncia.

Como o absoluto conhecimento da nossa existéncia material, de nossa
mortalidade, pode ser combinada ao nossoa absoluto e verdadeiro desejo
e sonho por algo que é eterno e espiritual? [..] O espetéculo, em si, é uma

série de paisagens em que as pessoas estdo tentando lidar com o peso e a
leveza.®

“E se eu colocasse no palco todas as coisas ridiculas que o ser humano tenta
transformar?” (PAPAIOANNOU, 2016, n.p.). Experimentacdes com materiais e objetos
diversos sdo propostas, as imagens surgem dessa experimentacdo da matéria
organica - corpo - e inorganica, submetidas ao atento olhar do artista que coreografa
montando imagens, pincelando movimentos e ideias através da zelosa composicao
visual. Elementos como a nudez, as ilusdbes de desmembramento do corpo e a
investigacao da presenca cénica distante dos cédigos da danca e da representacao
teatral ja aparecem em trabalhos anteriores e configuram a linguagem do artista.

Eu nado tenho medo do corpo humano e eu gosto de tentar trabalhar de um
jeito que encoraje uma comunicacdo em estado de sonho com o trabalho.
[...]) Eu busco a simplicidade, tanto nas a¢des teatrais como naimagem, mas
alcancar a simplicidade é extremamente complicado, e eu acredito que as
pessoas sao capazes de sentir mais, sé sentir, e ndo entender. [...] E mais

sobre o0 espaco e a sensacao do espaco e da direcdo, e ndo sobre nés
mesmos.’

Enquanto os espetaculos Nowhere (2009) e Inside (2012) tinham grandes

elencos e os principios de investigacao do espaco e tempo embasavam a coreografia,

6 Ver: https://vimeo.com/155312868. Acesso em: 06.07.2021
7 Ver: https://bit.ly/3uPnevc. Acesso em: 06.07.2021.
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em Still Life “a colaboracao ficou mais pessoal, de modo que vocé precisava achar seu
caminho no espetaculo. [...] O que é pedido aos performers e o que se trabalha é um
jeito ou postura ‘nao performativo’ de estar no palco” (SIMOU, 2020)2. O papel que o
corpo vem a ocupar é o de um “corpo fenomeénico, vital, organico (FISCHER-LICHTE,
2005, p. 5) e nao mais a de um corpo semiético, implicado na representacdao da
personagem, como acontece na tradicao dramatica, ou a de um corpo codificado,
como na tradicdo da danca ocidental. “As vezes s6 estar 1 é muito importante, é o
essencial, é o comeco de algo muito importante. Ser verdadeiro e sincero é o minimo
que podemos fazer, como artistas” (SIMOU, 2020)

A concepcao do espetaculo comecou com a imagem de uma nuvem plastica
preenchida por gds pairando no alto: o firmamento. Com o tempo, sao as imagens
geradas na relacdo entre os performers e os materiais que fazem com que o publico se
depare com o belo, que esta contido na vida, e que por vezes perdemos de vista diante
dos nossos eternos fazimentos.

Estarmos conectados e sinceros, e encontrar um pensamento especifico e
um jeito de se conectar com seus materiais, com tudo, com algo.[...] Manejar
os materiais nao é suficiente. E muito importante e nés trabalhamos nisso —

muito duro inclusive, e temos de fazé-lo — mas nao é o suficiente (SIMOU,
2020).

As acdes que no resultado final da peca estdao |4 porque “os performers
conseguem fazé-las, e essa é uma 6tima razao para manter algo.” (PAPAIOANNOU,
2018)°.

Nos depoimentos, fica evidente a abertura do diretor a diversidade de
experiéncias e estimulos que cada performer precisa. A importancia de estimulos
transdisciplinares e de abordagens variadas sobre o tema ou assunto que inspira um
projeto — filmes, livros, esculturas e musicas, entre outros — é pontuada por Christos
Strinopoulos em entrevistas sobre os espetaculos em que participou. “E muita licdo de
casa, e temos uma certa liberdade em como usar e reagir a isso. Mas temos de ver
tudo”.”® A declaracdo provoca risos na plateia presente. Em outra ocasiao, Drossos

Skotis declara:

8 Entrevista concedida a autora, e ainda ndo publicada, compora sua dissertacdo de mestrado.
% Ver: https://vimeo.com/295599209. Acesso em: 06.07.2021.
191dem.
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Vocé sente que a sua opinido é ouvida e que ele pode pegar uma pequena
ideia de vocé e fazer uma peca inteira: vocé sé disse duas palavras, e ele esté
fazendo uma grande peca a partir disso. Eu sinto que faco parte de algo
grande todos os dias™

A Experiéncia

Pedra-parede arrastada
Que da a luz a humanoides

Diversos bragos e pernas saem e mergulham novamente nela.

O farfalhar de um vestido ao vento.

A tentativa va de erigir e subir a escada de blocos sem qualquer sustentacao.

O cutucar do firmamento:

acompanho seu movimento com prazer.

Eu me lembro de Still Life como um sonho e me lembro de ouvir musica com os
olhos. A reconstituicao da dramaturgia de imagens foi realizada com a colaboracao da
atriz Kalliopi Simou.

Enquanto o publico entra ruidosamente e se acomoda, pode-se ver o palco nu
e um homem - Dimitris Papaioannou - sentado em uma cadeira, vestido em um terno
cinza-chumbo. Um técnico de palco passa da esquerda para a direita e tira sua cadeira:
ele permanece imovel, como se nada tivesse acontecido. Depois endireita a coluna,
levanta-se, coloca a pedra no chao, da as costas ao publico e sai. O espetaculo
comecou. As luzes se apagam e é possivel ver baixar o firmamento.

Todas as entradas e saidas do palco sao feitas pelo centro. Os performers e
materiais entram sempre pelo fundo e desenvolvem uma linha reta até o proscénio,

depois voltam pelo mesmo caminho.

" Ver: https://vimeo.com/155312868. Acesso em: 06.07.2021.
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O primeiro deles vem carregando um muro nas costas. O muro é um colchao
de espuma com um reboco de gesso. Ao alcancar o proscénio, realiza entradas e saidas
por um grande furo no centro, e varios performers montam imagens que parecem ter
saido de histérias em quadrinhos, realizam escaladas. Primeiro homens, depois
mulheres. Cria-se a imagem de uma mulher com quatro pernas. Da mesma maneira
gue entrou, o muro sai de cena, arrastado. O colchao é flexivel, o gesso quebra, e essas
matérias sao similares aos nossos musculos e 0ssos. O som de tudo que acontece no
palco é amplificado, de modo que o arrastar do colchao e despedacar e quebrar do
gesso tornam-se trilha sonora.

Uma atriz - Kalliopi Simou - entra trazendo com uma mao, ao lado do corpo,
algo grande, translucido, vertical, que logo coloca a frente de si, ao chegar no
proscénio: um vidro acrilico flexivel e transparente. Depois, realiza uma lenta
caminhada de costas até o fundo do palco, durante a qual um e logo dois atores
revezam-se no carregar e chacoalhar do acrilico flexivel e transparente, o que produz
dois efeitos: reflexos de luz e o vento que balanca vestido e cabelos. A constancia dos
movimentos é hipnética. Quando perguntada sobre sua experiéncia com o tempo no
espetdaculo, Kalliopi Simou declara:

Eu posso apenas falar filosoficamente, porque quando vocé esta la na peca,
as coisas estdo acontecendo para nds e vocé precisa estar no limite para
atingir algo, porque algumas coisas ndo sdo certas de acontecer, ou estdo

no limite para acontecer, como um balanco, ou uma boa forma, entdo para
nds era muito intenso, na verdade. (SIMOU, 2020)




Figura 1 - Kalliopi Simou em Still Life.

Fonte: Fotografia cedida por Julian Mommert.'

12 Fotdgrafo e Produtor, responsavel pelas Relagdes Internacionais de Dimitris Papaioannou.




Quando eles saem, entra outro performer com muitas pedras nos bracos, e elas
cobrem seu rosto. Ele as derruba no chao e joga com a gravidade da ultima pedra:
solta-a e pega-a no ultimo segundo antes que caia. A sequéncia seguinte sao imagens
criadas na interacao entre dois performers e uma escada. Destaca-se o momento fisico
em que ele se equilibra no ar, como um trapezista, com uma mao na escada e a outra
na cabeca de Papaioannou.

Outro performer entra e usa pas para levantar seus pés e caminhar. Atras dele,
a performer da cena do acrilico caminha e deixa rochas pelo caminho. Em certo ponto,
ela derruba todas as pedras que ainda carregava e ele volta caminhando de costas e
carregando-a nas costas. Enquanto eles saem, outro performer vem ao proscénio com
um muro de tijolos empilhados que escondem seu rosto. Ele os pde no chao e tenta
criar uma pequena escada no vazio. Papaioannou oferece-lhe o quarto tijolo, que,
evidentemente, ndo tem onde se sustentar. Ele cai.

A seguir, repara-se em uma série de fitas adesivas pelo palco, que os atores
arrancam do chao, acao que produz bastante ruido. Essa cena, aparentemente cadtica,
foi coreografada, cada performer sabe que fita puxar em que momento, e é a inicaem
que os performers deixam de andar apenas em linhas retas, vindo do fundo.

Todos saem, um performer fica s6 e um vento muito forte o desestabiliza. Ele
encontra a pa. O firmamento aparece novamente e ele comeca a cutucar o firmamento
com a pa, sozinho. Dimitris Papaioannou se junta a ele. Os dois deitam-se no chado e
observam o firmamento se movendo e o pér do sol.

Na cena seguinte, uma mesa com uma refeicao ja servida é carregada até o
proscénio: cada pé apoiado na cabega de um performer. Dimitris Papaioannou assume
a posicao de um dos performers. Eles se preparam para baixar a mesa todos juntos,
descendo do palco com ela. A mesa é posta no chao, na altura dos espectadores. Os
atores sentam-se e comem, depois saem. A mesa fica. Ao final, um performer realiza
uma caminhada de costas, jogando mais uma vez com a gravidade da pedra e
recuperando-a antes de cair, no Ultimo segundo. Ele sai de cena com essa acao.

Os performers sabem que o espetaculo acabou quando se ouve o choro de um

bebé.




Ainda ha Vida

Lancando um olhar existencial sob a matéria — seja ela o corpo ou os elementos
com os quais ele se relaciona - a investigacao da persisténcia instaura, na tensao entre
o0 mito - conteudo arcaico — e a forma - experimental e contemporanea -, uma
metdafora sobre a propria ideia de cultura sem mesmo dizé-lo e sem fornecer ao

espectador uma resposta.

Cultura vem de cultivo, portanto sua origem estd mesmo condicionada a
Natureza, por isso a confusao. Em um segundo instante, outros sentidos se
colocaram ao termo, como produzir, trabalhar, cuidar; e o Homem passou a
lidar com o sentido de cultivar algo em seu entendimento de protecao,
relacionamento e habitacdo, até expandi-lo ao outro, gerando a
necessidade de espacos comuns, fisicos e simbdlicos. (FILHO, 2016, n.p.)

As criticas recebidas ao longo dos dois anos de turné mundial abrangem a zona
fronteirica entre linguagens em que o trabalho se situa, a intensidade da experiéncia
e a universalidade que alcanca, reconhecendo-a como obra-prima pela sua
consisténcia, pela sensibilidade da encenacdo e pela delicadeza da poesia visual-

sonora.

Se algo for aparecer, vai aparecer pelo fluxo energético e pelos simbolos,
mas nés somos ferramentas, nés somos humanos que aceitam o papel de
ferramentas que despertam ou ativam algum tipo de imaginacao, algum
tipo de emocdo que acontecam no espaco entre nds e a plateia.’

A sensacao de dilatacdo do tempo de sua obra vem deste espaco aberto e,
embora isso ndo seja propositadamente politico, é inegavel que o quase-siléncio e a
experiéncia temporal convidam o espectador a desacelerar. A beleza e habilidade com
que atualiza o tragico, friccionando diversas linguagens, estimula os sentidos da
plateia e insiste em outros modos de operacao do tempo compartilhado entre artistas
e espectadores.

Independentemente dos firmes embasamentos filoséficos, artisticos e
contextuais do espetdculo, a critica — publico especializado - e o publico puderam fruir
do tempo com o qual os artistas presenteavam o espectador, aproveitando-o de

maneira filosofica ou meditativa (BONFITTO, 2016).

3 Op.cit. p. 6.



Os estimulos transdisciplinares, pacto de verdade, de liberdade e o didlogo
aberto estabelecido com os parceiros criativos estao entre as condi¢cdes que

produziram esse resultado. Para o performer Michalis Theopanous,

Vivendo na Grécia, o Mito de Sisifo é vivido todos os dias e todos os anos.
Quero dizer: todos os anos vocé pode fazer um monte de producdes e
trabalhos, vocé tenta guardar algum dinheiro, mas no fim do ano vocé esta
com os bolsos vazios. Para mim é muito parecido, é uma punicdo do
governo assim como Sisifo foi punido pelos deuses a carregar essa pedra
pesada até o final até o topo da montanha e, quando estd quase
conseguindo, ela rola novamente. E como estamos vivendo.™

A obra parece oferecer algumas respostas para as perguntas que a arte
contemporanea tem feito (DELIKONSTANTINIDOU, PADILHA, PEREIRA, 2021) e seu
impacto supera a dicotomia entre manutencao e transformacao estética, sem perder
de vista a sucessao de sistemas formais estabelecida pela perspectiva histérica
(DESGRANGES, 2012).

Quando chegamos ao fim, a trajetoria até o topo da montanha ja é passado. A
consagracao de uma obra é uma fotografia do momento em que Sisifo chega ao topo
da montanha. O resgate da dimensdao trdgica nos recorda de como estamos
condenados a repetir eternamente.

A cada nova tentativa de reinvencdo, o que se repete é a persisténcia, e talvez

0 nosso destino seja mesmo sempre este.
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Il ECOS E HERANCAS



TRANSCRIACOES DE TRADICOES: AFRICANIDADES,
AMIZADES E IDENTIDADE AFRODESCENDENTE
EM CENAS DE POETICAS DIASPORICAS

Luciano M. de Jesus

A teia como metafora da Diaspora

Para uma aranha, mesmo para Anansi, o mitolégico deus aracnideo do povo
Ashanti de Gana que se move por um fio entre céu e terra, sdo necessarios ter pontos
concretos onde as pontas da teia se amarrem. Um suporte estavel, sobre o qual as
tramas complexas do fino tecido serao elaboradas. E, dai, virao todas as relagbes de
interdependéncia que podemos perceber ao observar uma teia bem feita: um centro
preciso, que irradia as bordas através de anéis concéntricos (com o visco onde as
presas se prendem) que atravessam os fios radiais (onde a aranha se move) até os
pontos onde estes se ligam a suportes diversos, de matéria distinta daquela que éfeita
o fio: madeira, pedra ou outra qualquer onde se possa estabelecer um laco.

Mas a teia nao nasce no centro. No centro ela é ancorada. Ela parte das
periferias onde seus fios se prendem. O centro é somente um lugar onde fios de vérios
eixos se amarram num mesmo noé. O centro é confuso em comparacdo com os pontos
precisos onde cada ponta da teia esta enlacada. Apenas aparentemente ele parece ser
o centro de irradiacdo do sentido da forma. E uma trapaca de Anansi.

A vibracdo do que se gruda ou se move na teia é cadtica. De qualquer ponto
irradia por toda a teia. Ou seja, o centro se relativiza, porque na verdade é moével e
depende do seu agente disparador de vibracao. O centro, onde esta o n6 de todas as

direcdes, é somente um lugar mais denso em que a armadilha-habitacdo se estabiliza.



Mas, se a teia em si é a forma final, sua comunicabilidade de sentido esta na
capacidade vibratéria que se move através e entre os fios e sua identidade no mundo
entre os distintos espacos vazios que permeiam as conexdes da tecedura. Porém, essa
teia correlacional ndo se sustenta apenas pelo desejo de relacdo e pelo desejo de
existir. Sem o suporte, a teia ndo se constréi no ar. Se o perde, embola-se ao vento e se
torna indistinguivel num emaranhado disforme. Nao ha mais teia, logo, nao havera
mais comunicacao. Por isso o fato insofismavel: onde ha teia, ha suporte. Ela nao existe
per si. Onde ela estd suportada, cria-se comunicacdo entre pontos naturalmente
assimétricos.

Essa breve imagem da teia serve para dar uma forma imaginativa a elaboracao
de correlagdes entre artistas de diferentes origens, aferindo sobre as formas externas
que foram concebidas numa colaboracao intercultural, a partir da situacdo diaspoérica

da pessoa negra de origem africana ou afrodescendente.

Figura 1 - Teia, da dispersédo ao centro, do centro a dispersao.

Fonte: Tricurioso, 2019.

Ao pensar na colaboracdo entre artistas negros/as africanos/as e
afrodescendentes — em didspora, diasporizados/as ou filhos/as da didspora afro-
mediterranea ou afro-atlantica — com artistas brancos (sobretudo europeus), olhamos
para os suportes dessa teia viva esticada e atravessada sobre as aguas entre Africa,
Europa e América. Mas nao devemos ver Africa como um centro mitico do mundo,

aquele “berco” do qual certa parte da humanidade nunca saiu ou saird, justificando as




narrativas iluministas, cujo projeto civilizatério do “alto” saber e da “alta” cultura
desembocou no mais baixo racismo epistemicida do colonialismo capitalista.

Vemos Africa como o primeiro suporte, se ndao ainda o mais forte -
considerando o eurocentrismo que guia e ocupa a imensa parte das producdes
tedrico-praticas na area académico-artistica enquanto episteme e metafisica -,
certamente o menos rigido para o estabelecimento de relagdes criativas no campo das
artes da cena em projetos que pressuponham didlogos com as diversidades de
culturas africanas ou através destas desdobradas. Suporte flexivel, disparador original
das transculturalidades que formam as cenas contemporaneas onde podem ser
identificadas poéticas da didspora. Africa objetiva subjetivada em uma movéncia
global pelos corpos de fazedores de arte e cultura, negras e negros, afrodescendentes.
Em tensao suportavel com os demais suportes: de um lado a Europa e suas falhas
homéricas; do outro, América e suas desilusdes macunaimicas.

E importante enfatizarmos que a nocdo que apresentamos através da categoria
afrodescendente é a de uma identidade em construcao constante, ativa, portanto,
sendo resultante justamente do impacto das agéncias da diaspora forcada e dos
construtos da hierarquizacao racial impostas pelos valores da branquitude.

Enfileiramo-nos com Sueli Carneiro quando afirma que

A expressao afrodescendente resgata toda essa descendéncia negra que se
dilui nas miscigenagdes, desde a primeira miscigenacdo que foi o estupro
colonial, até as subsequentes, produto da ideologia da democracia racial. A
expressao resgata a negritude de todo esse contingente de pessoas que
buscam se afastar de sua identidade negra, mas que tém o negro
profundamente inscrito no corpo e na cultura. (CARNEIRO, 2000 apud
DUARTE, 2020)

Voltando as teias e mapas...



Figura 2- Teia diasporica: do inicio do século XVII até 1873.
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Fante: Agéncia O Glabo — baseado e abra do pesquiador Joseph £ Haris.

Fonte: Agéncia O Globo (baseado na obra do pesquisador Joseph E. Harris), Slideshare, 2011.

Podemos, ainda, considerar que sao duas teias paralelas, Europa e América,
com o mesmo suporte de/em Africa, fortes o suficiente para manterem intercambios.
Nao por isso Africa seria um centro fixo, mas uma matriz-motriz.

A ideia de uma matriz-motriz parte da nocao inicial de motrizem contraposicao
a de matriz conforme a concepcdo de Zeca Ligiéro (2011) sobre os contributos,
influéncias e continuacdes das africanidades em tradicbes negro-brasileiras. Na
acepcao comum, e ja consagrada para fazer referéncia as fontes culturais da
brasilidade, sao utilizados os termos matriz ou matrizes (amerindia, africana, ibérica). O
termo motrizes culturais, proposto por Ligiéro, contrapde-se ao primeiro, indicando
uma nog¢ao mais complexa das dinamicas entre estas culturas fundantes, sobretudo
oriundas de Africa, com as préticas performativas da contemporaneidade, um modo

de definir “um conjunto de dinamicas culturais utilizados na didspora africana para




recuperar comportamentos ancestrais africanos” (LIGIERO, 2011, p. 130). Propomos o
bindbmio matrizes-motrizes como uma forma de manter una as duas perspectivas: a
que traz e é o fundamento conceitual dos elementos de africanidades (matriz), e a que
dispara e esta sendo o fundamento em mobilidade através da transcriacao destes
elementos (motriz).

Isto posto, propomos um pensar sobre Africa como matriz-motriz da qual uma
irradiancia aconteceu e acontece, e acontecera, nao s6 no sentido dos fluxos humanos
pelo mundo que estas instancias definem, mas, especialmente, pelo sentido de que o
que sdao movidas por estas pessoas afro-originarias e descendentes tratam-se de
africanidades em fato e em poténcia, de forma que as mesticagens e transculturacdes
sao resultantes destes centros méveis, que resultam nos artistas afro-diaspéricos e

afrodescendentes em mobilidade.

Elementos de africanidades

E uma perspectiva completamente diferente observar que a africanidade como
agéncia de transformacdes de modos criativos é uma condicao trazida por este/a
artista negro/a que se desloca de sua nac¢do original e passa a representar esta fonte
‘simbdlica’ (Africa) que estd ‘simbolicamente’ em deslocamento com a sua propria
mobilidade fisica para outros territérios. E algo que podemos observar na virada
estética do teatro de Peter Brook, o qual, apds a viagem realizada com sua trupe para
varios paises africanos em 1972, ao longo de trés meses, consolidou a presenca de
atores e atrizes africanos em suas obras, que passaram a compor o CIRT (Centre
International de Recherche Thédtrale) e outras producdes do diretor britanico, sendo a
presenca do griot e multiartista malinés-burquinabé Sotigui Kouyaté a mais
emblematica.

Em outra medida, a africanidade opera de forma distinta na pessoa do artista
afrodescendente em mobilidade, especialmente quando oriundo de contextos
socioculturais de matrizes-motrizes constituidos ja na situacao de hibridizacao
imposta pela didspora. Este é o caso de Maud Robart, artista cénica haitiana, que entre

os anos de 1976 a 1993 foi uma crucial colaboradora para os projetos finais de Jerzy



Grotowski no campo das artes performativas. Projetos tais marcados pela mais
profunda transculturalidade e, nos quais, estao localizados os elementos de
africanidade que tém nos interessado investigar, problematizar e expandir para
diferentes possibilidades de abordagem, transversalizando questdes étnico-raciais e
sociopoliticas em ambientes artisticos, ordenados por modos de ser e fazer, que
refletem os ideais e contradi¢ées do multiculturalismo contemporaneo.

O trabalho que estamos desenvolvendo busca chaves conceituais, a partir das
experiéncias criativas concretas, para se pensar sobre elementos de africanidades que
foram instaurados em producbes de artistas cénicos nao-africanos/as,
afrodescendentes e nao-afrodescendentes, no interior das suas cooperacdes mutuas
e da propria reinvencao destes elementos apds os impactos que as relacdes humanas
e o0 encontro com fundamentos e formas performativas afro-origindrias causaram em
suas maneiras de conceber a criagdo teatral-performativa.

Numa outra direcao, para se romper com a normalizacao de pensamento de
mao Unica que considera somente os impactos das africanias nas artes do Ocidente e
os insumos que elas deram para a sua revitalizacao nas ditas “vanguardas histoéricas” e
“movimentos modernistas”, consideramos a resposta dos artistas afrodescendentes
em mobilidade a partir das leituras que fizeram destes mesmos encontros. Ou seja,
como processaram 0s encontros e cooperacoes, privilegiando seus papéis ativos e
propositivos nestas relagdes artisticas, para além de meros coadjuvantes ou
informantes. Em sintese, quais as respostas criativas, enquanto métodos e formas,
artistas afrodescendentes construiram como consequéncia das experiéncias
interculturais, com os valores humanos positivados e com as tensdes proprias do
pressionamento que a realidade racializada dos ultimos 50 anos impde a qualquer
projeto de natureza pluriétnica, por mais bem-intencionado que este o seja.

Para que este processo de localizacao funcione, é necessario partirmos da
percepcao dos elementos de africanidades para além de uma leitura generalista de
cena afro, onde qualquer producdao com temas afins ou realizada, exclusiva ou,
mormente, por artistas negros/as, ainda tende a ser classificada, atualmente, como um
modo de imposicdo de pontos-de-vista dominantes sobre a arte feita por
afrodescendentes. Desta forma, o que defendemos é um modo de operacionalidade

criativa da cena pds-dramatica inter/transcultural amparado sobre epistemologias




africanas, ainda que presentes apenas em nivel intensivo pelas diferentes propostas
teatrais/performativas, ou seja, sem uma necessdria geracao de formalidades/signos/marcas
estéticas que funcionem como metonimia de uma africanidade ‘em geral’. Amparo
este que alca as obras para além das camadas visiveis das formas de natureza “afro” na
Europa e Américas, que, sobretudo, leva-nos a perceber a construcdao de poéticas
diaspdricas a partir das reminiscéncias, influéncias e imanéncias de sistemas filoséficos
originais, mesmo que transformados e hibridizados pelos contagios com sistemas de
pensamento euro-amerindios.

Estes elementos, que ora aqui denominamos como de africanidades, sao
aspectos formais técnico-poéticos conectados as especificas cosmopercepcdes
(OYEWUMI, 2002) que, oriundos de diferentes performatividades relacionadas a
expressoes rito-dramaticas multiplas, revelam epistemes e sintetizam uma
operatividade comum sobre a cena e o/a atuante/performer ocidental. Tais elementos
sao pistas e tracos da inscricao original que Africa, enquanto suporte e ponto fixo das
teias diaspodricas, legou aos afrodescendentes, objetiva e subjetivamente.

Estes aspectos, que dao substancia a estas interseccbes culturais
intercontinentais, podem ser verificaveis na producao de criadores e pesquisadores
que determinaram as noc¢des de obra transcultural na contemporaneidade, no
desenvolvimento histérico do Teatro Negro e se mantém, atualmente, nas producdes
de artistas e coletivos identificados com tematicas afro-diasporicas.

O recorte para observar estas inscricbes é feito em torno das colaboracdes
artisticas estabelecidas entre sujeitos que representam dois dos suportes continentais
acima citados, Europa e América, e que, tal a mitica aranha-gente metamorfa Anansi,
moveram-se nas linhas da grande teia que se formou sobre o Mar Mediterraneo e o
Oceano Atlantico, tendo Africa como o centro referencial, que imanta e que se desloca
através de suas formas culturais e epistémicas presentes na mobilidade de seus
descendentes no mundo contemporaneo.

Partimos de uma visada sobre a cooperacao entre a haitiana Maud Robart e o
polonés Jerzy Grotowski, e em como o sistema epistemoldgico do Vodou, em termos
tecnolégicos e simbdlico-poéticos, afetou o teatro deste ultimo.

Dai, seguimos para um segundo olhar, para a maneira como os elementos de

africanidades atingem, agem, transformam-se e geram as formas teatrais propostas



pela “Plataforma Garimpar em Minas Negras Cantos de Diamante”, projeto artistico
este que, em torno de cantos antigos de uma africania mineira conhecidos como
vissungos, explora caminhos criativos que nascem da indagacao sobre o sentido de
uma afrodescendéncia brasileira contemporanea manifesta em duas instancias.
Primeiramente, na pessoa do artista cénico negro enquanto ética e construcao de
identidade étnico-racial. Em segundo lugar, no teatro, enquanto fenébmeno estético-
cognitivo e meio de afirmacao e transmissao de valores afrodescendentes (também
sociopoliticos), onde se realiza uma episteme que organiza e revela um modo de ser-
e-fazer cénico de natureza poética diaspdrica, que sustenta todos os processos
criativos e artistico-pedagdgicos constituidos através desta linguagem.

As redes tecidas sobre as grandes aguas oceanicas, Kalungas Grandes no dizer
“bantu-brasileiro”, sao o resultado do fluxo cultural que se deu apés a inauguracao do
grande ciclo das navegacdes. Ora de maneiras compulsérias, pelo mercado da
escravidao e como consequéncia econdmica das expropriacdes pos-coloniais das
populacdes africanas e amefricanas (GONZALEZ, 1988). Ora de maneira espontanea,
pela natureza das “experiéncias de mobilidade continentais que sempre constituiram
o cendrio do interior de Africa” (EVORA, 2016, p. 66). Impulso de movimento nao
apenas por necessidades econdmicas ou de sobrevivéncia, mas que surge do interesse
pelas diferencas que caracterizam o estrangeiro, seja interno ou externo ao
continente, e que, segundo Kouyaté (apud BERNAT, 2004, p. 76), é onde se encontram
“0s caminhos da complementacdo, o que também define o espirito da civilizacdo
africana”.

As poéticas da diaspora formadas pelos elementos de africanidades se movem,
entdo, sobre esta rede que se fixa em pontos fortes nos trés continentes do triangulo
que delineia o Atlantico Negro e, simultaneamente, o transborda - chegando mesmo
ao pais eslavo de Grotowski —, mas que ndo possui um centro em nenhum deles. Seus
centros sdo muitos, tantos quantos sejam seus agentes, os artistas afrodescendentes

em mobilidade.




Grotowski afroperspectivado

A pesquisa tem destilado um modo de percepcao e leitura do material a partir
de uma perspectiva baseada em referenciais intelectuais africanos e diasporicos,
porém nao exclusivista, sempre permeavel. Um modo de interpretacao que nao se
afeta com qualquer critica rasa sobre identitarismo, mas que se sustenta e se legitima
no processo decolonial que tem guiado o pensamento e a praxis investigativa e
criativa fora das supostamente inabaldveis escolas euro-estadunidenses e seus
aparentemente seguros pragmatismos académicos “esclarecedores”.

A andlise das praticas teatrais-performativas inter/transculturais se consolida
por um afroperspectivismo em franco desenvolvimento. E isto se configura como o
grande desafio, busca e ganho no processo de construcao de conhecimento que, em
ultima andlise, este trabalho se destina. A producao de um conhecimento em artes
cénicas que colabore para o avanco de reflexdes sobre as experiéncias de praticas
artistico-pedagdgicas plurais no ambiente académico de investigacao e formagao
artistica, onde os contributos africano-diaspéricos para o pensar-fazer performativo
surjam como valores especificos nos processos técnicos, tedricos e poéticos, e nao
excertos em relacao as normas candnicas das teatralidades eurocentradas, coloniais,
centripetas. Ou seja, os valores civilizatérios e epistemologias africano-diaspéricos
como referentes equanimes para uma nova e livre formacao da pessoa artista da cena,
ainda que ndo-negra — quer dizer, uma formacao ‘transidentitaria’ — assim como
também referentes equanimes para um fazer cénico amparado por outras légicas
cosmoperceptivas que pensam-fazem o tempo, o espaco, a presenca humana e suas
interrelagdes com o sistema-mundo natural através de outros termos. Termos estes
que confundem, entortam, quebram as linearidades e limites dimensionais da légica
aristotélico-cartesiana, que mesmo num panorama histérico de pds-dramaticidade
ainda norteia e ordena a tradicao cénica de um sistema-mundo teatral que se propde
hegemonico, tanto nas escolas quanto nos locais, quaisquer que sejam, em que se
manifeste como forma e linguagem artistica que supde criar um espaco privilegiado
de sensibilidade existencial humana compartilhada. Estes novos termos,

parafraseando Luiz Rufino (2019), ajudam a esculachar a norma da colonialidade do



teatro mundial (leia-se ocidental branco europeu e suas filiais), da forma ao
pensamento.

Assim, com a fundamentacdo dessa via de pensamento afroperspectivada, a
leitura sobre o trabalho de Jerzy Grotowski em torno de elementos de africanidades
sofre uma inversao de pélos: as africanidades que originalmente eram observadas a
partir da praxis e teorética grotowskiana passaram a ser os locais a partir do qual a obra
do diretor polonés agora estd sendo vista. Logo, uma guinada epistemoldgica em
direcao a Africa como legitimadora de uma proposta artistica transcultural de origem
e transito principal em ambiente europeu. Nao mais o contrario, um pensar-fazer nao-
africano justificando os valores civilizatérios (artisticos, tecnolégicos, filosoéficos) de
Africa ou afro-diaspdricos, ou mesmo orientais e de povos originarios, como se
notabilizou na pratica da historiografia teatral ao longo dos ultimos dois séculos, ndo
somente em torno da obra de Grotowski, mas também de Peter Brook, Eugenio Barba

e Ariane Mnouchkine, quer dizer, os “quatro mosqueteiros” da cena intercultural.

Identidade e politicas de amizade

E importante destacar a relevancia que os termos AD (afrodescendéncia e
afrodescendente)’ tém neste trabalho como categoria de andlise do fendémeno ativo
da intercultura na producao teatral. Através de estudos sobre a evolucao da utilizacdo
do termo antes e depois da Conferéncia de Durban? e também de diferentes
abordagens do processo de construcao de identidade “afro” nas Américas Negras — o
que Stuart Hall (2013) nomeia como hifenizacao (afro-caribenho, afro-americano, afro-

brasileiro) —, distinguimos modos como o/a artista negro/a observa, negocia e elabora

! Esta nogao tem sido desenvolvida em colaboracdo com a professora e pesquisadora cabo-verdiana
lolanda Evora (ESEG/CEsA/ULisboa), através de cooperacdo nossa com o Projeto Afro-Port, que amesma
coordena em Portugal, investigando diferentes aspectos sociais, politicos, econémicos e culturais que
impactam a pessoa africana e afrodescendente em mobilidade internacional. Os termos AD se referem
ao continuum entre o conceito de afrodescendéncia e a categoria/marcador identitario
afrodescendente, que se manifestam de formas distintas, ainda que sempre ligadas, no contexto dos
debates étnico-raciais em seus muitos ambitos, como identidade, ativismo social e acdes afirmativas.

2 Terceira Conferéncia Mundial contra o Racismo, a Discriminacdo Racial, a Xenofobia e Formas
Correlatas de Intolerancia, realizada na cidade de Durban, Africa do Sul, entre os dias 31 de agosto e 8
de setembro de 2001.




sua racializacao e subjetividade no ambiente de pesquisa e criacdo construido por
Grotowski. Algo que buscamos detectar tanto no periodo do Teatro das Fontes (1976-
1982), com Maud Robart e outros colaboradores afro-haitianos, quanto nos processos
do periodo da Arte como Veiculo, iniciado em 1986, e seguindo em novas elaboragdes
até os dias correntes nas pessoas do afro-estadunidense Thomas Richards e de
performers afrodescendentes de diferentes nacionalidades que passaram ou que
atualmente colaboram no Workcenter.

Podemos mesmo afirmar, sequindo a légica e coeréncia do percurso do diretor
polonés, mas também com o retorno recente desta terminologia, que a nocao de
“cultura ativa”, advinda do periodo Parateatral (1969-1978), determina a natureza
transcultural e pluriétnica que os projetos de Grotowski adquiriram e que segue com

seus continuadores oficiais, Thomas Richards e Mario Biagini.

Podemos entender a formulacao cultura ativa a partir de uma caracteristica
da fase parateatral: teatro de participacdo, no qual todos se tornam ativos,
em que ndo ha um observador passivo. Proposicao esta decorrente das
profundas transformacdes que se processaram no campo cultural a partir
dos anos 1960. Mas, podemos entendé-la também no sentido de uma
pratica movente, que se transforma e é transformadora, relacional, inter-
humana: como experiéncia. (MENCARELLI, 2013, p. 135)

Este aspecto do trabalho, a relacdo inter-humana, se apresenta como outra
chave central para que possamos, a partir de um lugar experiencial autobiografico,
onde objetividade e subjetividade das politicas de inimizade e amizade racial se
chocam, elaborar modos de leitura sobre como o/a artista negro/a preserva, busca e
constréi uma consciéncia afrodescendente atuante num ambiente plurirracial, e que
seja tdo pedagdgico quanto afetivo para o artista nao-negro com o qual esteja em
cooperacao artistica.

Neste processo de maior focalizacdao das problematicas da pesquisa,
naturalmente percebemos a importancia da identificacdao dos pequenos objetos que
compdem o grande objeto de estudo, ou seja, os elementos de africanidades e a
construcao de identidade afrodescendente em poéticas cénicas diaspdricas,
transculturais e pluriétnicas. Focando na relacao entre Maud Robart e Grotowski, e

deste com Thomas Richards, circunscrevemos o estudo num territério artistico preciso,



onde a nossa experiéncia direta no Workcenter’* como performer e participante em
uma tradicdo artistica intercultural fortalece a observacao das dinamicas étnico-raciais
ao longo do percurso histérico deste projeto artistico e humanistico de quase cinco
décadas. Percurso que vai do inicio da aproximacao de Grotowski com o Vodou
haitiano, em meados dos anos de 1970, aos dias atuais, com projetos da equipe do
Open Program, em comunidades negras nos EUA e Brasil e com refugiados africanos e
arabes na Europa.

Indo por esta via critica, que problematiza as relacdes étnico-raciais no
contexto artistico transcultural - do qual a obra de Grotowski e o percurso do
Workcenter surgem como um recorte somente — com énfase em epistemes africano-
diasporicas, substancializa-se a ideia de politicas de amizade. Esta nocdo é
diretamente uma oposicao/complemento dialégico a concepcao de politicas de
inimizade que Achille Mbembe (2017) nos apresenta.

Politicas de inimizade se referem a todo o conjunto de praticas institucionais
praticados pelos Estados-Nacdo modernos, especialmente do eixo euro-
estadunidense, que visam a determinacao da figura de um inimigo essencial, de um
Outro ameacador da ordem, da estabilidade e da seguranca, sejam estas de sentido
estrutural em um sistema de governanca ou no mais elementar sentido de
corporeidade biolégica. Desta forma, a guerra, como consequéncia, ou melhor, como
profilaxia (ou pharmakon?) - ja que se busca o dominio de um sistema e de um corpo
social saudaveis e ideais — passa a ser uma ferramenta institucional, com sua praxis da
violéncia e ‘fronteirizacao’.

Assim, considerando os elementos constituintes das praticas necropoliticas
(MBEMBE, 2017) que o autor demonstra, damos substancia a esta ideia opositiva, com

a proposta de olhar quais politicas de amizade interétnico-racial podem ser

3 Originalmente Workcenter of Jerzy Grotowski, foi fundado em 1986, e a partir de 1996 passa a ser
Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards, denominacdo que segue até hoje. Sua sede estd na
comuna de Pontedera, parte da provincia de Pisa, regido Toscana, na Italia. Sua estrutura é atualmente
suportada pelo Teatro Nazionale - Teatro della Toscana. Esta composto por trés equipes de trabalho,
sendo estas o Focus Research Team in Art as Vehicle e o Workcenter Studio in Residence, ambos dirigido
por Richards, e o Open Program, dirigido pelo italiano Mario Biagini, também diretor-associado deste
centro de pesquisa e criacdo artistica. Seus membros atuais compdem um painel de artistas oriundos
de 14 paises, como EUA, Franca, Italia, Brasil, Mali e Colémbia.

4 Segundo Mbembe (2017) o conceito de pharmakon vem de Platao e se refere ao medicamento que
serve como remédio e veneno, simultaneamente. No didlogo estabelecido com Frantz Fanon, o autor
utiliza o conceito como fundamento para se pensar a guerra como uma terapia do sistema-mundo
contemporaneo, nas suas formas de invasdo, ocupacao, terrorismo e contrainsurreicao.




identificadas no continuum Grotowski-Workcenter em comparacao com os modos de
destrutiva autodefesa e ofensivas exploratérias operados, sobretudo, pelos paises da
Europa Ocidental e EUA. Isto se conforma como um primeiro modo de organizacdo do
pensamento em torno das agéncias das praticas inter/transculturais sobre as
especificidades das culturas africano-diaspdricas no contexto do multiculturalismo
nas artes cénicas. Colaborando com esta ideia de uma politica afirmativa do encontro,
a nocdo de alteridade radical de Emmanuel Lévinas se integra as reflexées. Segundo

este autor,

A alteridade, a heterogeneidade radical do Outro, sé é possivel se o Outro é
realmente outro em relacdo a um termo cuja esséncia é permanecer no
ponto de partida, servir de entrada na relacdo, ser o Mesmo nao relativa, mas
absolutamente. Um termo sé pode permanecer absolutamente no ponto de
partida da relacdo como Eu. Ser eu é, para além de toda a individualizacao
que se pode ter de um sistema de referéncias, possuir a identidade como
conteudo. O eu ndo é um ser que se mantém sempre 0 mesmo, mas o ser
cujo existir consiste em identificar-se, em reencontrar a sua identidade
através de tudo o que lhe acontece. E a identidade por exceléncia, a obra
original da identificacdo. (LEVINAS, 1980, p. 24, grifo do autor)

E neste meandro relacional inter-humano, no entre de experiéncias artisticas
que colocam num mesmo ambiente fisico e subjetivo negritudes e branquitudes de
diversas naturezas (assumindo metodologicamente este binarismo instaurado na
modernidade), e que geram fendmenos complexos, posto que atritam tempos
histéricos, legados culturais e sociopoliticas do mundo racializado, que a amizade,
como conceito operativo, tornou-se um instrumento sensivel para lidar com os tensos
problemas que o racismo antinegro espraia também sobre as artes cénicas.

Dito de outra forma, o conceito vivo de amizade nos serve como um
instrumento reflexivo para falar de outros possiveis modos de relagao criativa entre
artistas de distintas origens étnico-raciais na obra transcultural. Um suave trator para
abrir espaco entre o amontoado de doxas entulhadas pelo colonialismo narcisico e

outrificador.



Amarracao final

Com este trabalho visamos contribuir com a renovacdao dos olhares sobre a
significancia das mobilidades de artistas afro-originarios e afrodescendentes em
espacos artisticos interculturais e pluriétnicos como meios para a afirmacéao de Africa
e seus altos saberes civilizatérios, mesmo através das mutacdes no continuum
diasporico, no Brasil e no exterior.

Da mesma forma, esperamos também colaborar para a abertura de
perspectivas de leitura da cena pods-dramdtica contemporanea através das
epistemologias tecidas com os longuissimos fios-pontes que atravessam as profundas
aguas sobre espacos e tempos, onde caminharam e caminham aqueles e aquelas que
levaram e continuam esticando esta imensa teia de saberes que dispersaram no
mundo através dos corpos-memorias de africanos e africanas.

Anansi, em seus pensamentos irrequietos, com todo esse movimento deve
continuar a sorrir e tramar histérias encruzilhantes, 1a do seu centro que balanca na

beirada da Kalunga.
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DENTRE EMBALOS D’AJUDA E ESTRANHAS FRUTAS:
METODOLOGIAS E CORPORALITURAS DOS
MOVIMENTOS NEGROS PARA O

ENFRENTAMENTO DO GENOCIDIO DA

JUVENTUDE NEGRA

Aline Serzedello Vilaca

Alvorada

A noite vai trocando seu siléncio pelos estampidos do dia. Raios de luz com
discricao e doce aquecer vao pedindo espaco ao opaco escuro da noite que guardou
siléncios, promessas e sonhos. Aos pouquinhos de maos dadas com os raios de sol,
ouvimos, ao longe, o cochicho profundo das ‘rezacgées’.

Em outras ruas, esquinas, encruzilhadas, alvoreceres, ouvimos o couro
acariciado dos tambores acordando o grave pulsar de nossos coragdes. Tem mastro
que se levantaimponente. ‘Cafezin’ perfumando rocas, cidadelas, vilinhas do Brasil que
outrora fora império.

Cada qual em seu lar, aprontando a farda bordada de fitas coloridas. Outrens
lancando mao do tor¢o bem branco quarado no sol. Saiotes impecavelmente

passados.

' Embalo D' Ajuda - Trata-se do nome da tradicdo religiosa, festiva e dancante musical negra do
catolicismo popular brasileiro que envolve o més de novembro na pequena cidade de Cachoeira no
estado da Bahia. It is the name of the black religious, festive and musical dance tradition of Brazilian popular
Catholicism that takes place in November in the small town of Cachoeira in the state of Bahia (Trad. minha).
2 Corporalituras - E um conceito que tem sido desenvolvido na tese de doutoramento citada no artigo.
Ha nesta nova palavra/conceito a referéncia ao conceito de oralitura cunhado pela prof2 Dr2 Leda Maria
Martins em didlogo com reflexdes acerca do corpo negro construtor de epistemologias. It is a concept
that has been developed in the doctoral thesis cited in the article. In this new word/concept, there is a
reference to the concept of oralitura coined by Prof. Dr. Leda Maria Martins in dialogue with reflections on
the black body that constructs epistemologies (Trad. minha).




A broa de fubd, milho, a tapioca e uma porcao de divinas quitandas ja sairam
qguentinhas direto para o banquete pds-procissao.

‘N6s combinamos de ndo morrer’, parafraseando uma vez mais, personagens e
a prépria Conceicdo Evaristo, acrescentaria que: nossos dancares, cantares, projetos,
profissdes, sonhos e narrativas ndo serdo para ‘ninar os da casa-grande’. E a vez de
dancar a dor, sofrimento, raiva, resolva, luta, luto, resisténcia, afeto, futurismo, alegrias
e esperanca, ou seja, nossas histérias a partir de nosso corpo, de nossa
cosmopercepgao.

O artigo que segue é parte das reflexdes inseridas na tese de doutorado em
andamento no Programa de Pés-graduacdao em Artes Cénicas da ECA-USP, intitulada,
“MENINO 111 DO SOLO A(O)FRONT: dancovivéncias em um Estado que extermina a
juventude negra”, com objetivo de partilhar problematizacées sobre racismo, jazz,
performance-etnogréfica, antropologia ultrajada (ROCHA, 2015) que cresceram a
partir da composicao solistica, Menino 111 (2016).

No presente texto, apresentarei exemplos de manifestacdes socio-politico-
culturais das comunidades negras estadunidenses e brasileiras, como o Embalo
d’Ajuda (Cachoeira/BA), Procissao da Boa Morte (Cachoeira/BA), Silent Protest Parede
(Nova lorque/EUA), as quais revelam o exercitar de direitos e agéncia em denunciar e
ritualizar as mortes de sua populacdao. Mortes estas, sistematicamente promovidas
pelos Estados “necropoliticos” (MBEMBE, 2015).

Tal qual na tese que estd sendo tramada, neste artigo as metodologias,
conceitos e caracteristicas analiticas sdao escolhas tedrico-praticas, politicas e
epistémicas que sofrem modificacdes e adaptacdes ao longo da pesquisa, a principio
elenquei cinco escolhas/suporte/ferramentas metodoldgicas: (i) pesquisa ativista
(GORDON, 2002) ; (ii) est-ética afrodiaspérica jazzista; (iii) “antropologia
ultrajante”/“maternidade ultrajante” (ROCHA, 2014); (iv) feminismo negro (hooks,
2013) “standpoint theory” (COLLINS, 1997); (v) intersecionalidade (CRENSHAW, 2006);
(vi) pesquisa de campo, observacao participante (BRANDAO, 1981).

Garantindo importancia aos estudos sobre o racismo antinegro,
compreendendo tal sistema politico institucional, estrutural e estruturante como

condicionador para o exterminio sistémico de corpus negros.



Caracteristicas estéticas afrodiaspoéricas serdo pontuadas e relacionadas ao
conceito de corporalitura. Caminhando para a valorizacdo e publicizacao das
epistemes, est-éticas e metodologias plastico-poéticas, e politico-ativistas que

florescem em movimento antirracista rumo a liberdade.

Embalos em procissao

“Quem ndo veio, néo sentiu o cheiro.”

Tantas memdrias, tanto afeto. Poéticas do dia a dia das manifestacoes
populares negro-brasileiras. Quando digo poética, reivindico a dimensao sensivel,
subjetiva, artistica-ficcional, mitolégica e ritual. H4, igualmente, nas entrelinhas da
palavra poética, minha continua paquera junto a estética, evocando o estudo das
Artes, do sensivel, do fazer artistico, da escola do pensamento/conhecimento
dedicada as Artes criativas, ficcionais, imaginativas. Escola, territério de pesquisa,
critica e andlise que, com o nome de estética, teria o necessario espaco-tempo para
mergulhar em detalhes da criacdo do locus politico e de agéncia que tal fazer
representa. Compreendendo agéncia como “a capacidade de dispor dos recursos
psicolégicos e culturais necessarios para o avanco da liberdade humana” (ASANTE,
2009, p. 94).

Morrer, reconhecer, velar, sacralizar e despedir daquele corpo que se estende
sao movimentos ritualisticos de verificacao e atribuicao de dignidade humana,
retomando, explicitando o vai e vem ficcional, real, sagrado, mitico...

As negras baianas, devotas de Nossa Senhora D’Ajuda, discipulas de suas contas
e entregues de cabeca aos seus Orixdas, saem as ruas em novembro, més dos mortos,
para celebra-los. Ao som de trompetes, tubas e tambores-vozes, com o arimpregnado
de Angélica e lavanda, segue o rito da morte em vida, fazendo das ruas, outrora palcos

da tragédia, agora palcos da afirmacao da resisténcia em Vida.

3 Comentario que fiz durante trabalho de campo no Embalo D'Ajuda em 2019 e foi registrado no diario
de campo.




A capela de Nossa Senhora da Ajuda foi construida no final do século XVl e
inicio do XVII nos arredores do engenho de agucar que deu origem a uma
nucleacao urbana incipiente chamada de Vila de Nossa Senhora do Rosario
do Porto da Cachoeira. A capela da Ajuda tem significado simbdlico como
marco zero do surgimento da cidade, sagrado na dimensao do catolicismo
oficial e popular, mas também na dimensao profana, posto que a festa da
Ajuda, cuja parte religiosa teve inicio no periodo colonial, se constitui em
uma das mais populares da cidade. (CASTRO, 2012, p. 155)

Milhares de pessoas, moradores, parentes préximos/distantes, turistas,
curiosos, invadem a cidade e se deslocam embalando, dancando, com suas mascaras,
fantasias, faixas, aderecos e objetos para benzec¢do e lavagem das igrejas (e de quem/o
que mais precisar), ha a ocupacao do espaco publico sao estabelecidas novas relacdes
de territorializacao e reterritorializacao, cada pessoa vai significando e ressignificando
aquele tempo-espaco. Além de observarmos a mobilizacao socioecondmica e criativa

em torno de um rito-festa-mito de outrora.

[...] a festa de Nossa Senhora da Ajuda nos ultimos anos tem-se notabilizado
por sua extensdo profana, com a organizacao de um grande bloco formado
por mascarados, mandus, cabecorras, pessoas fantasiadas de varias formas
criativas que desfilam pelas principais ruas da cidade, formando o chamado
“embalo da Ajuda” e dancando freneticamente marchinhas carnavalescas
tradicionais, ritmos cadenciados que se assemelham ao das escolas de
samba do Rio de Janeiro e o tradicional samba do Recéncavo. (CASTRO,
2012, p. 163-164)

No més de Agosto, a histérica cidade do Reconcavo baiano, uma das primeiras
a reconhecer independéncia de Portugal, por volta de 1822, junto de Santo Amaro da
Purificacao e Sao Félix, sedia a igualmente perfumada, emocionante e dancante Festa

da Boa Morte.

Presumivelmente é por volta de 1820 que a Irmandade da Boa Morte se
expandiu para o Reconcavo, instalando-se na entéo vila de Nossa Senhora
do Rosario do Porto da Cachoeira. [...] Embora fosse comum as irmandades
se abrigarem nas dependéncias das igrejas, ou terem a sua prdpria, em
Cachoeira, a Boa Morte se instalou numa casa residencial. Tanto as imagens
quanto as alfaias ficavam numa casa situada na periferia da rua Principal
(atualmente rua Ana Nery, 41), local onde havia uma concentracdo
expressiva de negros. (NASCIMENTO, 1999, p. 15)

A conhecida “Casa Estrela”, imével residencial onde majestosamente esta
assentado um Exu na entrada sob o signo de uma estrela de granito, era a sede da
virtuosa Irmandade da Boa Morte, composta por mulheres negras adultas, com mais

de quatro décadas de idade, entregues as religiosidades de matriz africana, iniciada,



assidua na Irmandade, vinculo ancestral com a mesma, consciente do critério da
senhoridade na hierarquizacao das relacdes e segredos presentes no interior do grupo,
e consagrada a um orixa relacionado a morte ou ao nascimento. Sabe-se que a
Irmandade da Boa Morte carrega densos vinculos histéricos com os “candomblés do

Bogum e da Barroquinha”. (NASCIMENTO, 1999, p. 16)

Durante as festividades uma série de ritos antecedem os que sao realizados
publicamente na igreja. Sdo litanias cantadas em idioma especifico,
realizadas em grupo em reveréncias as irméas ancestrais. Nofinal da festa, da
mesma forma, todas se reinem em volta da imagem de Nossa Senhora da
Boa Morte e cantam. Esse rito é privado e, segundo relatos orais, é quando
acontece os “preceitos” mais fundamentais e privados da Boa Morte.
(NASCIMENTO, 1999, p. 22)

Devido a apreensao de imagens e alfaias da Irmandade pela Igreja, nos 800,
foram rompidos acordos com relacdo ao uso de espacos de dominio catdlico. Foi,
inclusive, Barbara King, viiva de Martin Luther King, junto ao Movimento Negro
brasileiro e estadunidense, que conseguiu a devolucdo, anos depois, dos objetos
apreendidos (NASCIMENTO, 1999).

Vale ressaltar que:

No imagindrio da Boa Morte, formada por africanas na Bahia, boa morte
passou a ser aforma de vida de seus ancestrais miticos, tendo como atributo
o orixd feminino Nana Buruku, o responsavel pela transicio do corpo
material para o outro mundo, e outros orixas relacionados a morte. Mas
também os outros deuses do pantedo africano relacionados ao nascimento.
(NASCIMENTO, 1999, p. 9)

Mesmo com a continua dificuldade financeira e racial que se impde no dia a dia
da resisténcia dos ritos da Irmandade, este fascinante grupo segue em ora¢ao, marcha
e festa. Durante a pandemia de COVID-19 em 2020, a Irmandade manteve sua
programacao on-line.

O suposto anonimato destas negras senhoras que embalam e festejam a Boa
Morte, evidencia o conceito de dupla consciéncia forjado por W. E. B Du Bois no
comeco do século XX. Sabe o pretogués* pronunciado entre nés negros e negras.

Parcialmente andlogo ao Black English®> aquele idioma decodificado, elaborado pela

4 Pretogués — nogao cunhada pela pesquisadora e ativista negra Lélia Gonzalez. Segundo Gonzalez,
“pretogués [..] nada mais é do que uma marca de africanizacdo do Portugués falado no Brasil”
(GONZALEZ, 1988, p. 70).

® Black English — Elaine E. Tarone nos informa que ha evidencias nos estudos de Labov (1968), Dillard
(1972), Shuy, Wolfram e Riley (1967) que: “Black English is a systematic dialect with its ows rules of




populacdo estadunidense e brasileira em subversao a lingua colonial, a qual segundo
Fanon (1975, p. 31-32): “Falar, € ao mesmo tempo empregar uma certa sintaxe, possuir
a morfologia desta ou daquela lingua, mas é sobretudo assumir uma cultura, suportar
0 peso de uma civilizacdo.”

Frantz Fanon ainda acrescenta que “Um homem que possui a linguagem possui
consequentemente um mundo expresso e implicado por sua linguagem.” (FANON,
1975, p. 32) E com isso evidencia os efeitos da colonizacao territorial e da colonizacao
das mentes e epistemes impregnados em nosso idioma que aprendemos desde a mais

tenra idade.

Todo povo colonizado - ou seja, todo o povo no seio do qual nasceu um
complexo de inferioridade, derivado do enterrar da originalidade culturarl-
local - situa-se em funcao da linguagem da nacéo civilizadora, isto é da
cultura metropolitana. (FANON, 1975, p. 32)

Seguindo esta danca de pensamentos sobre os efeitos devastadores da

colonizacao, vale ressaltar que o conceito de dupla consciéncia versa sobre:

[..] € uma sensacdo peculiar, essa dupla consciéncia, essa sensacao de
sempre se olhar pelos olhos dos outros, de medir a prépria alma pela fita de
um mundo que olha com divertido desprezo e piedade. Sempre se sente
sua dualidade — um americano, um negro; duas almas, dois pensamentos,
dois esforcos inconcilidveis; dois ideais conflitantes em um corpo escuro,
cuja obstinada forca por si s6 o impede de ser dilacerado. (DU BOIS, 1989, p.
03)°

Portanto, o anonimato das grandes senhoras (lyalorixas, Maes de Santos,
Zeladoras de santo) negras-baianas sé o é, no mundo branco que nos esconde,
despreza e invisibiliza em humilhantes uniformes sem crachds, sem rosto, sem nome,
sem sorriso, ou nos quer embranquecidos e assimilados como estes que normatizam.
Dessa forma, o anonimato é apenas ficcional, pois nos nossos quilombos, mucambos,
comunidades, rocas, periferias, favelas, as grandes senhoras sdo rainhas. Guardias da
memoria, senhoras da culindria, dos ritos, cantos, ‘benze¢ées’, ‘rezacbes’, ervas, folhas,

segredos, saberes, mistérios entre passado e futuridade.

semantics, syntax, and segmental phonology — a dialect having possible roots in West African languages.”
(TARONE, 1973, p. 29).

¢ “[...]itis a peculiar sensation, this double-consciousness, this sense of always looking at one'’s self through
the eyes of others, of measuring one's soul by the tape of a world that looks on in amused contempt and pity.
One ever feels his twoness, - an American, a Negro; two souls, two thoughts, two unreconciled strivings; two
warring ideals in one dark body, whose dogged strength alone keeps it from being torn asunder.” (DU BOIS,
1989, p. 03).



Mesmo cientes que as estratégias dos brancos “donos de tudo”, vez ou outra,
pincam nossas mestras para preencher postos que simulam integracdo e democracia,
somos igualmente cientes que atuamos nestes pontos para formular nossas préprias
estratégias.

Negociacdes, sincretismos, cotas, estamos atentos, vigilantes e responsaveis.

Procissoes, embalos e marchas

As ruas como territério de vazao de performances que ensaiam vida, morte,

resisténcia e revolucao.

A “ocupacao colonial” em si era uma questao de apreensao, demarcacéo e
afirmacdo do controle fisico e geografico — inscrever sobre o terreno um
novo conjunto de relagdes sociais e espaciais. Essa inscricdo de novas
relacdes espaciais (“territorializacdo”) foi, enfim equivalente a producao de
fronteiras e hierarquias, zonas e enclaves; a subversao dos regimes de
propriedade existentes; a classificacdo das pessoas de acordo com
diferentes categorias; extracdo de recursos; e, finalmente, a producao de
uma ampla reserva de imagindrios culturais. [...] Todavia, o mais importante
é 0 modo como o poder de morte opera [...] Nesse caso, a soberania é a
capacidade de definir quem importa e quem nao importa, quem é
“descartavel” e quem nao é. (MBEMBE, 2018, p. 40-41)

Figura 1 - Menino 111. Durante Festival de Artes de Sao Cristovao/SE, 2018.
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Foto: Acervo pessoal da autora.




O filoésofo brasileiro Prof. Dr. Wanderson Flor do Nascimento no artigo “ao tecer
sensiveis andlises sobre a contemporaneidade brasileira em tempos ‘gravemente
mortais™ (2020, p. 29), mostra que para os povos que se dedicam a viver religiosidades
de matriz e motriz africana morrer ndo é a cena punitiva que encerra a tragédia
incompleta do sobreviver superficial. Morrer é obra de lku’.

Desta forma, neste momento navego dentre nuances est-éticas dos mistérios
(ndo revelaveis) dos embalos, os quais reivindicando reterritorializar o caminho a ser
percorrido pelas procissdes, marchas, passeatas, pelas senhoras da passagem, pelo
corpo que em ancestral se transforma, demonstram o que se é negado a toda uma
comunidade negra quando um jovem é assassinado, seu corpo é destruido,
desaparecido, desintegrado, desfigurado e/ou simplesmente violado no kronos® fora
do Tempo Rei®.

Falando em tempo, observe a imagem que segue. Olhe, observe, sinta. Parece
que tudo parou. Até a menor nanoparticula suspirou, suspendeu no ar. Espago-tempo,

de repente, estaticos.

Figura 2 - Silent Protest Parade, 1917"°.

Fonte: Library of Congress.

7 lku - "[...] o modo como a palavra morte é entendida em ioruba - lingua de um dos povos que
compdem os terreiros de candomblé —, é, antes de qualquer coisa, um orixa, isto é, uma divindade”
(NASCIMENTO, 2020, p. 30).

8 Krénos - deus do tempo na mitologia grega. Atualmente utilizado como simbolo do tempo ocidental.
® Tempo Rei - Alusdo a cancdo homonima de Gilberto Gil. E referéncia sutil ao tempo outro proposto no
interior das religides de matriz africana.

19 pjcture 02 - Silent protest parade in New York against the East St. Louis riots, 1917. Library of Congress. In:
WILLIAMS, Chad. 100 years ago African-Americans marched down 5™ Avenue to declare that black lives
matter. The Conversation, 2017. Disponivel em: https://theconversation.com/100-years-ago-african-
americans-marched-down-5th-avenue-to-declare-that-black-lives-matter-81427 Acesso em: maio
2020.
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E nado é por se tratar de uma fotografia. A pausa é de outra ordem poética,

simbdlica, misteriosa.

A “Parada de Protesto Silenciosa”, como veio a ser conhecida, foi a primeira
manifestacao afro-americana em massa desse tipo € marcou um momento
decisivo na histéria do movimento pelos direitos civis. Como escrevi em
meu livro “Torch Bearers of Democracy”, os afro-americanos durante a era
da Primeira Guerra Mundial desafiaram o racismo tanto no exterior quanto
em casa. Ao sairem as ruas para dramatizar o tratamento brutal dispensado
aos negros, os participantes da “Parada de Protesto Silenciosa” acusaram os
Estados Unidos de uma nacgao injusta. (WILLIAM, 2017; trad. minha)"’

by

O professor William se refere a “Parada de Protesto Silencioso” como um
“espetaculo deslumbrante”, descrevendo as nuvens, gestos, expressdes, modos e
outros detalhes. Também podemos ver em Luciane Rocha reflexdes que protesta “[...]
constituiu uma reivindicacao radical da esfera publica e uma afirmacao poderosa da
humanidade negra” (WILLIAMS, 2017).

Marcha de Selma para Montgomery (7 de marco de 1965). Marcha das Mulheres
Negras (Brasilia, 2015). Marcha para Zumbi (Brasilia, 1995). Aprendemos com estes
espetdculos a céu aberto a: (i) teatralizar; (ii) construir dramaturgia; (iii) nutrir
imagindrio coletivo; (iv) expor narrativas; (v) sensibilizar; (vi) recrutar; (vii) exercer

direitos; (viii) vivenciar e estruturar coletividades.

tgomery March (07. marco. 1965

YIgef o

Fonte: Blood Suday:A flashback of the landmark Selma to Montgomery
marches. NBC NEWS (marco de 2018)."

"' “The ‘Silent Protest Parade’, as it came to be known, was the first mass African-American demonstration of
its kind and marked a watershed moment in the history of the civil rights movement. As | have written in my
book Torchbearers of Democracy, African-Americans during the World War | era challenged racism both
abroad and at home. In taking to the streets to dramatize the brutal treatment of black people, the
participants of the ‘Silent Protest Parade’ indicted the United States as an unjust nation” (WILLIAM, 2017).

12 Disponivel em:__https://www.nbcnews.com/video/bloody-sunday-a-flashback-of-the-landmark-
selma-to-montgomery-marches-1191243331868. Acesso em: maio 2021.




As experiéncias, métodos e conhecimentos criados por nossa diversidade de
Movimentos Negros, como nos lembra o professor Chad Williams (2017, n.p.): “oferece
um lembrete vivido sobre o poder de lideranca corajosa, mobilizacao de base, acao
direta e sua necessidade coletiva na luta pelo fim opressao racial em nossos tempos
dificeis.”

O que também podemos fazer na universidade além de segurar cartazes e
marchar? Como a arte pode denunciar violagées dos direitos civis? Como a danca
contribuiu na “longa luta pela liberdade dos negros”? Como a arte, especialmente,
como o Jazz produziu lideres de nossos grupos minoritarios para serem as vozes

poéticas dentro dos movimentos negros?

The king of love is gone...

Na manha do dia 4 de abril de 1968, tiros lancados na sacada de um motel em
Memphis, alvejaram o corpo do grande lider batista e ativista Martin Luther King.
Reverendo King era a materializacao do sonho por direitos, por liberdade, democracia,
pelo fim pacifico do racismo. Com intensas memoérias da marcha de Selma a
Montgomery e outros tantos espacos de luta, Nina Simone cantou a cangao “Why?""3,
composta pelo baixista Gene Taylor, trés dias depois do terrivel assassinato, e, cujo
verso, deu titulo a este subitem.

Eis mais um episédio histérico embalado e registrado pela poténcia artistica do
Jazz. Prova da vinculacdo profunda entre necessidade de expressao e denuncia, e

criagao artistica.

Simone's brother, Samuel Waymon, who was on stage playing the organ, talks
with Lynn Neary about that day and his reaction to the civil rights leader's
assassination.

“We learned that song that (same) day,” says Waymon. “We didn't have a
chance to have two or three days of rehearsal. But when you're feeling
compassion and outrage and wanting to express what you know the world is
feeling, we did it because that's what we felt.”

13 Para saber mais sobre a cangdo - C.f. NPR. 'Why?": Remembering Nina Simone's Tribute To The Rev. Martin
Luther King Jr. Disponivel em: https://www.npr.org/2008/04/06/89418339/why-remembering-nina-
simones-tribute-to-the-rev-martin-luther-king-jr. Acesso em: maio 2021.
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Waymon and the band's performance of “Why?” (The King of Love is Dead)
lasted nearly 15 minutes as Nina Simone sang, played and sermonized about
the loss everyone was feeling. (NPR, 2008, n.p.)™

Nos ultimos treze anos de JazzcomJazz, projeto de pesquisa, extensao, ensino
e criacao artistica que idealizei e fundei no Curso de Licenciatura em Danca da
Universidade Federal de Vigosa/MG, tenho reproduzido a nocao que Jazz ndo significa
nada se ndo tiver suingue'® e, como diria Betty Carter, o Jazz ndo é nada além da alma e
categoricamente é a voz do meu povo'®.

Atualmente registrado na Faculdade de Educacdo Fisica e Danca da
Universidade Federal de Goids, o projeto de extensao JazzcomJazz vem ampliando os
debates sobre respostas jazzisticas a necropolitica e as possibilidades criativas e
reflexivas imbricadas e constitutivas a partir do corpo dancante pautadas na est-ética
afrodiasporica que permeia o Jazz.

Embora o imaginario coletivo a servico da manutencao da soberania branca
tenha construido um enrijecido simulacro que, ao ouvirmos as palavras Jazz Dancga,
imediatamente fazem surgir cenas repletas de plumas, maos espalmadas, brilho,
sorriso plastico, pernas altas a la Can Can, saltos, piruetas, corpos sexualizados entre o
feminino e o masculino. Em poucos segundos nos projetamos em um cenario de
Scorsese e/ou moonwalk do astro Michael Jackson.

Flashes com disputas de gangues como no West Side Story, ou um romance
como os de Fred Astaire e Ginger Rogers. Risos e gargalhadas rememorando as Dzi
Croquettes. De repente, somos quase abduzidas e magicamente aparecemos no
centro da cena junto das bailarinas jazzistas na abertura do Fantastico'.

Estes elementos acima citados estao, sim, presentes na histéria do Jazz Danca,

nao sdo apenas simulacros, mas a presenca deles como representacao do que é este

4“0 irmao de Simone, Samuel Waymon, que estava no palco tocando 6rgao, conversa com Lynn Neary
sobre aquele dia e sua reacdo ao assassinato do lider dos direitos civis. ‘Aprendemos essa musica
naquele (mesmo) dia’, diz Waymon. ‘Nao tivemos a chance de ter dois ou trés dias de ensaio. Mas
quando vocé estd sentindo compaixao e indignagao e quer expressar o que sabe que o mundo estd
sentindo, fizemos isso porque é o que sentimos.” Waymon e a performance da banda de ‘Why?’(TheKing
of Love is Dead) durou quase 15 minutos enquanto Nina Simone cantava, tocava e fazia sermdes sobre
a perda que todos estavam sentindo.” (NPR, 2008, n.p.; trad. minha).

1> Referéncia direta a cangéo It don 't mean a thing, if it ain’t got that swing; ouca com Ella Fitzgerald e
Louis Armstrong, composta em 1931 por Duke Ellington, com letra de Irving Mills e, segundo o
pesquisador de Jazz Gunther Schuller, é uma peca lendaria, cujo titulo e musicalidade sao proféticas.

16 Referéncia a cangdo Jazz (Ain’t nothin but Soul) de Betty Carter.

7 Programa de televisdo. Making of Abertura Fantastico, 1983. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ELGblZnXzZk. Acesso em: maio 2021.
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estilo dancante que os torna distantes de verossimilhanca e/ou representatividade,
isso porque se trata de uma manifestacdo cultural popular negra estadunidense que
nasceu entrelacada com o Jazz Musica e, assim como a musica, € um complexo
fendbmeno de empoderamento e resisténcia sécio-politico-cultural est-ética da
populacdo afroestadunidense. Populacao que foi escravizada e impedida de dancar e
cantar seus ritos e Artes dos seus diversos territérios matriz/motriz no continente que
depois fora intitulado de Africa.

Para fins estilisticos, sob o objetivo de enquadra-lo dentro da linguagem
artistica da Danca, enquanto estilo especifico, o Jazz Danca, € uma composicao
artistica criativa, poética e plastica, originado por associacao de Dancas Populares,
Danca Social, Danca Comercial e Dancas Cénicas. Devido a grande gama de
coredgrafos e coredgrafas que embutiram no estilo suas assinaturas extremamente
particulares, como Jack Cole, Gus Giordano, Matt Mattox, Lennie Dale, Debbie Allen,
Luigi, The Whitman Sisters, Florence Mills, Norma Adele Miller, Dawn Hampton,
Jerome Robbins, Gwen Verdon, Ben Veeren, Gene Kelly. H3, por parte de alguns
autores(as), certo desconforto ao ndao poderem cercear todas as caracteristicas do
estilo, com o pragmatismo técnico e virtuoso que os(as) pesquisadores(as) e criticos
estabeleceriam como apropriado.

No entanto, a escolha politica e racial que predeterminei nos estudos que
chamei de JazzcomlJazz faz, por exemplo, que exalte essa diversidade fornecida pelos
coredgrafos e estilos musicais onde, segundo esse olhar metodolégico, as
particularidades dos bailarinos, bailarinas, coreégrafos, coredgrafas remetem a

poténcia do improvisar que é préprio, caracteristico do Jazz e da re-existéncia negra.

[..] o povo negro, foi capaz de criar com sua musica uma comunidade
estética de resisténcia que, por sua vez, encorajou e nutriu uma comunidade
politica de luta ativa pela liberdade. Esse continuum de lutas, que é estético
e politico ao mesmo tempo, estendeu-se dos spirituals de Harriet Tubman e
Nat Turner até “Poor Man’s Blues” [Blues do homem pobre], de Bessie Smith,
“Strange Fruit” [Fruta Estranhal, de Billie Holiday, “Freedom Suite” [Suite da
liberdade], de Max Roach, e mesmo até os raps progressistas da cena
musical popular dos anos 1980. (DAVIS, Angela'®, 2017 [1985], p. 167)

'8 Angela Davis — o uso do primeiro nome da autora foge as regras da ABNT, no entanto, apresento
como uma escolha politica de ressaltar as intelectuais do género feminino (mulheres cis, trans e
travestis) que compdem a base tedrica dos meus trabalhos académicos.



No bojo das Dancas Populares e Sociais que estao inscritas naformacao do Jazz
Danca Cénico, recorro as movimentag¢des vodu dos terreiros de New Orleans, profissao
de fé nas ruas, Ring Shout, as dancas permitidas na Congo Square, as brincadeiras do
Mardi Gras, as passadas funebres e festejantes das idas e voltas dos funerais (Second
Line), as tor¢cdes e malemoléncias das prostitutas com seu Slow Drag em Storyville, as
acrobacias do Cake Walk, as disputas de Lindy Hop, 0 aos passinhos do Funk e os tuneis
da Soul Train.

No entanto, a pergunta que nao quer calar é: o que é préprio do Jazz Danca?

Improviso, ondulagdes, assimetria, dissonancia, contratempo, pausa, ‘break’,
descontinuidade, sensualidade, afrontamento, momentos de independéncia de
género, uso global do corpo, uso dissociado de partes do corpo simultaneamente,
isolar partes do corpo, forca, tdbnus muscular sempre hiper-ativado, articulacao e
desarticulacao, foco, conexao direta com o publico, poténcia fisica, expressividade
literal de sentimentos, e como sentenciou Ella Fitzgerald, “ndo significa uma Unica
coisa, se nao tiver suingue”. Portanto, se ousar dizer o que é Jazz, essa seria a resposta
vinculada a comprovacao de caracteristicas plasticas, corporais e técnicas, forjada na
perspectiva JazzcomJazz.

Vale ressaltar que associada a essas caracteristicas ligadas a execucao corporal,
ha a prerrogativa da interseccao no gesto de elementos que remetam a dimensao
politica-histérica e social do Jazz, ou seja, junto do gesto fisico, das acdes dancantes,
ha a exigéncia dain-corpor-acao de atitudes, negras, negrAtitudes, em outras palavras,
insercao de critica social, visibilidade da autoimagem, afrontamento aos estereétipos
impostos, emergéncia da inventividade, capacidade de resiliéncia, posicionamento
politico, educacgao étnico-racial, valorizacao de si e da coletividade.

Nota-se, também, o uso outro do tempo, exploracdo de cosmossensacoes
afrocentradas, ndao dissociacao do corpo cotidiano do corpo cénico, e por fim,
intencionalidade irrestrita de exaltar quao negro é o corpo que se revela em cena e,
por assim dizer, em vida.

Jazz é “Soul com S em letra maiuscula”, conforme descreve a musica Soul with
a capital S (Tower of Power, 1993), Jazz, assim como a Soul Music, filha da mesma mae
afrodiaspodrica, é para momentos alegria, tristeza, para melhor viver, compreender e

apreender a vida.




Pode-se afirmar que ambas as manifestacbes musico-dancantes
afrodiaspéricas carregam caracteristicas basilares semelhantes.

Melanie George educadora, dramaturga, jazzista, negra-estadunidense
idealizadora dos projetos “Jazz is ... a Dance Project”® (2012) e “Jazz Dance Direct”,
afirma que a democracia é da natureza do Jazz e associa a sua pratica valores como:
improvisacao, estilizacao e humanizagao. Finalizando no conceito basico que diz: Jazz
é “musicalidade, improviso, comunidade, individualidade, agenciamento, democracia
e humanidade” (2012, n.p).

Portanto, o Jazz Danca, sabido de seu passado atrelado a histéria negra
estadunidense, ao apresentar tais elementos e pelo reconhecimento das citadas
caracteristicas, em diversos niveis de intensidade e presenca, sobretudo em iniUmeras
manifestacdes negras, nas diversas linguagens artisticas ficcionais e culturais,

comprova-nos que o Jazz, Musica e Danca, compartilham da Est-ética Afrodiaspoérica.

CorpOralitura: e outros corpus em luta

Ao som de Nina Simone interpretando a cancao Strange Fruit, cujo poema fora
escrito em 1939 por A. Meeropol, associada a melodia e dramatica interpretacao sob
luz baixa, nos esfumacados bares jazzistas, a citada cancao foi imortalizada pelo timbre
inconfundivel de Lady Day*°.

Os focos desenhando amarelada luz lancada a pino nas ceramicas com cara de
passado, roga, interior, familia. Nas aparentes quartinhas?', descansavam, em seu
interior, as perfumadas Angélicas e ramos de murta, anunciando tradi¢ées de outrora

e compondo a cenografia de “Fruta Estranha”, segunda cena do solo Menino 111.

' Jazzis... Dance Project. Disponivel em: https://www.instagram.com/jazzydramaturg/. Acesso em: maio
2021.

20 | ady Day. Cf. link tributo a Billie Holiday. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=gUUs9alMlyySE&t=88s,
Acesso em: maio 2021.

21 Quartinhas - Recipiente de ceramica sacralizado e utilizado por membros do Candomblé.
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Figura 4 - “Fruta Estranha”. Cena de Menino 111.

Fonte: FASC-2018.

Como podemos perceber naimagem acima, Fruta Estranha é um momento de
experimentacao coreografica em que todos os poros que recobrem minha pele se
engajam em lembrar os horrores dos linchamentos, das balas perdidas, dos 111 tiros
em Costa Barros, dos pelourinhos, das chibatadas, dos corpos enforcados,
dependurados feito fruta ‘para que o vento seque, para que o sol a apodreca’*
(MEEROPOL, 1939).

Ha, naquele corpo jazzdancante de cada intérprete, um clamor por Yansan,
Nossa Senhora Aparecida, Senhora do Rosdrio dos Homens Pretos, Exu, SGo Benedito,
onde cada artista, em seu microcosmo dentro da cena, volta-se para a devocao de sua
personagem.

Professar a fé, implorar, chorar, gritar, brigar, indignar-se. E o tempo-espaco
ficcional de expurgar tudo que é sentimento habitando o corpo. Conversando com
Nand, Omulu, Yansan, questionando os mistérios da morte. Deixando o corpo
pendular, bailar, negociar com lku, transbordar.

Baculejo, Mde 111, Fruta Estranha, 111 Ldgrimas, Corpo Alvo. Cenas de Menino
111 criadas sob forte influéncia da poténcia de transformar Luto em Lutas.
Metamorfose, esta, protagonizada pelas maes e familiares que tiveram seus filhos,

filhas, sobrinhos, enteados brutalmente assassinados.

2 Tradugao livre da cangao Strange Fruit.




Um dos grandes territérios de aprendizado feminista negro, politico que tive a
oportunidade de pisar e aprender foi a ONG Criola.

Instituicao ndo governamental com sede no centro do Rio de Janeiro, com uma
trajetoria de mais de um quarto de século na defesa e promocao das mulheres negras,
cuja presidente de hora é ninguém mais, ninguém menos que Beatriz Moreira Costa,
a Mde Beata de lemanjd (1931-2017). Sob coordenacao geral da Dra. Lucia Xavier, a
ONG Criola apresenta como dareas de atuacao, pesquisa e comprometimento, a saber:
(i) Justica e direitos humanos; (ii) saude; (iii) memodria e reconhecimento; (iv)
arte/empreendedorismo e trabalho; e (v) formacdo e difusao do pensamento das
mulheres negras.

Em 2015, vivi o intenso Curso de Atualizacao A Teoria e as Questdes Politicas da
Didspora Africana nas Américas- Black Diaspora and Community Engagement in Rio de
Janeiro coordenado por Criola em parceria com a Universidade do Texas em Austin,

que visava:

Criar e aplicar novas tecnologias para a luta politicas de grupos de mulheres
negras; Produzir conhecimento qualificado por dados especificos sobre o
contexto atual das questdes de direitos; Formar liderancas negras aptas a
elaborar suas agendas de demanda por politicas publicas e a conduzir
processos de interlocucdo com gestores publicos; Incrementar a pressao
politica sobre governos e demais instancias publicas pela efetivacdo de
direitos, particularmente o direito a saude, o acesso a justica e a equidade
de género, raca e orientacdo sexual. (sitio: criola.org.br. Acesso em: maio,
2021)

Em seu primeiro encontro, Criola me mostrou uma bibliografia extensa, um
rigor e vigor académico e ativista, por parte do corpo discente e docente,
entusiasmante e de efeito sensivel em mim. Fiquei emocionadissima, lisonjeada pela
oportunidade, perplexa com a poténcia vital expressa naquele plano de estudos e nos
olhares firmes de todas e todos ali presentes. Em sua maioria mulheres negras cis e
transgénero, além de homens negros cis e transgénero, de varios estados do Brasil e
estadunidenses, todes”® comprometidas(os) com o universo académico, com seu
corpo e ancestralidade e com a populacdo afrodiaspérica espalhada pelos

continentes. Estdvamos ali para aprender-ensinar e trocar, dialogicamente, sobre as

3 0 uso de “e” alude a linguagem neutra — a fim de contemplar a ndo demarcacdo de género -
inexistente na lingua portuguesa oficial. As palavras assim grafadas aparecerdo destacadas em itélico,
ao longo de todo o livro (Nota da editora).



praticas que compuseram as teorias basais para os movimentos negros, assim como

as teorias que ainda nos suleam.

No ultimo dia 24 de fevereiro de 2007 morreu um rapaz de 22 anos
chamado Aluizio da Silva Conceicao, na comunidade (favela) do
Barbante, perto de Campo Grande, Zona Oeste da Cidade Maravilhosa
do Rio de Janeiro.

Antes de contar como foi a sua morte, Eu, irmdo deste jovem, farei um
resumo de como foi a vida deste rapaz. Ele nasceu no dia 13 maio de 1984,
no Morro da Unido, comunidade da cidade de Niteréi. Quando crianca teve
bronquite, mas conseguia viver bem com isso. Aos 6 anos seus pais se
separaram. Ele continuou morando com o pai e mais dois irmdos, a mae
bioldgica os abandonou. Porém, ganhou uma nova mae, Katia Aparecida
Silva, por quem tinha muito respeito, amor e carinho, pois ela - uma
verdadeira méae - esteve sempre presente nos momentos mais dificeis. (C.A.,
2007 apud VILACA, 2020, p. 42)

A partir de tais memdrias, histérias e narrativas silenciadas pelo Estado ou
desrespeitosamente sensacionalistas, publicizadas pela midia, comecamos o processo
de tonificacdo do corpo, no qual musculos, ossos, pele, olhar, gestos e composicao
coreografica acionam as memarias e narrativas.

Para tanto, comecei a ponderar a possibilidade conceitual de tracar conexao
entre o conceito de oralitura, forjado pela Prof.2 Dr.2 Leda Maria Martins, com nocdes
de corpo estimuladas por perspectivas negro-dancantes.

Corpo biolégico, anatémico, sensivel, emocional, morada, territério, social,
individual, coletivo, habitat do espirito, guardido da meméria, lar da ancestralidade,
motriz do continuo movimento passado-presente-futuridade. Corpo outrora
desumanizado e resisténcia de raca/etnia. Todo esse complexo corpo que é Danga,

conectado com a oralitura que expde:

O significante oralitura, da forma como o apresento, ndo nos remete
univocamente ao repertério de formas e procedimentos culturais da
tradicdo verbal, mas especificamente, ao que em sua performance indica a
presenca de um traco residual, estilistico, mnemonico, culturalmente
constituinte, inscrito na grafia do corpo em movimento e na vocalidade.
(MARTINS, Leda, 2003, p. 77)

Compreendendo a nocao de corporalitura como locus que pode agregar
conceitos de corpo atualmente forjados por pesquisadoras e pesquisadores
negras(os), como ‘territério-corpo’, ‘corpo-terreiro’, ‘corpo quilombo’, ‘corpo

encruzilhada’, entre outras possibilidades discursivas, analiticas e est-éticas.




— Licenca, desculpa, é que eu t6 procurando meu filho, ele s6 tem treze
anos, ja tem mais ou menos minha altura; eu falei pra ele raspar o cabelo...
mas ele quis, ele quis deixar o cabelo crescer e ficar com o mesmo corte que
o meu, eu falei para ele raspar pra nao ser confundido... [engasga e, retoma]

e... ele saiu com uma blusa amarela, calca jeans e... estava calcado, falo

sempre pra ele, calcado, tem que andar na rua sempre cal¢ado e carregando

o RG no bolso e carteirinha da escola, ele estuda numa escola 6tima, escola
bilingue, sabe; — Desculpa, [pausa, respira, retoma] licenca, eu to

procurando meu filho. (MAE 111, In: VILACA, Aline, 2020, p. 66)

Recorro a essas histoérias vividas, sentidas, drasticamente escritas na realidade
da vida, sem a intencao de dar voz, pois tal objetivo seria demasiado vaidoso e
conectado com o comeco questionavel das etnografias. Estou absorta neste barbaro
tema, porque nada me parece mais importante, urgente. E acredito que se nao
sublinharmos a potencialidade na nossa existéncia, ndo poderemos aguardar que
outrem o faca. Menos ainda os poderes e hierarquias que controlam e destroem nosso

corpus sécio-racial.

AFRONT
AFRO
AO FRONT

A crianca que habita cada corpo negro

(tombado, vivendo, dancando, sobrevivendo e em marcha)




Borboletas, sonhos, festas, mergulhos em aguas mornas, abracos apertados,
beijos amorosos, olhares de afeto.

Desejo que nossos dancares ainda possam ser sobre ‘tudo o mais’ que vivemos
e, ndo apenas, sobre como sobrevivemos. Concordo com a professora PhD Omi Oshun
Joni Jones (2005, p.50) quando esta afirmou que: “Fazer arte é fazer um mundo -
confuso e fragil e, em ultima andlise, reflexo de cada corajoso colaborador”.

Colaborador(a) este que mesmo arrancado de seu continente motriz,
destituido de seu idioma nativo e, com isso, de sua corporalitura nativa e/ou
matrilinear, ciente da dupla consciéncia que o dilacera e o potencializa ao fazé-lo
transitar pelos mundos do opressor e do oprimido, nos permite refletir sobre o que
podemos aprender com os movimentos negros organizados nas ruas em protesto e
denuncia. Além do que podemos, igualmente, aprender com os movimentos negros
significados por suas manifestacdes culturais, rituais e artisticas.

Aproximamos marchas negro-estadunidenses pelos direitos civis e fim do
racismo antinegro com as procissdes e embalos negro-brasileiros, no intuito de
demonstrar o corpo em movimento pela transformacao da sociedade, bem-viver de
toda uma populacédo e fim das estruturas socio-politico-econémico-raciais que estao
continuamente promovendo a morte de corpus negros.

Os protestos em si ndo sao obras artisticas, mas sdao fendmenos sociais,
inspiracao para artistas e esperanca de uma revolucao futura ou esperanca de uma
mudanca racial gigante.

Lembro que a imortal cancao Strange Fruit anteriormente citada é dancada em
Menino 111 e afirmo que o tempo do corpo que seca e degrada-se dependurado na
arvore, é o similar ao tempo-incégnita, no qual Conceicdo Evaristo escancara em ficcdao
a realidade da duvida das familias que conscientes de sua vulnerabilidade e raca-alvo,
compreendem que estdo na mira de outro juiz. Um agente que delibera de maneira
ilegitima, um juiz do tempo-morte.

Posso reafirmar que meu objetivo é pesquisar, ver e refletir sobre as estratégias
que os movimentos negros desenvolveram para descobrir o que é preciso para
permanecer vivo como uma jovem negra na América e fornecer a futura tese, este

artigo e a arte performatica como testemunho de meu povo em luto, luta, resisténcia.




E o eterno medo que o senhor tem de ver o oprimido organizado: projeta
sobre ele a sua prépria ideologia para justificar a violéncia que ele, como
detentor do poder do Estado, pode usar contra o oprimido. O negro, como
o segmento mais oprimido da sociedade brasileira, nao aceita mais nem o
discurso liberal NEM o cientificismo universitario que o quer usar como
cobaia. Procura organizar-se, auto-analisar-se e tirar dessa praxis uma
consciéncia que indubitavelmente sera uma consciéncia revolucionaria.
(MOURA, 1983, p. 13, grifos meus)

Sendo assim, essa é a minha forma de dizer o que, como e quao intensamente
amo as populacdes que tanto me ensinam, ou seja, minha forma de falar de amor, na
atualidade, é dancar nossa dor, nosso continuo processo de humanizagao (que nos foi

roubada), busca por liberdade e necessidade de revolucao.
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CODIGOS E EXPRESSOES: VOZES NEGRAS QUE
ECOAM ATRAVES DOCORPOVOCAL

Daiana Felix Pereira (Dada Felix)

O texto aborda a experiéncia na oficina do Festival Pangeia — Américas e
Africas - que ministrei na cidade de Sao Paulo, em 2021, na qual o foco era o
trabalho do corpovocal nos corpes negres'. Essa pesquisa, sobre corpes negres,
iniciou-se em 2019, quando fui convidada a fazer parte do Coletivo Preta
Performance/SP. O Coletivo Preta Performance é um coletivo independente,
nascido em 2016, fruto do encontro de artistes negres multidisciplinares, que
pesquisa as relagdes étnico-raciais no Brasil com o objetivo de promover a¢des
estéticas descolonizadas e antirracistas. Configura-se como um espaco de luta,
fortalecimento e cura, que recupera e resgata o passado de modo a transformar o
presente. Como poténcia criativa, baseia-se no exercicio da descolonizacdao do
pensamento e do corpo, um encontro de artistas com suas diversas negritudes —
um lugar de margem, um lugar em que se possa erguer a voz.

Quando me deparei com o edital do Pangeia, em 2019, e de como estavam
pensando o Festival, senti a necessidade de escrever uma oficina em que pudesse
haver trocas, desejos e vontades, em que mais do que eu estar ali como “oficineira,
orientadora e professora”, gostaria de estar também como “participante-
observadora”. Entdo, escrevi o projeto e este foi aprovado. Eis que veio 2020 e
com ele a pandemia de Covid-192 A cidade de Sao Paulo, assim como o Brasil e o

mundo, parou. O Festival nao foi cancelado, mas adiado, pois nesse momento

' O uso de “e" alude a linguagem neutra - a fim de contemplar a ndo demarcacdo de género —
inexistente na lingua portuguesa oficial. As palavras assim grafadas aparecerdo destacadas em itélico,
ao longo de todo o livro (Nota da editora).

2 InformagGes sobre a pandemia disponiveis em: https://www. https://www.gov.br/saude/pt-br/.
Acesso em: 24/03/2021.




houve duvidas de como proceder e dar continuidade ao evento. Trabalhos e aulas
canceladas, novas maneiras surgindo, o presencial dando espaco aos trabalhos
remotos, tivemos que nos adaptar e reinventar. O Festival partiu para esse caminho,
as oficinas seriam on-line. Minha oficina, cujo titulo era: “O CANTO QUE CURA: AS
VOZES QUE ECOAM ATRAVES DA MUSICA - NEGRO SPIRITUAL® ficou para o
segundo ciclo, pois estdvamos pensando juntes como seria e se era possivel a
oficina de cunho tao presencial, lidando com a questao do corpovocal, mudar para
o trabalho remoto. Para essa oficina, pensei ndao apenas na presenca dos
participantes, mas também em utensilios, tais como bacias, agua, ervas; e
acessorios, como turbantes e roupas claras, soltas e largas. Com a mudanca, minha
opcao foi também mudar o titulo, que passou a ser: “CODIGOS E EXPRESSOES:
AS VOZES QUE ECOAM ATRAVES DO CORPOVOCAL”". A escolha, nos dois titulos,
veio ao encontro com a minha insercao na Preta Performance, na qual pesquiso as
vozes, 0s corpes e o canto dos(as) negros(as). Um dos meus trabalhos artisticos, no
coletivo, é sobre cura e quando trago e/ou falo sobre essas praticas, tenho como
base as religides africanas. Mais precisamente, a umbanda, na qual as praticas de
cura sdao mais do que o indicar do estado de doenca ou salde de uma pessoa, elas
aproximam as pessoas ao seu estado espiritual mais intimo e ao reconhecimento
de forcas espirituais que tém como finalidade auxilia-las. Essas praticas apresentam
uma funcdo de insercdao comunitaria, ja que, na umbanda, classificar uma pessoa
como saudavel ou doente implica em reconhecer seu grau de proximidade com a
religido. Acredita-se que quanto mais afastada a pessoa esta da religidao, mais
suscetivel as doencas espirituais ela estard. E quando falo sobre a cultura afro-
brasileira, trago conhecimentos e saberes da minha prépria familia, dos meus
antepassados, que com suas estratégias de resisténcia e construcdo de suas
identidades, traziam consigo as rezas (o uso das ervas), os gestos corporais (na
danca evocando os orixds), o canto (os canticos do terreiro), o som dos
instrumentos (o toque dos atabaques), o uso das palavras cantada (a musicalidade)

e/ou versada (a vocalidade).

® Negro Spiritual: Género musical, cuja aparicdo se deu nos Estados Unidos. Foi inicialmente
interpretada por escravos negros que faziam uso de movimentos ritmicos do corpo e batiam palmas
como acompanhamento da musica (PEREIRA, 2018, p. 53).




O Corpo Danca Afroancestral, conceito que venho cunhando para
identificar alguns elementos inerentes a danca negra ancestral,
extremamente diversa e sempre reatualizada, mas sempre
perpassada de espiritualidade, alegria e poténcia divina,
tornando-se um dos maiores elos de sobrevivéncia, resisténcia e
expansao da cultura negra no mundo. (PETIT, 2015, p. 26)

Ao citar a autora Petit (2015), vou ao encontro ao seu pensamento, pois
todos esses ensinamentos trago hoje para minha pesquisa, a histéria, o corpovocal
dos(as) negros(as), sua vocalidade e religiosidade. Quando decido, hoje, trabalhar
a voz do(a) negro(a) ainda me deparo com a técnica vocal, quando analiso sua voz
ressoante, potente que tende a ser mais grave e tem muitas possibilidades
meloédicas, com uma cobertura das cordas vocais diferenciada e espessa. Minha
oficina estava sendo muito aguardada e nao queriam perder o contato. Com todos
os percalcos ocorridos, considero que a oficina tenha iniciado antes, desde a sua
escolha até a preparacgdo. Os contatos com a equipe Pangeia, principalmente com
o Coordenador Pedagdgico do Festival, foram constantes. A pergunta ja nao era
mais em como se daria a oficina em tempos de pandemia, pois o primeiro ciclo ja
havia comecado, mas sim, como seria possivel que minha oficina fosse on-line.
Juntamente com a equipe, tivemos que entender de que forma ela se daria, ja que,
como dito, tinha sido idealizada para ser presencial e o foco era o corpovocal.
Comecei a pensar nos participantes do Festival, como seriam seus corpes? Suas
vozes? Seus cantos? Todas essas perguntas somaram-se ao desejo, a ansiedade e
ao receio de nao conseguir transmitir a eles(as) o que, de fato, estava pesquisando.
A oficina iniciou-se de uma forma bastante livre e descontraida, procurei deixar
os/as participantes a vontade. Cada pessoa tem sua particularidade, algumas sao
timidas, reservadas, outras sao mais expressivas, falantes, algumas ja tinham
experimentado o trabalho vocal, corporal, musical, outras pessoas nunca haviam
trabalhado, nem tiveram contato com a musica. Mas todos tinham algo em comum,
estavam abertos, dispostos aconhecer, entender e experimentar o trabalho do
corpovocal. No primeiro encontro, apresentamo-nos e me contaram um pouco
sobre suas trajetdrias, ndao falaram muito. Optei pelo jogo musical nos primeiros
encontros. Fizemos relaxamento, exercicios de respiracdo - esses dois

procedimentos foram adotados desde o inicio até o final do curso —, depois, sugeri



aquecermos a voz (esse aquecimento também foi realizado em todos os encontros,
indispensavel para o trabalho do corpovocal), entao, sugeri buscar sons de forma
livre, aleatdria. Iniciamos o jogo musical. A proposta era usarem seus nomes e a
pergunta: Como seria escrever meu nome utilizando o meu corpovocal? Foi um
jogo simples, como mostro nas figuras (1 e 2) abaixo, mas que me permitiram

perceber cada integrante, suas particularidades e limitagoes.

Figura 1 - Oficina Festival Pangeia - Como seria escrever meu nome utilizando o meu corpovocal?

J I & B 1176 mé.@
TS 0

% Pamelloza Cérvalho § videos do Yuba 3 PPaquetlim Hércules Laino . Juliang HGongalves

¥ Sandra Oliveira ==« Déda Felix 1 ¥, Ana Lia Alves dos Santos

Foto: Print screen de tela. Dada Felix, fev. 2021.

Figura 2 - Oficina Festival Pangeia — Idem.
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Nos encontros que se seguiram, houve sempre muita troca, afeto, respeito,
duvidas. Apresentei minha tese de doutorado, intitulada: (DES) ARMANDO CORPOS-
VOCAIS: EXPERIENCIAS COM ATORESBAILARINOS. Nesse momento, conversamos

sobre nossas dificuldades em falar sobre nossos trabalhos, pesquisas artisticas, falar




sobre quem somos e o que queremos,muitos de nds, em alguma ocasidao na vida,
fomos silenciados e somos até hoje.

Contei minhas experiéncias artisticas, como foi escrever a tese e falar sobre

Ao longo destes anos de estudo, desde a graduacdoaté o mestrado,
passei por vérios saberes metodoldgicos e tentei, por diversas vezes,
manter e utilizar-rme da mesma metodologia para abarcar meus
conhecimentos, mas aqui, nesta nova pesquisa, isto ndo foi possivel.
Intencionava contar, neste trabalho, a minha histéria, minhas vivéncias,
ensinamentos, aulas praticas e tedricas, desafios, persisténcias, brigas,
choros, magoas, tristezas, ressentimentos, alegrias, risadas e gargalhadas.
Desejava relatar sobre a minha vida e experiéncias profissionais, mas, mais
uma vez, vi-me caminhar rumo ao encontro de um novo desafio: ndo saber
escrever sobre mim, ndo saber contar minhas vivéncias. Hd quem diga que
sou misteriosa, mas ndo creio que o seja. Gosto que as pessoas saibam
sobre mim, mas ndo gosto de escrever a respeito de minha pessoa. Esta é
uma tarefa ardua, dificil. Desejo relatar minhas experiéncias, mas nao sei
qual metodologia usar, nem tao pouco sei se isto épossivel dentro dos
escritos académicos. (PEREIRA, 2018, p. 5)

Percebi, depois dessa conversa, que o trabalho com o corpovocal iria além,
mais do que exercicios, jogos musicais, técnica vocal, estava ali diante de um grupo
de pessoas com muitas histérias de luta, firmamento, aceitacdao. Antes do trabalho
vocal era preciso falar sobre nés, nosso povo, nossas ancestralidades, nossa cura,
pesquisarmos autores negres que respondessem nossas perguntas, duvidas e
conceitos. As pessoas que ali se encontravam, buscavam outras formas de saberes,
outras narrativas, outras formas de abordagem que nao a tradicional na qual estava
acostumada. Sentiam ali a necessidade de trocas, conversas, desabafos. Nao foi
apenas um momento, mas varios que ficamos horas conversando sobre nossas
trajetdrias, angustias, sensacoes e, principalmente, sobre sermos artistes negres no
Brasil. A voz em algum momento falhava, era um misto de emocgdes, nao estdvamos
apenas falando sobre nés, mas de todo nosso povo, dos nossos ancestrais que
cultivavam uma luta permanente de sofrimento e dor. Sentiamos a necessidade de
verbalizar, gritar, cantar e dancar essas angustias, nosso corpovocal precisava agir.

Estdvamos cansados de sermos silenciados, esse foi o ponto inicial.

N6s caminhando pelo penhasco atingimos o equilibrio das planicies/ Nés
nadando contra as marés atingimos as forcas dos mares/ Nés habitamos
nos rincdes atingimos a proximidade das redondezas/ N6s somos o
comego, o meio e o comego/ Sorrindo nas tristezas para comemorar a
vinda das alegrias/ A nossa trajetéria nos move/ E a nossa ancestralidade,



nos guia/ Enquanto houver tambor eu ndo tenho medo da biblia. (Négo
Bispo* apud SOARES, 2019)

O grupo compreendeu ali um espaco de trocas e afetos, que seus corpos
eram unicos, bem como suas vozes. Toda vez que descobriam suas vozes cantadas e
seus corpos dancantes, era de uma alegria imensa. Em um dos nossos encontros,
apresentei uma musica Negro Spiritual. A musica se chama “Wade in the Water”, foi
um trabalho lindo, cheio de afeto. Cantamos, dancamos, fizemos em forma de canto-
coral, trabalhamos em duplas, solos, dentro de nossas possibilidades, pois estavamos
on-line e existia delay*, ruidos, mas tudo isso ficou pequeno diante da vontade e
necessidadede cantar, se libertar. Levei para esse encontro autores e livros sobre
Negro Spiritual, aspectos historicos, assistimos videos de artistas gospel, corais. Em
um desses videos, assistimos ao “O Melhor Coral do Mundo”®, nele é mostrado um
grande coro, comandado pelo maestro e banda, e ali eles viram a corporalidade
desse coral, suas vozes, seus gestos e movimentos, suas performatividades e
vocalidades, a emocao que transcendia a técnica. De fato, esse trabalho tocou muito
os participantes, ndo somente porque estavam cantando, dangcando, mas por que
falamos também sobre a histéria do povo negro-escravo americano. Tivemos um elo
muito grande e, ao longo da oficina, algumas pessoas sairam por problemas
particulares, mas o grupo que ali estava desde o inicio permaneceu, finalizando o
trabalho com maestria. Deixei-os livres para escolherem uma musica individual a ser
trabalhada. Foi lindo escutar cada um(a) cantando e, naquele momento, pude
perceber o quanto estavam diferentes no trabalho corpovocal. Escolhemos, para
o trabalho final, a musica: “Corpo Vulneravel”’, da compositora Karla dos Anjos
(Kakau), umas das participantesda oficina. Gravamos ndo apenas a voz, mas também
a danca - o corpovocal. Concordamos em deixar esse registo para nés e o Festival
Pangeia.

Acredito termos alcancado nossos objetivos, cada um com sua

particularidade e a importancia do estar presente, mesmo que on-line. O trabalho foi

4 Pseuddnimo de Antonio dos Santos Bispo.

*> Delay significa atraso e representa a diferenca de tempo entre o envio e o recebimento de um sinal ou
informacdo em sistemas de comunicacdo. Disponivel em: https://www.significados.com.br/delay/.
Acesso em: jun. 2021.

¢ Disponivel em: https://youtu.be/szzgX1VXGUQ. Acesso em: jun. 2021.

7 Link do video dos integrantes da oficina: https://youtu.be/vFTd6qc8Sog. Acesso em: jun. 2021.
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intenso, estarmos juntes duas vezes na semana foi, de fato, mergulhar nessa busca,
na pesquisa. No meio de tantas turbuléncias emocionais e mentais, o dia dificil que
cada um estava (estd) vivendo nessa pandemia, ali encontramos o apoio, amizade,
respeito, trocas e afetos. Nos ultimos dias do encontro, propus que cada um se
apresentasse novamente, como no primeiro dia, mas desta vez, trazendo mais seus
projetos artisticos para o grupo. Queria que falassem sobre seus coletivos e/ou
grupos teatrais, musicais, literarios, enfim, suas vivéncias artisticas. Cada um(a) se
apresentou novamente, mostraram fotos, videos, contaram suas historias, foi
emocionante. No ultimo dia, resgatei o jogo musical do primeiro, em que escreviam
seus nomes com o corpovocal, desta vez, pedi ndo apenas que escrevessem seus
nomes, mas também uma palavra (amor, afeto, emocao, voz etc.). Apds esse trabalho,
pedi que contassem uma histéria, uma vivéncia que tivesse marcado muito suas
vidas, juntamente com essas memarias, uma musica, um canto. Trago aqui alguns

registros feitos na ocasiao com as figuras abaixo (3 e 4):

Figura 3 - Oficina Festival Pangeia.
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No final, apenas agradecimentos, cada um(a) falou um pouco sobre a oficina,
sobre seu processo. Nao nos despedimos, nao foi um adeus, mas um até logo! Meu
desejo é que continuem com o processo, que nao parem de trabalhar seu
corpovocal e que tenhamos outras oportunidades de encontros, da préxima vez,

presencial.

O trabalho ndo cessa, ele continua. Todos esses elementos se entrelagam
e nos comunicam algo sobre nosso territério, nossa cultura, nossa lingua,
nossa histéria. Podemos ser os novos guardides e guardias, responsaveis
por construir novas histérias. Somos portadores das vozes esquecidas de
um passado (dos mitos e nossos ancestrais) e precisamos abrir as portas e
deixar as histérias aflorarem; deixar nossas vozes (coro) ecoarem; deixar as
batidas ressoarem (atabaques); deixar nossos corpos banharem-se (ervas)
e deixar nosso corpovocal livre. (Anotacédo pessoal, 2021)

Dangcamos e cantamos “Andar com Fé”, musica do cantor e compositor
Gilberto Gil e, ao término da musica, sem dizer uma palavra, cada um foidesligando

seus aparelhos e com olhar desejando: “ASE... EVOE”".

Depoimentos dos integrantes da oficina

Neste trabalho ndo apenas ensinei, mas aprendi com cada um dos(as)

integrantes, encontrei artistas sensiveis e muito especiais. Meu agradecimento




também a toda equipe do Festival Pangeia por escolherem meu trabalho. Gratidao a
todes por estarem, ficarem e permitirem-se trabalharo corpovocal! Compartilho, aqui,
alguns dos depoimentos dos integrantes da oficina: Cédigos e Expressdes: As vozes que

ecoam através do Corpovocal.

Hercules Laino (artista e professor de percussao): “Procurei as aulas, pois adoro
cantar, mas acho que nem sempre agrado quem escuta. Por ser batuqueiro e ter
pouca relacao com instrumentos de harmonia durante minha vida, sempre prestei
mais atencao aos instrumentos de percussdao nas musicas e pouco as melodias.
Acredito que isso contribuiu para a dificuldade que sempre tive em identificar tons e
reproduzi-los. Como efeito, sentia inseguranca e me bloqueava de cantar. Cheguei
a fazer algumas aulas de canto durante a vida, sendo a maioria delas em uma turma
de canto coral. Todas elas e principalmente no coral, a rigidez em acertar o tom
imperava. Ao mesmo tempo em que se postulava a importancia da postura e
concentracao. Com as oficinas da Dada, que se inspiram nos movimentos dos corpos
da musica Negro Spiritual, norte americano, sempre tao expressivos ao cantar, pude
entender a importancia de expressar com o corpo enquanto canta e aquilo que

canta.”

Karla Belmira dos Anjos (artista, compositora e artesa): “Esse titulo ja soa como uma
poesia, e participar desse movimento foi terapéutico e muito construtivo para o meu
corpo e mente. Cada encontro trouxe para mim mais conexao com minha
ancestralidade, me fez voltar no tempo e perceber que desde muitos anos a musica
ecoa do meu corpo, e que eu preciso me ouvir mais, ndo sé escutar, mais se ouvir,
ouvir a alma falando, ouvir o som que vem de dentro para fora, ndao sé os tons que
véem de fora para dentro. Cada um de nés somos um instrumento Unico nesse
universo, e conseguir lembrar disso é uma dadiva. Nesses encontros, eu consegui
abrir alguns cadeados que me travavam de colocar o canto pra fora, durante muito
tempo eu tive vergonha de cantar, eu sentia um né na minha garganta, como se eu
fosse incapaz de chegar aonde eu gostaria, ainda tenho muitos caminhos pra
encontrar, mas esse que eu tive o prazer de entrar e me conectar com artistas incriveis
e cheios de inspiracdao, me despertou para olhar em outras direcbes e perceber

outros angulos. Poder se expressar sem pensar no julgamento, me ajudou a perder



um pouco a vergonha, despertou partes do meu corpo que eu nao ouvia. Acendeu
uma luz no inconsciente. Foram muito carinhosos os encontros nesse momento
pandémico, onde a gente s6 pode se ver através das cameras. Mesmo assim, mesmo
a distancia, pudemos nos conectar, nos conhecer, trocar e nutrir de conhecimentos
com o que cada um trouxe. Me senti privilegiada de fazer parte dessa turma, de
conhecer tantos artistas cheios de poténcia, de ser aluna da Dada Felix e partilhar
minhas emocdes e vivéncias. Gratidao, Dada, pelo seu carinho e atencao com cada
um, de se dedicar a nos ajudar a desbloquear esses espacos, e muita gratidao por
passar seus conhecimentos pra gente, por colocar o tema Negro espirito em pauta e
acender essa luz no nosso inconsciente. Estou me sentindo uma plantinha regada!
Muita luz nos caminhos de cada um de vocés, que esse momento seja pra que
possamos nos encher de conhecimento e inspiracbes, amor préprio e
autoconhecimento, afinal de contas conhecimento nunca ocupa espaco, que
estejamos abertos pra nos conectar com as energias mais sutis do universo. O
universo inteiro conspira a nosso favor, entao vamos vibrar o mais alto que pudermos

vibrar, sintonizar mesmo...”

Pdmela da Costa Carvalho (MC Pamelloza, rapper, cantora, compositora e
terapeuta): “Participar de umas das diversas atividades realizadas de forma on-line
pelo Festival Pangeia foi uma experiéncia enriquecedora. A Oficina As Vozes que
Ecoam... aplicada pela Professora e Maestrina Dada Felix, posso descrever como algo
que nos remete a integracao, uma oportunidade de aprofundar-me sobre como as
praticas corporais refletem em nossa expressao vocal. Mesmo com a barreira do
distanciamento social causado pelo impacto da Covid-19, e as dificuldades de aplicar
uma aula on-line, essa grande mestra nos guiou com sabedoria. Sai dessa oficina
abastecida de bons conhecimentos tedricos e praticos para aplicar em meu dia a dia,
entre eles exercicios e referéncias bibliograficas de estudos relacionados a expressao
corpo e voz. Sem contar a turma de pessoas maravilhosas, artistas com trabalhos
incriveis. Deixo aqui meu imenso agradecimento por estar junto com vocés nessa

caminhada de aprendizado e ressignificacao de nossos valores. Axé.”

Sandra Oliveira (artista): “Eu vivi muito tempo separada do meu corpo. Me lembro

que em uma das partilhas, ainda no comeco da oficina, eu disse que era como se




eu vivesse nesse corpo 24 horas por dia, mas nao o habitasse de fato. Perguntei se
me entendiam, e responderam que sim. Venho numa caminhada de reapropriacao
do meu corpo. E foi assim que cheguei até a oficina da Dada. Ja tinha participado de
outras oficinas do Pangéia — danca e teatro - faltava o canto. E o que a professora
Dada ofereceu foi o encontro de todas essas artes. Um corpovocal, o cantar com o
corpo todo. Cantar ndo é apenas usar a voz. A Dada trazia a importancia de alinhar a
respiracao e os movimentos. A importancia de reconhecer o que estd acontecendo
dentro do corpo. Dancar, soltar o corpo, relaxa-lo. Como foi bonito fazer parte desse
processo em que a Dada ia nos dando ferramentas para destravar o nosso corpo e
prepara-lo para o canto. Nossas aulas eram muito terapéuticas. A busca por nossa voz
se tecia nas partilhas dos outros participantes. Acho que para cantar, precisamos,
antes, acreditar no nosso canto, no nNosso corpo, na nossa poténcia natural. Na
verdade, precisamos descobrir essa poténcia. E a Dada incentivava esse percurso.
Criava um ambiente seguro e fértil. ‘Corpos vulneraveis’ para recriar, se expressar, se

mostrar... Partilhas que carregarei no coracao.”

Manuel Victor: "Enquanto coordenador de todos os cursos e acdes formativas do
Festival Pangeia Conexao Américas e Africa estive presente na posicao de ouvinte
durante as aulas As Vozes que Ecoam do Corpo Vocal, da artista Dada Felix. Nesta
posicao, pude observar o desenvolvimento da turma que, em minha opinido, evoluiu
em unidade, num esforco legitimo de superar as barreiras de distancia e tecnologia
para acessar os conhecimentos tedricos e treinamentos praticos, facilitados por
Dada. E bem verdade que a turma contou com poucos alunos e alunas, porém, as 30
horas do curso proporcionaram um trabalho mais aplicado e duradouro, além de
oportunizar, mesmo a distancia, uma relacao aluno/aluna - professora mais préxima
e dedicada. Percebi, enquanto observava as oficinas, que sao necessarias outras
ativacoes da parte dos alunos e alunas para que a aula de canto funcione. Destaco a
atencao e o comprometimento da turma para com o projeto e com a prépria
orientadora, fundamentais para que os exercicios, que exigem tanto da escuta e da
percepcao, acontecam da melhor maneira com cada participante em sua casa. Relato
ainda a excelente oportunidade de participar da finalizacdo do processo da oficina.
A turma, orientada pela professora, ensaiou e gravou uma musica autoral de uma das

alunas. Além da producao musical, a ideia foi criar um video com participacao de



todos e todas. Fui convidado enquanto bailarino e tive o prazer de participar de uma
forma diferente da aula. Concluo dizendo que, com toda a certeza, o meu trabalho
de coordenador no projeto foi facilitado e muito mais prazeroso do que o esperado,

muito por conta da experiéncia com essa turma.”
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REFLEXOES SOBRE O CORPO COMO VIA
ANALITICA DOS SENTIDOS

Marcelo Moacyr

Enquanto coredgrafo, meus trabalhos tém sido pautados por interesses em
uma linguagem que estabeleca conexdes entre movimentos executados e
mecanismos de uma estética e de resultado que provoquem relacbes entre o
dancarino, com suas memérias emotivas, historias, experiéncias, e o espectador. A
relacao palco/plateia se conecta e se funde através do tempo e do espaco no
imagindrio e nas ideias formada pelas experiéncias vividas num corpo. Nessa
perspectiva, a percepgdo sobre o corpo, 0 movimento e a arte sofrem profundas
alteracgoes.

Essas relagées fundamentam-se nas estruturas da légica do movimento no
contexto sensorial e da memoria de cada intérprete na obra.

Durante a pesquisa pratica, realizada com o grupo Humus de Danca da UFS,
observou-se que cada intérprete-bailarino justificava os movimentos criados pelas
sensacoes e/ou emocodes exteriorizadas no corpo, provocando movimentos que
relatavam suas histérias. Essas experiéncias fizeram com que cada bailarino, a partir da
prépria percepc¢ao, questionasse os conteudos que surgiam dos movimentos, criando
duvidas sobre sua obra. Este era 0 momento reparador, de reflexdo e analise dos
processos internos de cada bailarino e é a partir deste ponto que fundamentamos a
pesquisa, visando buscar, através da consciéncia corporal, vias de analise de cada obra
criada.

O corpo se manifesta consciente e inconscientemente num intricado processo
e sistemas que permitem ao intérprete-criador desenhar seu corpo no espaco,

elaborar e fundir-se nas formas, que para si, representam pensamentos intrinseco e



extrinseco de conducdo das emocdes e experiéncias adquiridas. Se o corpo em
movimento é tido como meio de producao de linguagem em danca, é preciso aceitar
o fato de que ele, apesar de possuir varias possibilidades, também possui inimeras
restricoes, ou seja, possibilidades expressivas ndao sao infinitas, mas, sim, estarao
restritas pelo meio que as implementa.

Segundo Lehmann (2007) e Sanchez (1994), a experiéncia artistica das artes
cénicas em nossa contemporaneidade se caracteriza por uma mudanca em relacdo ao
drama tradicional, a qual foi sendo construida desde as experiéncias de vanguarda do
século XX. Nessa evolucdo criadora e indeterminada, até mesmo o conceito de
encenacao tem sofrido modificacbes, dadas as atuais experimentacdes cénicas, que
tém se caracterizado cada vez mais por manifestacoes, processos e performances do
que por encenacao. Neste sentido, as analises realizadas com o Grupo Humus de
Danca tiveram maior foco nos processos coreograficos do que no produto
coreografico final. Isso me faz lembrar uma experiéncia por mim vivida: No final do
ultimo semestre académico de 1980, enquanto graduando do Laban Centre for Movement
and Dance - Londres, tivemos a remontagem de uma das coreografias de Merce
Cunningham realizada pelo ensaiador da cia. Aliestava a grande oportunidade de néo s
dang¢ar uma pecga coreogrdfica de autoria de Cunningham, mas vivenciar processos de
criag¢do adotados por ele. Eis que, depois de atender todas as demandas processuais da
obra, escolheu-se o elenco e fui agraciado em fazer parte do mesmo. Para minha surpresa,
tudo que tinha que fazer era permanecer de pé e de costas no fundo do palco, imével,
durante toda a coreografia e no final puxar uma corda que simulava apagar as luzes do
palco, indicando o fim do evento. Entendi ali, que o processo vivido durante a montagem
tinha mais importdncia do que a encenag¢édo. Como informacao, Cunningham foi um dos
precursores do movimento pés-moderno.

Nas pesquisas realizadas com o Grupo Humus, observou-se que a relacao do
intérprete com seu préprio movimento atua de duas formas distintas: a) quando é dito
ao bailarino para executar os movimentos e b) quando o movimento é criado pelo
préprio. Na primeira versao, quando lhe foi dito qual movimento executar, o intérprete
precisou repetir os movimentos varias vezes até torna-los mecanicos, em seguida,
encontrar nele o significado subjetivo do movimento ao qual lhe foi introjetado. Na

segunda versdao o movimento obedece a um estimulo psicoldgico, sensorial e




inconsciente no primeiro momento, revelando a natureza e o modo de como o
intérprete age.

Na linha da primeira alternativa supracitada Rosa Hercoles (2018, p. 92) diz:

Outro fantasma que continua rondando alguns discursos essencialistas é o
de que a delimitacdo das questdes que se pretende investigar inibiria o
processo “criativo” de se manifestar de se manter livre, leve e solto.
Contudo, ideias sem lastro na realidade do corpo perpetuam o acordo tacito
de que o ato criativo possui uma instancia ndo-fisica. Assim sendo, nao é de
se estranhar a construcdo coreogrdfica a partir de temas, que serdo
ilustrados pelo corpo através da apresentacao de situagdes ancoradas em
estados de presenca predominantemente psicoemocionais, dotados de
uma expressividade modernista amenizada para poderem ser enunciados
como contemporaneos. (grifo da autora)

E verdade que quando o movimento é imposto ao intérprete-dancarino, sem a
possibilidade de sua participacdo criativa no ato da elaboracdao da obra, sao
observados novos processos no contexto analitico da mesma. Poderiamos dizer, a
principio, que existe certa dificuldade/estranheza desse corpo que, agora, recebe
informacgdes nao catalogadas e, por isso, ndo se sente confortdvel em participar
criativamente da mesma. Para que esta participacao seja efetuada, o corpo precisa se
reconhecer nos novos padroes de movimento, transformando e adaptando-os a essa
nova experiéncia. As transformacdes e adaptacdes sao reconhecidas nesse corpo
através estimulos que nao sdao oriundos do coreégrafo, mas de uma experiéncia
psicoafetivo do intérprete, causando mudancas sutis em sua forma e execucao. Essas
mudancas devem ser reconhecidas no contexto analitico da obra para que se possa
tecer reflexdes sobre o corpo como fonte de producdes de sentidos. Contudo, um
corpo que se move, conta-nos aquilo que realiza, um corpo que corre, conta que esta
correndo. Sendo assim, a finalidade dos movimentos, neste caso, é estabelecer uma
relacdo com o mundo exterior, ainda que essa exteriorizacao seja realizada a partir de
estimulos alheios a formacao do corpo integral do intérprete-criador.

Nao podemos nos esquivar da evidéncia de que somente conseguimos
produzir a partir dos materiais que estao disponiveis e isso nos leva a questao do
repertorio. Nao podemos desconsiderar, também, o fato de que esses repertérios se
estabelecem através dos treinamentos aos quais 0s corpos se submetem e que, por
sua vez, irao constituir um conjunto de preferéncias neuromusculares, responsaveis

pela restricao de possibilidades. Assim, ao se movimentar, aquilo que o corpo escolhe



ja esta de algum modo por ele escolhido. Compreendido o objeto de estudo deste
texto, adota-se, para tanto, um entendimento ampliado de dramaturgia, nao
vinculado necessariamente ao texto dramaturgico, mas inerente a todos os elementos
que compdem a cena e que estao intimamente ligados a criacdo de sentido em cena.

Durante as pesquisas com o Grupo Humus, observou-se possiveis enfoques nas
dramaturgias da danca, o que se fez refletir e implicou em acabar com todo e qualquer
argumento que apontasse para a existéncia de um sentido que transcende a
materialidade do corpo em movimento e assumir que suas possibilidades expressivas
e comunicacionais se encontram encarnadas naquilo que o gesto exibe.

De fato, as possibilidades expressivas do movimento podem estar encarnadas
nos gestos, mas Rudolf Laban' (1879-1958), através da coréutica e eucinética, mostra-
nos que os sentidos aqui refletidos podem ser modificados quando o espaco, tempo
e ritmo se modificam, recrudescendo as possibilidades e visao analitica do movimento
na cena. “O gesto é comunicacdo de uma comunicabilidade. Ele ndo tem
especificamente nada a dizer, porque aquilo que mostra é o ser-na-linguagem do
homem como pura medialidade.” (AGAMBEN, 2015, p. 60 apud HERCOLES, 2018, p.
94).

A pesquisa retratada neste artigo traz um elemento que foi denominado por
Laban (FERNANDES, 2006, p. 192) como “movimento de transi¢cGo” ou “trajetdria” do
movimento, que consiste na uniao harmonica entre dois pontos no espaco operado
pelo corpo em movimento. Como se da essa harmonia? Quais movimentos devem ser
executados para criar essa harmonia? Serd que esses movimentos de transicao estao
sujeitos a interferéncias de outros elementos cénicos da cena? Como escolher o
movimento que auxilie a traduzir o contexto coreografico da obra? Se tomarmos como
certo que a natureza da comunicagdo nao verbal apoia-se no fato de que o corpo sé
executa o que a mente produz, estariamos colocando o artista no patamar de
reprodutor dos estimulos sensoriais somente.

O uso do movimento para um objetivo preciso revela o corpo-mente como

' Rudolf LABAN foi um dancarino, coredgrafo, teatrélogo, musicélogo, intérprete, considerado como o
maior tedrico da danca do século XX e como o "pai da danca-teatro". Dedicou sua vida ao estudo e
sistematizacdo da linguagem do movimento em seus diversos aspectos: criacdo, notacdo, apreciacao e
educacao. Sua pesquisa potencializou o desenvolvimento do pensamento na danca em outras areas
como na arquitetura. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Rudolf Laban. Acesso em: 17 fev.
2020



https://pt.wikipedia.org/wiki/Rudolf_Laban

poténcia operativa: oferece a dialética vital corpo-mundo mediante a qual a acao se
carrega de intengdes. Nesse sentido, em termos fenomenolégicos, o corpo do
ator/dancarino é sempre intencao. Dito isto, todo e qualquer gesto ou movimento
executado pelo corpo teve sua origem num intricado sistema fisico-neural. Contudo,
0 que Laban nos mostra é que o movimento, a partir de uma andlise contextual pode
ser criado e modificado externamente, produzindo linhas dramaturgicas que
corroboram com a ideia do autor sem necessariamente ter sido produzido
exclusivamente por estimulos fisico-neurais. Através dos conceitos da coréutica e
eucinética pode-se tratar/manipular o movimento de forma que ele produza sentidos
sem justificativas de origem inconsciente, ou seja, dos aspectos sensoriais do
performer.

Desse modo, precisamos entender como o corpo, em sua plenitude, atua a fim
de produzir sentidos através das formas criadas, processando, assim, o ato da

comunicacao.

O corpo

Pensar o corpo como objeto de estudo é propor, antes de mais nada, uma
reflexdo ndo somente a partir de suas diferentes acepcdes, mas, sobretudo, das
diversas disciplinas de pesquisa. Inserido em diversos contextos histéricos, politicos,
culturais e sociais, o corpo como objeto de estudos apresenta um campo vasto e
inesgotavel para estudos interdisciplinares. No ambito das artes e, sobretudo, da arte
contemporanea, o corpo continua sendo objeto de estudo para pesquisas tanto
tedricas, praticas, quanto pratico-tedricas. Nesta articulacao, artistas, pesquisadores,
professores, mas também criticos de arte, curadores, galeristas e instituicbes
culturais desenvolvem e propdem, além de praticas artisticas experimentais,
diferentes pontos de vista sobre a representacao do corpo e a construcao de novas
problemdaticas do contemporaneo, apresentando o corpo e suas corporalidades
partindo de uma breve contextualizacdo sobre espaco e dinamica do movimento,
que fornecem as ciéncias, a danca contemporanea e as pesquisas académicas um

importante lugar de investigacdo artistica social e simbdlica do estudo do



movimento e sua atuacao tedrico-pratica

As atividades artisticas do Ballet Rural, companhia criada por mim logo apds
meu retorno ao Brasil, em 1981, tinham uma funcao mais que do entretenimento e
da exposicdao de uma obra coreografica. Ali havia um elemento que conduzia todos
os processos fenomenoldégicos e artisticos coreograficos na cena: O corpo. Nao se
tratava apenas de criar movimentos com destino artistico para uma obra
coreografica, mas perceber o corpo de forma integral nas suas relacées com o tempo
e 0 espaco, em seus valores e saberes, suas relagdes, suas experiéncias e percepgoes.
Neste sentido, criar uma obra coreografica precisava de um olhar que estimulasse o
rompimento de fronteiras que iam além da composicao coreografica, para
transformar-se em produto corporal integral, ou seja, fazer da obra de arte uma
experiéncia humana.

Esses pensamentos provocavam alvoroco a época, indo além das
expectativas do publico e do movimento da danca. Mais ainda, desconhecia formas
de elaboracao que pudessem dar contorno a essa inquietacao, como também nao
tinha ferramentas para elabora-las.

A pesquisa pratica sobre a¢des do corpo e suas memorias nas relacdes entre
0 agir, o sentir e o pensar sao evidentes. Uma relacdo simultanea e de varias vias em
movimento, na qual, as vezes, de uma acao despretensiosa despertava uma
sensacao; de outras, uma reflexao surgia; outras, a experimentacao de uma hipétese
racional sobre alguma sensacdo conduzia para novas sensacdes, que
consequentemente levava a outras acoes. Assim, nesse contexto, o corpo nao pode
ser visto como uma soma das partes e aalma como algo que comanda esse conjunto.
O corpo humano sé pode ser percebido e conhecido por meio de sua vivéncia e de
sua experiéncia, portanto, entendido em sua integralidade.

Sabe-se que o bailarino evolui num espaco préprio, diferente do espaco
objetivo. Nao se desloca no espaco, segrega, cria o espaco com seu movimento (GIL,
2005).

Lucy Berge, primeira bailarina do Ballet Rambert, a mais aclamada companhia
de danca do Reino Unido das décadas de 1970 e 1980 anos, instigou os ouvintes de
sua palestra (Laban Center, Londres, 1978) quando lhe foi perguntado o que era ser

a primeira bailarina de uma companhia. Sua resposta nos intrigou a todos: “Ser




primeira bailarina é nao ter escrapulos”.

Por favor, explique; perguntou outro estudante:

Quando se esta sendo coreografada, a entrega e percepcdo do corpo da
bailarina ao movimento estabelecido pelo coredgrafo devem ser absolutas.
Nado existe, naquele momento, qualquer relacdo pessoal, histérica, de
sentimento e sensacdo. Quando o coredgrafo termina o trabalho,
recuperamos o escrupulo através dos ensaios e repeticdo dos movimentos.
E a partir dai que o movimento comeca a existir de verdade; a dramaturgia
é estabelecida com toda sua carga emotiva, sensorial, histérica e de

experiéncias. (BERGE, 1978. Anotacdo pessoal)

Ali Lucy Berge, mostrou que o corpo nao é apenas um objeto de manuseio das
formas, mas a integralidade do homem com todas as suas caracteristicas que vao da
percepc¢ao ao fenomenoldgico.

A fenomenologia teve o mérito de considerar o corpo no mundo. Ndo se trata
de uma perspectiva terapéutica, mas do estudo do papel do corpo préprio na
constituicao dos sentidos. A nocao do corpo préprio compreende, ao mesmo tempo,
o corpo percebido e o corpo vivido.

Laban, por sua vez, entendeu o corpo como objeto dramaturgico, fator que
qualifica a comunicacdo em solo, duetos e grupo. Sua teoria dirige-se ao corpo com
objeto de comunicacao que se estende em vdrias possibilidades do fazer ver, fazer
sentir e criar mobilidade que se transforma em dramaturgia.

Como a danca tem varias formas de se apresentar, ndo é simples entender seus
processos de comunicacao. Aqui, propde-se que esse corpo receptor de movimentos,
intérprete de formas e provocador de sentidos tomasse rumos cénicos, ou seja, fosse
colocado em um espaco de caracteristicas cénicas (iluminacao, figurino, cendrio etc.),
com o fim de pesquisar e analisar as mudancas das formas, contetdos e um possivel
surgimento de diferentes vias dramaturgicas.

A pesquisa, neste ponto, fundamentou-se em solos, nos corpos dos bailarinos

membros do Grupo Humus de Pesquisa e Danca.



Exercicio 1 - Percepc¢do

Cada bailarino teve duas atividades: A primeira foi criar movimentos
aleatoriamente sem qualquer contexto. Por imposi¢cdo metodoldgica, ndo se usou
qualquer tipo de som ou musica. A segunda atividade consistiu em transformar os
movimentos criados aleatoriamente em sequéncias coreogrdficas, observando a
coeréncia entre as formas surgidas na primeira parte do exercicio.

Objetivo: Como transformar/ajustar movimentos criados aleatoriamente em

ideias coreogrdficas.

Figura 1 - Sara Souza e Joanderson Almeida; ensaio do Grupo Humus.

Foto: Marcelo Moacyr.




Uma visao do corpo em movimento

O conceito da coreologia criado por Rudolf Laban (1879- 1958) é, em si, um
estudo tedrico da comunicacao através do movimento, observado e analisado através
da Eucinética’ e Coréutica®. Entendida como o estudo da légica do movimento, ja
recebeu varias definicbes, mas, em geral, tem sido usada para definir o estudo
académico (no sentido de erudito, sistematico, metodolégico) da danca. De acordo
com Vera Maletic (1987), este termo foi inicialmente apresentado por Rudolf Laban,
no curriculo do seu Instituto Coreografico, em Wirzburg, Alemanha, em 1926. Ainda
segundo Maletic, Laban afirmara, na época, que a Coreologia é a teoria das leis dos
eventos de danca manifestadas numa sintese de experiéncia espaco-temporal que
lida com a légica e a ordem do equilibrio da danca. Ou ainda como: a l6gica ou ciéncia
dos circulos, que poderia ser entendida como um puro estudo geométrico, mas que,
na realidade, é muito mais do que isso. E uma espécie de gramatica e sintese da
linguagem do movimento lidando nao sé com a forma exterior do movimento, mas
também com seu conteldo mental e emocional. Isso foi baseado na convic¢ao de que
movimento e emocao, forma e conteudo, corpo e mente, sdao unidades inseparaveis.

Apesar de ser mais conhecida no ambito da danca, a obra de Rudolf Laban
apresenta, desde sua origem, um fecundo pensamento sobre a arte dramatica. Para
Laban, a relacdo entre teatro, danca e mimica esta na base de uma reformulacao ética
de principios pedagdgicos aplicados a formacao e ao treinamento do ator-dancarino.
Laban vé o teatro como “arte do movimento”: é através da estrutura ritmica, dinamica
e espacial do movimento que a linguagem teatral encontra sua articulacdo, sendo a
arquitetura do movimento também uma arquitetura de interioridades. A arquitetura
formal da linguagem dramdtica emerge da arquitetura dos esforcos interiores da
mimesis corporal: “Quando a mimica e com ela o significado do movimento sao
totalmente esquecidos ou deixados de lado, o teatro morre” (LABAN, 1999, p. 95).

De acordo com Maletic (1987), é uma disciplina que se baseia no movimento e
na danca, definindo denominadores comuns para todo tipo de movimento,

fornecendo meios para a sua diferenciacao, através da descricao, classificacao e

20 estudo detalhado sobre as dindmicas e ritmos no movimento.
3 0 estudo da interacao do corpo com o espaco.



notacdo. “It can serve as a foundation for research in movement and dance without
borrowing from conceptual frameworks in other disciplines.”* (MALETIC, 1987, p. 172).

As faces do estudo e andlise do corpo em movimento no espaco e tempo
constitui o que Laban denominou de coreologia. Para destrincar o corpo que contém
um intricado sistema funcional, foi preciso criar regras que dessem ldgica ao
movimento produzido pelo/no corpo. O estudo e aplicacdao dos conceitos e teorias da
coreologia permite ao coredgrafo/diretor uma visdo analitica de movimento que
auxilia os criadores a manipular, de forma concisa e 16gica, as obras coreograficas.

A aplicacdo dos estudos coreoldgicos de Laban significa a busca de
possibilidades compromissada em tentar encontrar e produzir didlogos entre suas
teorias e o que ocorre ao movimento quando sdao acionados elementos de
improvisacdo direcionados a um contexto de sentimentos interiores — memoria
emocional - trazido pelos intérpretes/criadores.

Hercoles (2018, p. 91) ressalta que “[...] uma coisa é abordar a coreografia e a
dramaturgia isoladamente para fins do desenvolvimento de estudos que promovam
o reconhecimento de suas especificidades, outras é separa-las como ocorréncias nao
relativas a materialidade do corpo em movimento”. A dramaturgia do movimento nao
possui uma definicdo 6bvia, fechada e estabelecida. Ela ndao é um campo de
conhecimento conciso e delimitado por uma pratica, técnica ou produto artistico,
literario ou tedrico. Diferente do teatro, que possui uma definicao e campo de pratica
estabelecidos para o termo, e que inclusive fixou a funcdao de dramaturgo a partir do
século XVII como uma atividade reconhecida dentro da pratica teatral, a danca nao
apresenta nenhum destes conceitos ou funcées como um conhecimento tradicional e
reconhecido, mas o que identifica as duas linguagens é a comunicacao intrinseca. Se
danca é uma linguagem, entao ela deve se comunicar.

Segundo Ciro Marcondes Filho,

Comunicar é o mesmo que violentar o pensamento. Como qualquer outro
ato estético, forca-nos a pensar. S6 assim pode ocorrer o acontecimento
comunicacional. Comunicacao e informacdo em principio ndo existem, elas
sdo o resultado imprevisivel de uma constelacao de fatores, entre os quais
o principal é a cena. Esse conceito de comunicacao serve tanto para a forma
interpessoal como para a grande comunicagao de massa ou virtual. [...] Para
saber se houve a efetiva ocorréncia da comunicacao, o metaporo, ird buscar

4 “Pode servir de base para a pesquisa em movimento e danca sem utilizar estruturas conceituais em
outras disciplinas” (Traducdo nossa).




na observacdo, conforme sugeriu certa vez Heraclito, uma “aparéncia de
estabilidade na insubstancialidade do devir”. (FILHO, 2010)

Laban, por sua vez, observa o acontecimento comunicacional da danca através
da analise do corpo em movimento, ou mesmo parado — em pausa -, inserido no
espaco e nas dinamicas de tempo/ritmo em que ele ocorre. Poder-se-ia entender que
esta estrutura de andlise congelaria possibilidades de transformacdo e
desenvolvimento da criacdo da obra corografica ou até mesmo sua insercao em
movimentos contemporaneos da comunicacao corporal. Porém, os estudos
coreoldgicos teorizados por Laban indicam que vérios elementos dinamizam esse
entendimento, tornando pulsante a comunicacao através de movimentos corporais.
Esses elementos — musica e espaco -, ou nexus, assim denominados por Valerie
Preston-Dunlop, teorizam e configuram uma perspectiva coreolégica, uma
dramaturgia especifica da danca.

Vanessa Macedo, em sua tese de doutorado “Dramaturgia nas Praticas
Contemporaneas de Danc¢a” (2016), orientada pela Prof.2 Dr.2 Sayonara Pereira, coloca
em discussao o uso da palavra dramaturgia, como sendo rejeitada por artistas da

danca que entendem que a coreografia ja é, em si, a linguagem dramatica na danca.

Se por um lado h4 uma defesa do uso do termo coreografia, por outro, e em
maior dimensdo, ha um desaparecimento dessa palavra nas fichas técnicas
dos trabalhos de danca. Tudo indica que essa rejeicdo se dé porque
prevalece a nocdo tradicional como juncdo de passos, sequéncias de
movimento que se organizam numa “partitura corporal fechada”, ou seja,
numa série pré-estabelecida. (MACEDO, 2016, p. 60)

A discussao trazida por Vanessa a partir do entendimento de artistas da danca
sobre o uso, ou nao, da palavra dramaturgia para qualificar a danca como arte
dramadtica, faz emergir outras discussdes, como a colocada por Cassia Navas (2001) no
texto “Danca: escrita, andlise e dramaturgia”, publicado nos anais do Il Congresso da
ABRACE (Associacao Brasileira de Pesquisa e Pés-Graduacao em Artes Cénicas), UFBA,
Salvador, 2002, fruto da pesquisa Seis criadores brasileiros, sobre a escritura dos
coredgrafos: Ana Mondini, Lenora Lobo, Marcia Milhazes, Décio Otero, Henrique
Rodovalho e Mdrio Nascimento, e que se refere ao uso de texto como subsidiario de

uma dramaturgia possivel na danca:

[..] Assim, se nos ativermos a concepcdo de dramaturgia como uma
solidariedade entre o que se quer dizer e 0 que se apresenta em cena (Pavis,
1999), podermos dizer que o ponto de partida — os textos da lingua patria
(literatura, excertos de histéria oral e cangdes) —, utilizados pelos criadores



estudados, constituem-se em ferramentas dramaturgicas prioritariamente
escolhidas, pois através delas foram “circulados” multiplos aspectos do
Brasil, em diversas formas. (NAVAS, 2001)

Contudo, segue Navas, entre os instrumentos dramaturgicos utilizados pelos
criadores estudados, os textos verbais sdo somente uma parte de um todo bastante
mais amplo. A ele se juntaram os elementos de dramaturgia sonora variada, de
dramaturgia cinética e mesmo pictérica (NAVAS, 2001).

Ha muito, sons/palavra/texto vém sendo utilizados na danca, possivelmente
como “complemento dramatico”, de forma contextual, para imprimir possiveis
interposicdes entre o teatro (drama) e a danca (corpo). Sem duvida, esses
entrelacamentos representam uma intencionalidade dramaturgica consideravel, mas
sao somente uma parte de um todo bastante mais amplo.

O termo “danca teatro” denominava a danca proposta por uma geracao de
dancarinos e coredgrafos que comecava a explorar a linguagem da danca, do corpo
em interacdo dinamica com o espaco tridimensional. A danca teatro de Laban referia-
se a uma danca baseada nas leis do movimento corporal em si mesmo, em vez de este
ser o instrumento para comunicar conteudos a priori. O conteddo era compreendido
como algo inerente ao movimento humano sem uma separacao entre sentimento e
forma. Para Laban, o movimento ndo representa o sentimento. Ao contrario, o
movimento é sentimento.

Por isso, termos-chave para Laban sao “transicées” e “rastros” de movimento. O
importante é o que acontece entre pontos no espaco, no processo, e nao no objetivo
final.

Seguindo por esta linha de pensamento, poderiamos interpretar que os
“movimentos de transicdo” sao os possiveis depositarios da acdo dramatica do
movimento que opera no corpo, na danca, a sua intencionalidade? O percurso que o
movimento executa entre um ponto e outro numa partitura coreografica indica
elementos de configuracbes dialégicas que podem fortalecer e justificar uma
dramaturgia?

O corpo em movimento, no ato de dancar, estabelece relacdes organizacionais
do seu fazer. Seu treinamento o capacita a especializar o sentido do movimento, sua
orientacao, dominio espacial e propor outras espacialidades possiveis. O modo como

o corpo que danca organiza seu fazer é de natureza coreografica e o movimento




sempre sera metaférico na medida em que abre outras possibilidades de conceituacao
nos processos de comunicacao que aciona. Quando o assunto é o corpo em
movimento produzindo linguagem no ambiente danca, torna-se necessario
pensarmos que coreografia e dramaturgia sao ocorréncias indissocidveis e
concomitantes a acao de dancar. Sem o entendimento de alguma proposicao

coreografica, nao temos como reconhecer sua dramaturgia.

Figura 2 - Joanderson Almeida; ensaio do Grupo Humus.

Foto: Marcelo Moacyr.
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EPILOGO



LAPETT (2011-2021): UMA DECADA DE HISTORIAS
CORPO-ORAIS E URDIDURAS AFETIVAS

Jodo Crepschi

No tempo em que festejavam o dia dos meus anos,
Eu era feliz e ninguém estava morto.’
(Alvaro de Campos)

O Laboratério de Pesquisa e Estudos em Tanz Theatralidades (LAPETT)
aniversaria; completa, enfim, seu décimo ano de existéncia, sob a coordenacao da
professora, coredgrafa e bailarina Sajo Pereira. Ativo como nunca, vislumbra, curioso,
o porvir e leva, n‘algibeira, uma histéria de corpo-oralidades, afetos, espetaculos e
escrituras cénicas que merecem ser compartilhados, razao de ser deste livro.

Fosse uma crianca, o LAPETT estaria, agora, num periodo decisivo da sua vida,
quando as birras da infancia vao ficando para tras e a primavera da puberdade comeca
a despontar. Momento especial de descobertas (e os seus siléncios), aprendizado e
aumento da autonomia. Aluno em fins do Ensino Fundamental I, no Brasil, estaria,
provavelmente, conectadissimo as tecnologias de informacdo e comunicacao, mas
também, infelizmente, alijado de muitas experiéncias Iudicas e presenciais, por conta
da pandemia que enfrentamos...

Neste ensaio entre afetivo e académico, celebro o nosso aniversariante, que,
como o trem-de-ferro de Adélia Prado, “atravessou minha vida/virou sé sentimento”2.
Comeco, a guisa de relato de experiéncia, abordando os pressupostos tedricos, as
praticas e o quotidiano do LAPETT, para, entdo, ater-me as cintilacdes poéticas de suas
principais producdes — em particular, o 7°de ABRIL, de que tive a honra de participar,

como sonoplasta. Por fim, tento esbocar perspectivas futuras do Laboratério e

" Trecho do poema “Aniversario” (1929), de Alvaro de Campos.
2Trecho do poema “Explicagdo de poesia sem ninguém pedir” (1991), de Adélia Prado.




homenageio aquela que Ihe deu a vida e nos ensinou os primeiros passos, que

estamos todos, sempre, aprendendo a andar.

1 Sobre artesanias, transmissoes e afetos

O LAPETT, como o sitio do grupo® bem esclarece, surgiu em 2011, no
Departamento de Artes Cénicas (CAC) da Universidade de Sao Paulo, com o objetivo
de “aperfeicoar os alunos e pesquisadores a partir dos paradigmas do Tanztheater de
Kurt Jooss, em didlogo com a contemporaneidade”. O Laboratério inclui processos de
criacdo, de formacdo e de pesquisa pratica e/ou tedrica, mobilizando graduandos, pés-
graduandos e artistas da cena convidados. Em seu trabalho de livre-docéncia, inda no
prelo, Sajo Pereira conta que o LAPETT nasceu de um desejo de “falar dos nossos
sentimentos usando gestos do quotidiano” e que o primeiro encontro foi, ja, uma aula
pratica. Neste inicio, dois aspectos importantes ficam claros: a filiacdo a Danca Teatral
de extracdo alema, bem como a primazia da aula, enquanto rotina de treinamento, via
Unica de aquisicado de uma gramatica do gesto e do movimento, espaco de
transmissao e criacao. No Laboratério, como ficara mais claro adiante, alfabetizamos
nosso corpo, adquirimos nova sintaxe e léxico cinéticos, confrontamo-nos com o nao-
intelectual e descobrimos poténcias outras dentro em nés.

“Primeiro aprenda a ser um artesao. Isso nao impedira vocé de ser um génio.”
A frase, atribuida ao pintor Eugéne Delacroix (1798-1863), poderia muito bem ter sido
dita por Sajo Pereira, dado o carater artesanal do Laboratério. Assim como no
artesanato, cada movimento é construido com apuro, “tijolo com tijolo num
desenho” (i)légico. Mas mais que isto: o LAPETT funciona como uma corporacdo de
oficio do medievo, pois reunimo-nos em torno de uma mestra que nos transmite uma
técnica, aprendemos com os mais velhos (sempre a frente, nas filas das aulas),
acolhemos os recém-chegados e fortalecemos o coletivo, revezando-nos no som, na

luz, na producéo etc. E um espaco de dar e receber, de desenvolver a individualidade

3 Disponivel em: http://lapettcia.wordpress.com/lapett. Acesso em: jun. 2021.
*Trecho da canc¢ao “Construcao” (Chico Buarque, 1971).
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artistica enquanto se fortalece o grupo. Nao se trata de, simplesmente, participar de
uma aula de danca moderna e ir para casa.

Banov (2011, p. 61) lembra-nos, alids, que os “ensinamentos da danca moderna
alema foram, em sua maioria, transmitidos ao longo do tempo como um aprendizado

|Il

artesanal”, ou seja, de mestre em mestre, de grupo em grupo, de geracao em geragao,
ha uma histéria corpo-oral que segue adiante, sempre a mesma e sempre
radicalmente outra. Nhur (2016, p. 22) fala - antes, muito antes da pandemia de
COVID-19 - de “uma danca-virus viajando pelo tempo e construindo formas
impactadas por corpos diversos”. Ora, trabalhando com Sajo, a gente se sente préximo
da Alemanha de Jooss e de um Brasil profundo que, ancestralmente, habita o corpo
dela, uma transmissora antropofagica. Estar com ela &, assim, poder dialogar, corpo-
oralmente, com gente grauda como Pina Bausch, Susanne Linke, Reinhild Hoffmann,
Jean Cébron e outros tantos com quem teve o privilégio de aprender e/ou dancar. Do
corpo deles ao dela, do dela aos nossos, em saltos quanticos, uma transmissao se
opera mediante, é claro, “transformacoes, transducdes, tradugdes, alteracdes, e de
modo muito inconsciente e inesperado”, como assevera Launay (2013, p. 90).

Neste sentido, o lapettiano recebe “informacdes e conhecimentos do passado
sem perder a sua curiosidade no futuro” (PEREIRA, 2010, p. 24), constrdi sua prépria
coeréncia poética e busca chegar a(s) sua(s) verdade(s) por seus préprios meios, pois
se trata, muito mais, de lapidar o ja& existente em seu corpo, sem perder a
individualidade artistica. Eis a proposta de Kurt Jooss, eis a proposta do Tanztheater. E
é notavel a variedade de corpos da “tribo” LAPETT: ha pessoas com formacao em balé
classico, outras ligadas a danca de saldo, ao circo contemporaneo, ao pop, as dancas
populares brasileiras e a outros tantos mananciais culturais. A proposta é que todos se
especializem na nova lingua e se expressem por meio dela, mas sem omitir os
sotaques, que sdo, ao contrario, muito bem-vindos.

A “técnica”, lato sensu, é, do modo como a entendemos, um idioma que se
aprende, inclusive pela repeticao, e que liberta®, porque prove o artista de meios
precisos de expressao. Aprendemos, desde muito cedo, no LAPETT, que nao h4, arigor,

improvisacao total, ja que sempre dancamos com o repertério, por vezes pobre, de

> Como diz Sajo (2020, p. 71), em seu trabalho de livre-docéncia, trata-se de “adquirir técnica e mais

rn

técnica, e talvez, assim, ‘ser livre'.” (grifo meu).




movimentos que temos, mesmo que inconscientemente. A técnica, tdo importante no
ambito da danca moderna, oferece uma gramatica maior, ampliando o Iéxico e
complexificando a sintaxe. A pressa, tdo pés-moderna, em “desconstruir” (seja ld o que
isso for) cai por terra nas praticas do Laboratério, pois é preciso, antes, construir algo
bem fundamentado.

A técnica oferecida pelo LAPETT permitiu-me descobrir movimentos e gestos
outros, entender a dificuldade e a beleza do passo na danga, controlar a minha
ansiedade e concentrar-me no meu corpo e no espac¢o de que faco parte. Para além
disso, gosto imenso de obedecer ao coredgrafo e de criar, na repeticdo, a partir de suas
criagdes. Assim como um ator “repete” um texto de Schiller®, ensaios e sessoes a fio,
tornando-o, mais e mais, seu, o lapettiano, seguindo a licao de Bandeira, nao reduz “a
formas a forma”’ e cria o tempo todo. O Laboratério, neste sentido, assume uma
posicao contramajoritdria dentro do departamento onde estd inserido, ao, ainda,
apostar na solidez da formacao do artista mais que na experimentacao fluida e
rizomatica. Para mim, que dobro a aposta, os encontros semanais do LAPETT foram
sempre uma razao para permanecer no CAC. Falemos deles, alids, que sao horas...

Ao recém-chegado ao Laboratério, talvez cause impressao a importancia dada,
por Sajo, a disciplina, j4 que pontualidade, presenca assidua e uso de “uniforme”
(roupa “neutra” e/ou figurinos das pecas em ensaio) sao exigéncias constantes. O
nedfito demora, por vezes, a entender que os encontros obedecem a uma dramaturgia
- palavra, hoje, tdo batida, mas que, aqui, faz ainda sentido — e que a disciplina é
condicdo sine qua non para que transcorram bem.

Chegamos antes do horario marcado, para organizarmos o espaco de trabalho
e 0 sentirmos com nosso corpo, ja em pré-aquecimento. A “aula” propriamente dita -
fundindo gestos do quotidiano com sequéncias do balé classico, nao utilizadas na sua
forma original — explora caminhadas, exercicios (por vezes, lindos) de trocas de peso e
de uso do espaco, alguns ja preparatérios para a segunda parte do encontro, quando
se da o processo de criacdo e o ensaio propriamente ditos. Destaco, aqui, aprendizados
extraidos destas praticas, a despeito da dificuldade - enfrentada, inclusive, pelos

tedricos da danca — em expressa-las com palavras.

¢ Friedrich Schiller (1759-1805), poeta e dramaturgo aleméo.
”Trecho do poema “Os Sapos”, escrito por Manuel Bandeira em 1918 e publicado em 1919.



Sajo insiste sempre em que nos ocupemos Mais que nos “pré-ocupemos” com
nosso trabalho, pois o pensamento antecipatério quase sempre nos desconcentra e
nos subtrai a percepcdo ritmica. Aprendemos, assim, que movimentos resolvem-se
pelo corpo e ndo pela cabeca. E ha, também, nas praticas do Laboratério, uma
preocupacao com certa comunicabilidade da danca: é preciso dancar para si e para
outro, consciente do outro e de si.

Esta conscientizacao dos movimentos - fulcro da pedagogia de Jooss - &, alias,
central no trabalho do LAPETT, de modo que, a todo tempo, investigamos as origens
dos gestos em nosso corpo, bem como as sensac¢des deles e os sentimentos a eles
associados. Lembra-me isto um curso com Sajo, no qual, ao repetir uma sequéncia ja
relativamente conhecida, sobreveio-me uma emocao inaudita, fazendo-me perceber
que as movimentagdes corporais oferecem abertura para sentirmos mais fundo. A
dicotomia que, por vezes, se estabelece entre precisao técnica e profundeza de
sentimentos mostra-se falsa, e o trabalho, por exemplo, de Susanne Linke ai estd para
demonstra-lo.

Destacaria, ainda, a insisténcia — tao labaniana — de Sajo para com o volume dos
e nos nossos movimentos. E um conceito particularmente dificil de entender na
pratica, mas notdvel em bons bailarinos, quando em cena. Em Caminhos (1998), na
saudacdao com os bracos da abertura, por exemplo, a cinesfera faz-se quase visivel e os
181 centimetros da bailarina multiplicam-se por 3. Ela reteve bem as licbes do mestre
Hans Zllig...

Ha, claro, outras muitas qualidades exigidas dos lapettianos e que fogem ao
escopo deste ensaio, mas quero, ao menos, cita-las, por meio de uma tela do Picasso
rosa, Acrobata sobre a bola, de 1905. A menina de corpo alongado (recordo-me, aqui,
de Sajo a dizer-nos “crescam!”8) equilibra-se, leve, sobre uma bola, flertando, risonha,
com a queda (hd muito disso nas praticas do Laboratério); seus bracos,
volumosamente abertos, parecem segurar outra esfera; e sua postura sinuosa
evidencia pesos e contrapesos. No primeiro plano, em oposicao a ela, um grandalhdo

monolitico e pesado estd sentado num cubo, o corpo rijo, os pés bem aterrados. De

& A instrucao, no caso, refere-se a uma extensao do corpo no espaco, via alongamento das articulagoes,
mas acaba por contribuir com o desenvolvimento de uma autoestima positiva entre nés, do LAPETT.
Enquanto, I fora, ha os que nos querem diminutos, Sajo quer-nos grandes e expansiveis.




nos, lapettianos, espera-se que busquemos a sintese entre ela e ele, e que, claro, nos
envolvamos afetivamente com esta busca.

Este elemento afetivo é tdo central que Pereira, em entrevista a Banov (2020, p.
73-74) chega a falar numa “dramaturgia dos afetos”. Ora, se nos propomos a expressar
emocdes intimas por meio da danca, é natural e necessario que tenhamos uma relacao
afetiva e que nos permitamos afetar e sermos afetados. Por essas e outras, nao faria
sentido abrir audi¢cdes para o LAPETT, ja que a selecao de novos integrantes precisa
levar em conta, mais que o dominio técnico, a personalidade do atorbailarino, devido
ao impacto desta no processo de criacao, sobre o qual passamos a discorrer.

Como bem observou Nhur (2016, p. 20), “o que vemos na obra de Sayonara
Pereira junto ao LAPETT é uma dependéncia mutua entre formacdo e criacao”. Isto
remete, em primeiro lugar, a ja comentada primazia da aula e lembra-me de cena
comovente: uma vez que o palco do TUSP estava ocupado, pois passdvamos a luze o
som do espetaculo “7° de ABRIL", Sajo nao hesitou em fazer uma aula completa
(incluindo diagonais e filas) com os bailarinos dentro do espaco exiguo do camarim.
Faca chuva ou sol, hd SEMPRE aula, pois criacdao, formacao e treinamento caminham
juntas. Em segundo lugar, é comum que movimentos da aula, em geral adaptados,
passem a integrar os espetaculos e vice-versa, como ficara claro na préxima secao.

Por fim, vale sublinhar trés elementos (ha outros muitos, evidentemente) que
me parecem centrais no trabalho criativo do LAPETT, quais sejam: transmissao,
verdade e intuicao. Explico-me: para Sajo, artista intuitiva, mais importante que a
execucao precisa das células e sequéncias transmitidas é que o atorbailarino as
execute com sinceridade e as releia, ou retraduza, com seu corpo repleto de memorias

e inscricbes do tempo.

2 Cintilacoes poéticas dos/nos espetaculos do LAPETT

Nesta secao, detenho-me nos principais espetaculos do LAPETT, desprovido da
intencdo de explica-los, critica-los, descrevé-los ou de apontar, neles, elementos da
Danca Teatral alema. Inda que estes movimentos retéricos aparecam, aqui e ali, em

minhas consideracdes sobre as pecas, meu interesse é, com efeito, mergulhar em



certas imagens (poéticas) dos espetdculos, as quais me afetam e convidam a devanear.
Esta senda interpretativa, trilhada em meu mestrado, apoia-se na fenomenologia

|II

poética do filésofo francés Gaston Bachelard, o qual “contesta a nocdo de texto,
desprezando o todo e atendo-se ao que cintila no texto, atendo-se as imagens que

podem produzir o novo.” (CREPSCHI, 2017, p. 78).

2.1 Momento(s) de Siléncio [2011-2012]

Vagidos do LAPETT. A coredgrafa direciona acdes e provoca seu elenco com,
dentre outros, um mote inusitado: “tirar uvas passas dos seios”. A seqguir, pede aos
atoresbailarinos que tragam uma memodria em foto e objeto. A cada histéria contada,
um momento de siléncio paira na sala de ensaio. O grupo recém-nascido vai criando,
descobrindo(-se), desvelando-se, no siléncio das descobertas...

No espetaculo, uma personagem come um saco plastico e, a sequir, pede
aconchego. Lembro da performer estadunidense Adrian Piper (1948-), a circular com
um lenco, na boca, que a sufoca menos que o tédio®. A auséncia de trilha, neste
momento, cria uma tensao, que o siléncio é incdmodo em nossa cultura. Noutra cena,
bailarinos tiram parte da roupa, num gesto muito subtil, sem vulgaridade, que Sajo
nao gosta de genitalias no palco. Luz outonal de Felipe Boquimpani'®, Sertori'' - que
é longilineo como uma figura de Modigliani'?, mas sem demasiada melancolia -
retorce-se ao som de vozes estranhas e estrangeiras. Um estupendo ator, em tenra
idade, uma cena que sufoca, mas logo arrefece, que Sajo nao é dada a sadismos com
a plateia.

Constantes nas producdes do LAPETT, aparecem aqui, “inaugurais”
personagens que correm no palco, jogam e andam sem rumo certo; (des)encontros
ou quase; idiomas e estrangeiridade; incomunicabilidade; e atoresbailarinos que

dizem o préprio nome.

° Referéncia a performance Catalysis IV, de 1971.

19 Desenhista de luz do espetaculo.

" Rafael Sertori.

12 Amedeo Mondigliani (1884-1920), pintor e artista plastico italiano.




Que relacao a danca entretém com a palavra? Por que, passados mais de 100
anos do advento da danca moderna, os criticos continuam esclarecendo, ao publico,
que a coreografia “nao conta nenhuma estéria”? O siléncio é quando, mesmo, mais se
diz? Em que medida a palavra nos serve, em que medida nés é que a servimos?
Questodes trazidas pela peca, perguntas de um trabalhador que vé...

Momento(s)..., diga-se enfim, é dos espetaculos mais falados de Sajo e, assim
como “o esforco pra lembrar é a vontade de esquecer”'?, a fala compulsiva e, por vezes,

banal das personagens é quase siléncio anecoico...

2.2 UNTERWEG(S) [2013-2014]

Nesta peca, citam-se sequéncias de CHUN (1999) e Kreislaufen (1992),
coreografias anteriores de Sajo. A autocitacdo é frequente nos trabalhos da
coredgrafa, de modo que movimentos e sequéncias, qual motivos condutores
wagnerianos, aparecem e reaparecem ao longo dessa grande narrativa composta de
pecas escritas em diferentes momentos, espacos e corpos. O mesmo ocorre com 0s
temas dancados, os quais — nas palavras da prépria artista, em seu trabalho de livre-
docéncia - sdo sempre os mesmos'*. De minha parte, gosto dos criadores que se
repetem, porque vejo neles consisténcia e estilo definido. Joao Gilberto fez a vida toda
0 mesmo e sempre bom, sempre outro.

UNTERWEG(S) é, talvez, a mais teatral das pecas do LAPETT. Nela, os temas da
estrangeiridade e do idioma ignorado batem com mais forca, de modo que Sajo
parece dancar, noutros corpos, seu exilio alemao e norte-americano. As esculturas
corporeas sob tecido lembram a Lamentacgdo'?, de Martha Graham, o primeiro (e
pungente) espetaculo de danca moderna de que me recordo na vida. Boquimpani

novamente acerta na luz, que, a certa altura, destaca a mao volumosa e elevada de

3 Trecho da cancédo “O vento”, de Rodrigo Amarante (2005).

%0 amor, o desamor. A amizade, o companheirismo. A nostalgia, as saudades. O abandono. Os jogos
da infancia. As viagens. Os transitos e todos os rastros que sdo deixados. Pedacos de vidas que ficam
tatuadas nos nossos corpos, nas nossas memarias, nos nossos movimentos.” (PEREIRA, 2020, p. 184).

> O solo Lamentation, de Martha Graham, estreou em Nova lorque, no dia 8 de janeiro de 1930, no
Maxine Elliot’s Theater.



Nadya Moretto. Em Salvator Mundi'®, da Vinci sé pintou a mao direita de Cristo, e eu,
por instantes, vi-a no palco, materializada pela bailarina.

“Pesar do mundo”, de José Miguel Wisnik, na voz de Caetano Veloso (este, um
musico que aparece em varias trilhas sonoras de Sajo) leva-me ao Ongoté (2005)",
espetaculo filoséfico que discute a nossa estrangeiridade, mesma, no universo. No
movimento dos tecidos' que tremulam nas maos dos atores, uma insustentavel
leveza do (de) ser...

Sertori tem uma presenca de palco incrivel. Ele abraca a plateia — como Sajo
parece querer abracar o mundo - com um gesto, a bracos largos, que se repetirda em
outras pecas. Mais uma citacao a Caetano (“Meu coracao vagabundo/ Quer guardar o

mundo/ Em mim”'%)?

2.3 VAO(S) [2015-2016]

VAO(s) é, certamente, o mais urbano, quica o mais paulistano dos trabalhos do
LAPETT. Ele parte de uma saida de campo do grupo, para investigar os vaos da cidade,
0S quais, na peca, insinuam-se em certas tentativas de expansao no espaco. O didlogo
entre o popular e o erudito é, aqui, evidente, sobretudo na trilha, que é
majoritariamente eletrénica, mas cita o inverno de Vivaldi (1723)*. Outras
composicoes barrocas, alids, aparecerao mais adiante, noutros espetaculos, mescladas
a sonoridades nao eruditas.

O egoismo da/na vida urbana, a fazer lembrar de “Uma Vela para Dario”?!, a
aglomeracao frenética do metr6 (ou da balada techno) e a poluicdo sao temas que
atravessam toda a peca. Ha, por outro lado, velhos nossos conhecidos: a percussao; o
desejo, por vezes frustrado, de aproximacao; as caminhadas pelo espaco; o abracar-

do-mundo; as maos que deslizam pelo ar, movimentos de fim de aula. O jogo do

6 Tela de 1490, de Leonardo da Vinci.

'7 Coreografia de Rodrigo Pederneiras para o Grupo Corpo.

18 Os trés tecidos, alids, remetem aos Caminhos de 1998.

19 Referéncia a cangéo “Coracao vagabundo” (Caetano Veloso, 1967).

2 Concerto No.4 em Fa menor, op. 8, RV 297, L'inverno, 1° movimento, Allegro non molto (em mi menor).
21 Conto curto de Dalton Trevisan, 1964.




elastico, destaque-se, é apenas um exemplo dos muitos jogos tradicionais que
aparecerao noutros lugares na trajetéria do LAPETT.

O final, revisto num contexto de pandemia como o nosso, é tocante e muito
expressivo: os bailarinos tiram as mascaras com as quais dancaram por bom tempo e
a gente ouve sua respiracao ofegante. Som do sufoco que vivemos, do desejo de

respirar novamente e de um desespero que parece nao ter mais fim.

2.4 Fragmento(s) [2017]

Fragmento(s) é melancélico do comeco ao fim e, segundo a coredgrafa, diz da
realidade de fragilidade e fragmentacao vivida nos ensaios. Certo é que tem uma
deliquescéncia e, em determinados momentos, uma agonia em crescendo.

No rastro de Susanne Linke, Sajo veste homens e mulheres com ternos
masculinos e, ao longo do espetaculo, a androginia sera um tema recorrente. De modo
mais amplo, alids, a identidade (ndo apenas a de género) esta em pauta, como o final
mascarado e irbnico da a entender.

Corridas, pequenos toques que (ndo) se consumam, desejo de aproximacao,
vozes estrangeiras e jogos tradicionais (desta feita, o passa-anel), elementos mais ou
menos constantes nas producdes do LAPETT, comparecem aqui. O barroco dos
FRAGMENTO(s) retorna com o Stabat Mater Dolorosa, de Pergolesi®.

Dan Silveira ensina-nos, a todos, seus alunos que somos, o que é uma agao
cénica. Seu jogo com camisetas coloridas é hipnotizante e genial, na medida em que
transforma uma acao banal e, a priori, nada performdtica em algo precioso. Uma
consciéncia impar dos movimentos, inclusive dos mais infimos, que deixa a plateia,
tomada, no seu bolso. Outros dancarinos até tentam chamar a nossa atencao, mas,
neste momento, ela é toda dele.

De resto, FRAGMENTO(S) parece coreografar ipsis litteris o poema “Residuo”?,
de Carlos Drummond de Andrade, de que cito parte, apenas: “De tudo ficou um

pouco/Do meu medo. Do teu asco./ Dos gritos gagos. Da rosa/ ficou um pouco.”.

22 Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736), compositor barroco italiano.
2 0 poema integra o livro A rosa do povo (1945).



2.5 CAMINHOS (1998-2017) [2017-2019]

Caminhos, em sua versao Lecture Performance, foi o primeiro espetaculo do
LAPETT a que assisti. Lembro-me da impressao que me causou o gigantismo artistico
de Sajo no palco e a beleza de uma certa relacao mae-filha que, ali, se estabelecia em
cena aberta.

Rever a peca, hoje, traz alegrias e dissabores. Bonito ver Sajo e Banov plantando
o LAPETT, cujos frutos colhemos agora; o Brasil profundo que se insinua nas dancas
ancestrais ao som de percussoes; e o flerte com o desequilibrio da danca sobre os
panos. Sajo gosta, mesmo, do risco, daquilo que beira a imperfeicao, do bailarino que
se lanca sem rede protecdo. Por outro lado, o trenzinho brasileiro, em vermelho
fauvista, recorda-nos, irremediavelmente, do genocidio em curso no pais. Um trem de
sangue, ao som imponente e bruto dum Villa-Lobos. As saudades que Sajo sentia do
Brasil, nos anos 1990, na Alemanha, contempla-nos a todos, que moramos aqui, hoje.
Saudades de um pais de que se orgulhar, de um pais que deu certo, de um pais que
fez brotar gente da altura de uma Sajonara Pereira. Exilados, estamos todos

procurando e ndao ha sequer uma lanterna a mao.

2.6 Gestos Transitantes [2019-2020]

Gestos... tinha, ja, estreado e eu nao conseqgui assistir, pois estava em Sao Paulo.
Perguntei, curioso, a um colega que assistira, de que se tratava, e ele, entdo, me
respondeu: “Sei ndo, rapaz, eles sao muito amigos, sabe? Conhecem-se muito
profundamente uns aos outros.”. Com efeito, o espetaculo trata de amizade e parte de
uma experiéncia de deslocamento, uma residéncia artistica em Piracicaba, que s6 fez
aprofundar as relacdes de afeto entre os bailarinos e a coredgrafa e que transborda
para o palco.

Quem quiser entender a ideia de musica como partner — algo que, a priori,

parece mero jogo de palavras — deve assistir aos trés solos de Gestos... Em seu bailado




com “Nunca”? - musica de Lupi (um gaucho como Sajo), na voz sublime de Adriana
Calcanhotto — Nadya refrata, na repeticao, a agressividade da letra; arrasta-se no chao,
qual Petra Von Kant®; e, num pequeno gesto (transitante) com os dedos da mao,
mostra, a quem estiver atento, alguém que se vai. O Tanztheater parece feito destas
pequenas grandes coisas.. Ametonyo Silva danca, com um “Carinhoso”?
estrangeirado e belo, sobre um pano, relembrando o equilibrio periclitante dos
Caminhos (1998). E a sua infancia na Paraiba que ele, aqui, reencontra, e o abraco que
da em Banov?’ é tao sentido e amplo que nos afeta profundamente. Luiza, ao som de
“Summertime”?®, faz uma mulher trépega e alterada, que parece extraida dos
quadrinhos de Maitena®® e das pecas de Pina Bausch. Pouco depois, volta a ser
professora (doutora) no momento metalinguistico do espetaculo, instigando o
publico a criar figuras para o moderno.

Na leitura que fazem do soneto de Vinicius®®, a agressividade, apenas
levemente sugerida no poema, aparece, aqui e ali, na partitura corporal. A difonia de
Sainkho Namtchylak?' é bem transposta numa alternancia de relaxamento e tensao.
Os jogos, tradicionais, das duas dancarinas retomam o ludico tao caro a Sajo. Na cena
ao som de Joao Gilberto, Amé, sensualissimo, rebola o Brasil profundo e convoca-nos
a desejar. Ao fim, o LAPETT, ou parte dele, caminha para o indefinido e nos pergunta:
“e agora?”. Luz cai em resisténcia.

O espetaculo em Campos Expandidos tem grandes acertos. Valoriza o pequeno
gesto mais que os movimentos maiores e rapidos, respondendo, assim, muito bem, as
limitacdes da videochamada. A trilha que era, ja, encantadora, ganha ténus, com a
eleicao de “Devagarinho 2.0"*2, como leitmotiv. Demorei, pessoalmente, a notar o

recurso ao preto-e-branco, sinal de que, salvo engano, é coerente com a proposta da

24 “Nunca”, can¢ao do compositor Lupicinio Rodrigues (1914-1974), gravada, em 1952, pela poderosa
Dircinha Batista (1922-1999).

% Personagem do filme As Ldgrimas Amargas de Petra von Kant (1972), do cineasta alemao Rainer Werner
Fassbinder (1946-1982).

% Cangao de Pixinguinha e Jodo de Barro, interpretada por Rita Payes, Elisabeth Roma, Joan Chamorro
Jo Krause.

27 Luiza Banov.

2 Cangao de George e Ira Gershwin, interpretada por Andrea Motis, Joan Chamorro Quintet & Scott
Hamilton.

2 Maitena Burundarena (1962-), cartunista argentina, autora da série Mulheres alteradas.

30 “Soneto da separacao”, escrito por Vinicius de Moraes (1913-1980), em 1938.

31 Cancao “Order to survive” (2000).

32 Composta e interpretada por llly, Baco Exu do Blues, Arnaldo Antunes.



peca e nao apenas adorno estético. A versao pandémica e virtual dos Gestos... fez-me
a mim, um incrédulo das potencialidades do digital, acreditar que a poesia &, sim,
possivel. “Summertime”, por exemplo, ao confundir passado e presente, ganha outras
ressonancias. E que coisa linda ver janelas se abrindo para a plateia dancar! Que gléria
ouvir Sajo recitando e estar tao préximo a respiracao ofegante dos dancarinos. O Mix

da saudade, ao fim, diz do que todos sentimos.

2.7 1° de ABRIL [2019-2020]

10 de Abril trata de um quotidiano absurdo - “April, April — der macht, was er
will**", diz um ditado alemao - e de um “estado de jogo”, diria Ryngaert**, que mais e
mais se perde. Nina quer que nos lembremos de seu nome, como a personagem da
mitoldgica Regina Advento no Sweet Mambo*, de Bausch. Elas, talvez, queiram
esquecer ou ja se tenham esquecido, alias. O solo de U von Haus e os duos sdo quase
obscenos no que revelam de uma soliddao autoimputada e dos desejos sempre faltosos
de todos nés. No dia primeiro de abril, a gente brinca muito, até mesmo de dizer a
verdade. E nem a sabedoria popular, distorcida na peca, pode servir de norte. Estamos
todos perdidos, brincando de ser e desejar. No “Olodum”, aparece um Brasil em
didlogo com o mundo, em rito e jogo. Nas dancas das mulheres e dos homens, as
questoes de género surgem menos sisudas, mais brincantes e leves. Na cena final,
ensaia-se o cinema-mudo das nossas obsessoes (“Tout le jour, toute la nuit”*¢). Calma,
calma, meu coracado: é primeiro de abril e, amanha, tudo volta ao a-normal.

Sajo soube explorar bem as memarias corpdreas de seus bailarinos. O inicio da
peca é um tipico, mas relido, “andar pelo espa¢o” que inicia, quase sempre, as aulas de
teatro. A melhor corredora do grupo é Lilian®. Ela corre como uma moleca, solta,
precisa, bela. E isto é dela. Seu jeito todo préprio de atuar. A cena dos ditos populares

- momento de palavra dirigida ao publico, como em muitos espetaculos de Pina, alids

33 Em traducao libérrima: “Abril, abril - ele faz o que bem entende!”.

34 Jean-Pierre Ryngaert (1945-), tedrico e diretor teatral francés.

35 Espetaculo de 2008, o penultimo dirigido por Pina Bausch.

% Trecho da cancao “Night and Day”, de Cole Porter, interpretada, em francés, pelos Comedian
Harmonists.

37 Lilian Gomes.




- diz, também e muito, da relacao dos atores com o teatro, de que o popular armorial
de Jodo Marcelino, o universo drag queen de U von Haus e o desequilibrio estético
(questionado por Robson?® e autorizado por Sajo) de Jodo Mariz sao exemplos.

No trabalho criativo, foram desenvolvidas improvisacbes e composicoes de
partituras. Lembro-me de propostas do grupo vetadas por Sajo (nas cenas “Olodum”
e “Contact Improvisation”, sobretudo), outras que foram prontamente aceitas e ainda
outras que foram modificadas pela coredgrafa. Os duos, cheios de (des)encontros, de
Diego Camelo e Jodao Marcelino, bem como o de Lilian e Jady*, por exemplo, sao
criacbes dos bailarinos, apenas dirigidas por Sajo.

Lembro-me de uma cena curiosa e que retoma, d’algum modo, a discussao,
antes feita, sobre transmissao. Sajo pediu as atrizesbailarinas que sambassem ao som
de “E com este que vou”* e ficou surpresa a beca, ao notar que faziam um samba reto
e contido, sem mexer muito a cabeca. Elas, sem que isto tivesse sido pedido,
sambavam ao estilo da Danca Teatral de extracdo alema. A estrutura, pois, da “lingua
estrangeira” fora aprendida. O resto é sotaque e siléncio...

Em 7°de Abril, fiquei responsavel pela sonoplastia: um exercicio de criatividade,
na medida em que exige precisao e sinergia com o grupo; e de humildade, pois ficava
atrds do pano, uma das posicdes de palco que mais ensinam o ator, o diretor e o
dramaturgo. O som comunica, quando toca a plateia no instante exato e no volume
certo. Da minha mesa, eu comunicava afetos, pois, ainda que os sons ndo tivessem
sido compostos ou escolhidos por mim, cabia-me dar-lhes curso, dizer com eles, torna-
los meus. Encarei com profissionalismo o meu oficio, certo de que estava contribuindo
com o grupo, algo muito nutritivo e lisonjeiro para mim, como é, também, trabalhar
com pessoas cordatas, como Robson Lourenco, e minuciosas como Ametonyo Silva.

Foi-me especialmente dificil ser tao preciso quanto desejava. O computador, as
vezes, ndo respondia com a rapidez de que gostaria e os fade out ndao podem atrasar
as entradas da cena seguinte. Quando, contudo, o som coincidia com o movimento,

criava-se certa sublimidade e o meu trabalho estava (bem) concluido.

38 Robson Lourenco, assistente de coreografia do espetaculo.
% Jady Bonifacio.
40 Cangao de Pedro Walde Caetano, interpretada por Elis Regina.



3 Para nao concluir

A pergunta formulada, ao final dos Gestos Transitantes (“e agora, LAPETT?”)
recebeu, ja, respostas do grupo, desde que a pandemia obrigou-nos a mudar
totalmente nossos projetos artisticos e nao sé. Os Campos Expandidos e o video
“#criandonaquarentena” apontam para uma direcao que o Laboratério serd, talvez,
compelido a seguir. Mas os desafios sdao inumeros, a comecar pelo dominio da
linguagem audiovisual, da estética das videoconferéncias e da prépria videodanca.
Como fazer artes da presenca sem presenca? Como humanizar a maquina? Como dar
livre curso ao afeto, base dos trabalhos do grupo, num contexto de distanciamento?
Sao questdes em aberto, ja, em parte, respondidas, mas ha, por certo, muito mais a
investigar.

Vivo como nunca, o LAPETT chega, enfim, a uma década de existéncia, com um
estilo claramente identificavel, um histérico de credibilidade, amigos e admiradores
espalhados pelo mundo todo, e cheio de planos pela frente. Acima de tudo, parece-
me que o Laboratério faz teatro universitario, em maiusculas, como deve(ria) ser, sem
concessoes. E seu, talvez, grande mérito. Vida longal

Em nome do grupo de que fiz e faco, afetivamente, parte, quero agradecer a
todos os que contribuiram com essa jornada - integrantes, convidados, publico, mas,
sobretudo, a sua fundadora, diretora e coreégrafa, Sajo Pereira, cujo nome faco
questdao de grafar com jota, para citar Susanne Linke, que assim o escreve, mas,
também e principalmente, porque é a minha letra inicial, o que sela uma parceria
bonita entre nos, para até quando for. O pintor Eugene Delacroix disse, certa feita, do
compositor Frederic Chopin que este era o artista mais verdadeiro que conhecera e
um dos poucos que podiam ser idolatrados e admirados.*’ Ndo encontrei nada mais
preciso para me referir a Sajo. Ela que, com sua vocalidade contralto e corporeidade
pujante, me ensinou a andar, me ensinou a dizer com o corpo. Ela com quem tenho
uma afinidade artistica impressionante, visto que, a nds, ndo interessa o teatro

engajado, politizado, com suas palavras de ordem obviadas e febricitantes, mas o

41" J'ai des téte-a-téte a perte de vue avec Chopin, que j'aime beaucoup...c’est le plus vrai artiste que j'aie
rencontré. Il est de ceux en petit nombre qu’on peut admirer et estimer.” (DELACROIX, 1936, p. 262-263).




Estético, que é politico, lirico e, cada vez mais, preciso. Ela, que é correlato de uma mae
para mim.

Obrigado, Sajo pela oportunidade que me deu, pela vida que insuflou em mim.
Eu nao participo de grupos virtuais (e muito pouco dos sociais, vocé sabe), mas estou

do seu lado, céo fiel e devotado que sou. Gosto, mesmo, muito de vocé.

“Te mando retalhos e amor”#?
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ANEXOS



PESQUISAS ORIENTADAS EM ANDAMENTO / CONCLUIDAS -

2011-2021

Nome/ Nivel/Periodo Titulo Bolsa
1. Luiza R. F. Banov Danca Teatral: reflexdes sobre a poética do FAPESP
Mestrado 2009-2011 (UNICAMP) movimento e seus entrelagos
Doutorado 2016-2020 Grafias da danca em deslocamento: memodria, -
experiéncia e transmissibilidade
2. Marina Milito de Medeiros | A utilizacdo do gestual cotidiano em Kontakthof, -
Mestrado 2010-2012 (UNICAMP) de Pina Bausch, dancado por trés geracoes
3. Kalisy Cabeda Dramaturgia Corporal: Em busca de um corpo FAPESP
Mestrado 2012-2014 virtual
4, Leticia M. Olivares Em um corpo sé: crénicas de uma atriz-
Rodrigues pesquisadora em contato com a tradicdo do CAPES
(Leticia Olivares) Odin Teatret
Mestrado 2012-2014
5.Vanessa Macedo Pulsacdo da obra: dramaturgia nas praticas CAPES /
Doutorado 2012-2016 contemporaneas de danca FAPESP
6. Rafael Sertori Um olhar teatral sobre o gesto na peca "Sweet
Iniciacdo Cientifica 2012-2013 Mambo" de Pina Bausch FAPESP
Mestrado 2014-2016 O intérprete-criador e seus dispositivos para a
criacdo em danca: um didlogo com artistas da FAPESP
danca da cidade de Sao Paulo
7. Joao Paulo Pedote Expressividade teatral no FAPESP
Iniciacdo Cientifica 2012-2013 didlogo do Butoh e Ausdruckstanz
8. Marina Xisto O tratamento do Gesto pelo Tanztheater CAPES
Iniciacao Cientifica 2012-2013
9. Marcela Pereyra Paez A Relacéo entre Individuo e Coletivo na criagcao PIBIC/USP
Iniciacao Cientifica 2012-2013 do solo de danca
10. Ladyane Vieira A experiéncia trazida para a vivéncia do ator, a USP
Tutoria Académico-cientifica partir de praticas desenvolvidas pelo LAPETT
2012
11. Thais Sodré Pontos de interseccdo entre danca e teatro: um USP
Tutoria Académico-cientifica | caminho para a potencializacao do movimento e
2012 a presentificacdo do corpo em cena.
12. Ametonyo Silva Os caminhos em um processo criativo com o USP
Tutoria Académico-cientifica LAPETT
2013
13. Maira do Nascimento O ator-bailarino: teatro e danca num sé corpo (e USP
Tutoria Académico-cientifica alma) - O Teatro que aprende com a danca
2013
14. Karina Barbosa da Silva O “experenciar” no processo de criacdo da peca USP
Tutoria Académico-cientifica "Unterweg(s)" do LAPETT
2013
15. Daiana Felix Pereira (Des) armando jogos corpo-vocais: experiéncias CAPES
Doutorado 2014-2018 com atoresbailarinos
16. Nadya Moretto D Almeida | Ishii Kaoru - Um estudo através da experiéncia CAPES

Mestrado 2014-2016




Doutorado 2017 - em

Estéticas de co-existéncias - Flashes de memoria

Bolsa

andamento em cena sanduiche
CAPES
Hamburg
Universitat
17. Danilo Silveira Entre o0 Orto e o0 Ocaso: CAPES
Mestrado 2015-2017 o mover insistente como estratégia de
Doutorado 2018 - em sobrevivéncia na criacdo em danca
CORPO TATEADO: intimos olhares sobre estados -
andamento . -
corporais na criagdo em danca
18. Carla Avila "Corpografias Afro-orientadas e Amerindias”: -
Doutorado 2015-2019 cartografias
de processos de criacdo em Danca Teatro
Brasileira
19. Daniel Silva Costa Corpo Mnemoénico: encruzilhando CAPES
Doutorado 2015-2019 corporalidades populares brasileiras e historias
de vida num(a) giro(a) performativo(a) decolonial
20. Sofia Vilasboas Slomp Dancas em Exposicao: Bolsa
Doutorado 2016-2020 travessias do teatro ao museu sanduiche
CNPq

Universidade

P6s-doutorado 2020 - em
andamento

29. Prof. Dr. Robson Lourenco

Paris 8
21.Wesley Fernandes Da proposicdo a acao de uma épera -
Mestrado 2016-2018 coreografica: uma autoetnografia.
22, Profa. Dra. Juliana M. R. de Coreografia, performance e Instalacao: -
Moraes organizacao do espaco-tempo pela imbricacao
Pés doutorado 2017 corpo-obra
23. Luciano Mendes de Jesus | Transcriacdes de tradicdes: presenca e movéncia CAPES
Doutorado 2016 - em de elementos de africanidades em cenas
andamento contemporaneas
24, Marcelo Moacyr Corpos na Cena: Cooperacao
Doutorado 2016 - em A partir dos solos de danca do Grupo Humus DINTER USP-
andamento UFS - CAPES
25. Aline Serzedello Vilaca Menino 111 do solo a(o)fronte: Cooperacao
Doutorado 2016 - em Dancovivéncias em um Estado que exterminaa | DINTER USP-
andamento juventude negra UFS
26. Profa. Dra. Karina Campos | Por uma légica do corpo: cinestesia e coreografia -
de Almeida na criacdo em videodanca
P&s-doutorado 2019-2021
27.Eduardo Hiroshi “77" -
Yoshimura A construcao de um album pop como
U VON HAUS autoetnografia d(x) artista
TCC2018-2019
28. isis Arrais Padilha Dimitris Papaioannou e o Tempo CAPES
Mestrado 2020 - em andamento | Abordagem complexa do ritmo na encenacao
contemporanea
PART-USP

Narrativas sistémicas em passado-presente:

transmissao e conhecimento anatomo-
cinesioldgico em triade voltados para a pratica
do balé

30. Camila Mora

Daquilo que é coletivo e intimo. Caderno do tcc

TCC-2020-2021




31. Caio da Silva Ferreira
TCC-2020-2021

Missa de Sete Cores - ensaio para uma festa
cénica no ambiente virtual

32. Thiago Prado Neri A danca nos tempos da catdstrofe: reflexdes em | PIBIC/CAPES
Iniciacao Cientifica 2020 -2021 tanztheater e pandemia
33.Isabel Monteiro Corpo em Diaspora -
TCC-2021 em andamento
34. Lilian Gomes Poesia do movimento:investigacao acerca de -
(Co-orientadora) - TCC 2021 - | uma oficina online de danga teatral para adultos
em andamento
35. Flavia Corréa Trapp A importancia(s) da danca na direcdo de atores -
Iniciacao cientifica 2021
36. Joao Gabriel Alves Top Rock, Footwork e Freeze. Elementos do PIBIC/CAPES
Ferreira Break Dance analisados

Iniciacdo Cientifica 2021




PRODUCOES CENICAS COM O LAPETT - 2011-2020

Peca

Versao

Elenco

Assisténcia/Técnica

Momento(s) de
Siléncio

2011

Jodo Paulo Pedote, Leticia Vaz Araujo,
Marcela Paéz, Mayra Coelho, Marina
Milito, Rafael Sertori.

Leticia Olivares
(Assisténcia Cénica e
Vocalidades)

Barbara Lins
(Sonoridades)

Felipe Boquimpani
(Desenho de Luz)

Momento(s) de
Siléncio

2012

Barbara Lins, Jodo Paulo Pedote, Leticia
Vaz Araujo, Marcela Paéz, Mayra Coelho,
Marina Milito, Rafael Sertori.

Leticia Olivares
(Assisténcia Cénica,
Vocalidades e
Sonoridades)

Felipe Boquimpani
(Desenho de Luz)

UNTERWEG(S)

2013

Leticia Vaz Araujo, Marcela Paéz, Nadya
Moretto, Rafael Sertori.

Leticia Olivares
(Assisténcia Cénica e
Vocalidades)

Ametonyo Silva
(Sonoridades)

Felipe Boquimpani
(Desenho de Luz)

UNTERWEG(S)

2014

Leticia Vaz Araujo, Nadya Moretto, Rafael
Sertori.

Leticia Olivares
(Assisténcia cénica e
Vocalidades)

Ametonyo Silva
(Sonoridades)

Felipe Boquimpani
(Desenho de Luz)

Paola Bertolini
(Operacao de Luz)

VAO(S)

2015

Ametonyo Silva, Danilo Silveira, Eduardo
Yoshimura (U von Haus), Nadya Moretto,
Nina Ricci.

Leticia Oliveira
(Sonoridades)

Felipe Boquimpani
(Desenho de Luz)




VAO(S)

2016

Ametonyo Silva, Danilo Silveira, Eduardo
Yoshimura (U von Haus), Nadya Moretto,
Nina Ricci.

Leticia Oliveira
(Sonoridades e
Operacao de Luz)

Felipe Boquimpani
(Desenho de Luz)

Fragmento(s)

2017

Ametonyo Silva, Danilo Silveira, Diego
Camelo, Eduardo Yoshimura (U von
Haus), Nina Ricci.

Christian Martins
(Sonoridades)

Leticia Oliveira
(Desenho de Luz)

CAMINHOS

1998-2017

Transmissibilidade

2017

Luiza Banov, Sayonara Pereira.

Ametonyo Silva
(Sonoridades)

Danilo Silveira
(Sonoridades)

Luana Joia/Lucas
Rosario Joia (Operacao
de Luz)

Leticia Oliveira
(Operacao de Luz)

Afonso Costa (Releitura
do Desenho de Luz
Original de Franco Mari
-1998)

Lecture/ Performance

CAMINHOS

(versao curta)

2018

Luiza Banov, Sayonara Pereira.

Ametonyo Silva
(Sonoridades,
Visualidades, Desenho
de Luz)

Danilo Silveira
(Sonoridades,

Visualidades)

Nadya Moretto
(Visualidades)

Nina Ricci
(Visualidades)

Lecture / Performance

CAMINHOS

(versdo longa)

2019

Luiza Banov, Sayonara Pereira.

Ametonyo Silva
(Sonoridades,
Visualidades, Desenho
de Luz)




Em parceria com o Nucleo
Dédalos/Piracicaba

Eduardo Joli
(Sonoridades)

Maira do Nascimento
(Desenho de Luz)

Lecture - Video- 2020 Luiza Banov, Sayonara Pereira. Eduardo Yoshimura/U
Performance von Haus (Edicdo de
Videos)
Em parceria com o Nucleo
CAMINHOS Dédalos/Piracicaba
Gestos Transitantes 2019 Ametonyo Silva, Luiza Banov, Nadya Eduardo Joli
Moretto. (Sonoridades &
Visualidades)
Em parceria com o Nucleo
Dédalos/Piracicaba Maira do Nascimento
(Desenho de Luz)
Nina Ricci (Artes
Graficas)
Gestos Transitantes 2020 Ametonyo Silva, Luiza Banov, Manoella Gravado em maio,
Brunelli, Nadya Moretto. durante a quarentena
Video do COVID-19.
Sayonara Pereira
Em parceria com o Nicleo (Direco Geral)
# Do que vocé tem Dédalos/Piracicaba
Saudade? Ametonyo Silva, Luiza
Banov, Nadya Moretto
(Realizacao)
Ametonyo Silva
(Edicao)
Eduardo Joli
(Sonoridades/Edicao)
Gestos Transitantes Ametonyo Silva, Luiza Banov, Nadya Sayonara Pereira
Moretto. (Direcao Geral)
2020

Virtualizando

Diferentes acdes através de plataformas
virtuais

Em parceria com o Nucleo
Dédalos/Piracicaba

Ametonyo Silva, Luiza
Banov, Nadya Moretto
(Realizacao)

Ametonyo Silva
(Edicao)

Eduardo Joli
(Sonoridades)




Gestos Transitantes

Em Campos
Expandidos

2021

Ametonyo Silva, Luiza Banov, Nadya
Moretto.

Pelo ZOOM - Temporada pela Lei Aldir
Blanc

Em parceria com o Nicleo
Dédalos/Piracicaba

Sayonara Pereira
(Direcao Geral)

Ametonyo Silva, Luiza
Banov, Nadya Moretto
(Realizacao)

Ametonyo Silva
(Edicao)

Eduardo Joli
(Sonoridades)

Nina Ricci (Artes
Graficas)

Mateus Favero (T.l)

1° De ABRIL

2019

U von Haus (Eduardo Yoshimura), Nina
Ricci, Diego Camelo, Jady Salviano, &
Lilian Gomes, Isabel Monteiro, Luana

Joia/Lucas Rosario Joia, Joao Marcelino,

Jodo Gabriel Mariz, Thiago Prado Neri,

Breno Furini, Lucas Abner.

Robson Lourenco
(Assisténcia
Coreogréfica)

Joao Crepschi
(Sonoridades)

Ametonyo Silva
(Desenho de Luz)

1° De ABRIL

2020

U von Haus (Eduardo Yoshimura), Nina
Ricci, Diego Camelo, Jady Salviano, &
Lilian Gomes, Isabel Monteiro, Lucas

Rosario Joia, Jodo Marcelino, Jodo
Gabriel Mariz, Breno Furini, Lucas Abner.

Robson Lourenco
(Assisténcia
Coreogréfica)

Joao Crepschi
(Sonoridades)

Ametonyo Silva
(Desenho de Luz)

1° De ABRIL

Video

#criandonaquarentena

2020

U von Haus (Eduardo Yoshimura), Nina
Ricci, Diego Camelo, Jady Salviano, &
Lilian Gomes, Isabel Monteiro, Lucas

Rosario Joia, Jodo Marcelino, Jodo
Gabriel Mariz, Breno Furini, Lucas Abner.

Gravado em abril,
durante a quarentena
do COVID-19.

Sayonara Pereira
(Direcao Geral)

Nina Ricci & U von Haus
(Realizacao)

DJ Dolores Oslodum
2004 - Dominio Publico
(Musica)




1° De ABRIL

Em virtualidade(s)

2021

U von Haus (Eduardo Yoshimura), Nina
Ricci, Diego Camelo, Jady Salviano, &
Lilian Gomes, Isabel MonteiroLucas
Rosario Joia, Lucas Abner, Barbara
Freitas, Flavia Trapp.

Robson Lourenco
(Assisténcia
Coreogréfica)

Direcao Geral e Coreografia de todas as producdes: Sayonara Pereira




INTEGRANTES DO LAPETT ENTRE 2011 E 2021

Os integrantes que possuem o asterisco (*) a frente do seu nome fazem parte do
nucleo principal do LAPETT e sao os pesquisadores que tém uma atuacdo mais
destacada na lideranca dos projetos que estamos gestando, ou ja estao criando novos

projetos e convidando algum integrante do LAPETT para fazer parte.

NOME PERIODO FUNGCAO SITUAGAO
QUE ATUAL
INTEGROU
Afonso Costa 102014/ Estagiario/Juniors -
202017
Alice Maximo 102014/ Estagiaria/Atrizbailarina -
2°2018-2019-
I
Aline S. Vilaca 2018-atual Doutoranda - DINTER (UFS)/ Doutoranda
Pesquisadora
Amanda Massucci Batista 2014 Estagiaria -
*Ametonyo Silva 2013-atual Monitoria Intérprete
(PEEG)/Tecnologias/ criador
Atorbailarino-solista/

Pesquisador Pesquisador
Barbara Lins 2011-2013 Atrizbailarina -

Barbara Freitas 2021 Estagiaria/Juniors Atrizbailarina
Breno Furini 2019-11-2020 Estagiario/Juniors -
Caio daSilva Ferreira 2020 TCC -
Camila Moro 102014/ Estagidria/Juniors -

2°2019-2020 TCC

Camila Silva 2014 Estagidria -

Carina Nagibe 2021 Pesquisadora Persquisadora
Carla Avila 2015-2018 Doutoranda/Pesquisadora -
Christian Martins 2016-2018 Estagiario/Tecnologias -




Daiana Felix 2014-2018 Doutoranda (CAPES)/ -
Pesquisadora/ Técnica vocal
(Dada Felix) para 0 grupo
Daniel Costa 2015-2019 Doutorando (CAPES) -
/Pesquisador
Danilo Silveira 2014-2018/ Atorbailarino/ Mestrado Doutorando
(CAPES)/ (PAE)/Doutorando/
atual Pesquisador
David Silva 2017-11/2018-1 Estagiario/Juniors/(PEEG) TCC
2021 TCC
Diego Camelo 2016-2021 Atorbailarino -
Eduardo Joli 2019-atual Sonoridades & Visualidades Sonoridades &
Visualidades
* Eduardo Yoshimura/ 2014-atual Atorbailarino/Videomaker Atorbailarino
. Pesquisador
U von Haus
Flavia Corréa Trapp 2021 Estagiaria/Juniors/ Atrizbailarina
Pesquisadora
IC
Felipe Boquimpani 2011-2014 Desenhista de Luz -
Giulia Martini 2015 Estagiaria/Videomaker -
Isabel Monteiro 2018-atual Estagiaria/Juniors/ Atrizbailarina
Atrizbailarina/Pesquisadora/ Pesquisadora
TCC
Isabele Coser 2017- Estagidria -
isis Padilha 2020-atual Mestrande (CNPq) - Pesquisa Pesquisa e
e Monitoria PAE - Vocalidades Monitoria
Jady Bonifacio 2018-atual Estagiaria/Atrizbailarina Atrizbailarina
Joao Crepschi 2019-atual Estagidrio/Sonoplasta Pesquisador
Joao Paulo Pedote (JP) 2011-2013 Iniciacao Cientifica (FAPESP)/ -
Atorbailarino
Joao Marcelino 2018-11-2020 Estagiario/Juniors -
Joao Gabriel Mariz 2018-11-2020 Estagiario/Juniors/Produtor -




Joao Gabriel Ferreira 2021 IC (CNPq) Pesquisador
José PedroF. Ferraz 2018- Estagiario/Juniors -
Juliana Moraes 2017 Pés-doutorado -
Kalisy Cabeda 2012-2013 Mestrado (FAPESP) -
Pesquisadora/Atrizbailarina
Karina Almeida 2018-atual Pés-doutorado Pesquisadora
Karina Barbosa da Silva 2013 Tutoria Cientifica (Bolsista) -
Ladyane Vieira 2012 Tutoria Cientifica (Bolsista) -
Leticia Vaz Aratdjo 2011-2015 Monitoria (PEEG)/ -
Atrizbailarina
Leticia M. Olivares 2011-atual Mestrado (CAPES) Pesquisadora/R
Rodrigues (Leticia (PAE)/Assistente evisora/Editora
Olivares) Direcao/Vocalidades/Revisor
a/Editora/ Pesquisadora
Leticia Oliveira 2016-2018 Tecnologias/Estagidria/ -
UNESP
Lilian Gomes 2018-atual Estagidria/Atrizbailarina/ TCC | Atrizbailarina/P
esquisadora
Luana Joia/ Lucas Rosario 122014-l/ Estagio/Tecnologias/Juniors/ Atorbailarine

Joia Monitoria (PEEG)/
222017-atual Produtor/Atorbailarine/
Pesquisador
Lucas Abner 2019-ll-atual Estagiario/Juniors/ Atorbailarino
Atorbailarino
Lucas Machado 2017 Estagidrio -
Luciano de Jesus 2018-atual Doutorando (CAPES)/ (PAE)/ Doutorando
Pesquisador
*Luiza Banov 2011-atual Mestrado (FAPESP)/Doutora/ Intérprete
Pesquisadora/Bailarina solista criadora
Pesquisadora
Maike Rinne 2012-2013 Atrizbailarina/Intercambista -
Alemanha
Mariana Brum 2014 Estagiaria -
Marina Milito 2011-2013 Mestre -

UNICAMP/Atrizbailarina




Marina Vitti 2018-1 Estagiaria -
Marina Xisto 2013-2014 Iniciacao Cientifica (PIBIC)/ -
Estagiaria
Marcela Carbone 20114 Estagidria -
Marcela Paez 2011-2013 Iniciacao Cientifica (PIBIC)/ -
Atrizbailarina
Marcelo Moacyr 2018-atual Doutorando (DINTER)/UFS Doutorando
Maria Fernanda Machado | 2016-11-2017-I Estagiaria -
Marissel Marques 2013 Bacharel Danga UNICAMP/ -
Estagiaria
Maira do Nascimento 2013//2019- Tutoria Cientifica (Bolsista)/ Desenhista de
atual luz
Desenhista de luz
Mayra Coelho 2011-2013 Atrizbailarina -
*Nadya Moretto 2013-atual Mestrado Intérprete
(CAPES)/Doutoranda (CAPES- criadora
Sanduiche) /(PAE)/ Pesquisadora
Pesquisadora/Bailarina solista
Nicolas Iso 2012 Estagidrio -
*Nina Ricci 2014-atual Atrizbailarina/Pesquisadora | Atrizbailarina/P
esquisadora
Olivia Teixeira 2013l Aluna (PEEG) -
Otavio Arantes do 2013 Musicista/Arranjador -
Nascimento
Rafael Sertori 2011-2016 Iniciacao Cientifica (FAPESP)/ -
Mestrado (FAPESP)/(PAE)/
Pesquisador/Atorbailarino
*Robson Lourenco 2019-atual Pos Pesquisador
doutorando/Pesquisador/
Assistente de Coreografia Assistente de
coreografia
*Sayonara Pereira 2011-atual Diretora/Pesquisadora/ Diretora
Coredgrafa
Pesquisadora
Sofia V. Slomp 2016-atual Doutora (CNPg-Sanduiche) / Pesquisadora

(PAE)/Pesquisadora




Thiago Prado Neri 2019-atual Estagidario/Juniors/IC- Pesquisador
Iniciacao Cientifica (CAPES)
Atorbailarino
Thais Sodré 2012 Tutoria Cientifica (Bolsista) -
Vanessa Macedo 2012-2016 Doutorado (FAPESP) /(PAE)/ -
Preparacgao
Corporal/Pesquisador
Wesley Fernandes 2016-2018 Mestrado/Pesquisador -

Atualizacdo: setembro. 2021




BIOGRAFIAS



Aline Serzedello Vilaga (1989). Jazzista. Doutoranda do
PPGAC-ECA-USP/SP. Professora substituta do Curso de
Licenciatura em Danca da FEFD-UFG/GO (2021). Mestre em
Culturas Populares pela UFS/SE. Mestre em Relacdes Etnico-
raciais pelo CEFET/RJ. Especialista em Educacdo para as
Relacdes Etnico-Raciais pela UNIAFRO-UFOP/MG. Licenciada e
Bacharel em Danca pela Universidade Federal de Vigosa - UFV.
Coordenadora do Projeto de Extensao JazzcomJazz - UFG. As
areas de interesse sao Dancas negras; Composicdao
coreogrifica; Jazz; Relagdes raciais; Antirracismo; Processos de
ensino-aprendizagem. E-mail: serzedelloserzedello@ufg.br

Ametonyo Silva (1994), paraibano que vive em Sao Paulo,
é artista do corpo e navega por entre as fronteiras da danca
e do teatro. Formado em Artes Cénicas pela Universidade
de Sao Paulo, cria, atualmente, em didlogo com artistas do
LAPETT, do Nucleo Dédalos e dos Heterénimos Coletivos de
Teatro. Assistente de direcdo no projeto “Territérios de
Resisténcia” coordenado pela diretora Maria Thais em
parceria com o Museu do Ipiranga (SP). Também é
educador nas Fabricas de Cultura da Zona Leste de SP.
E-mail: ametonyo@hotmail.com

Daiana Felix Pereira (Dada Felix-1977) é doutora pela
Escola de Comunicacao e Artes - USP, no Programa de Pos-
graduacao em Artes Cénicas; mestre em Educacao;
especialista em Economia da Cultura; bacharel em Musica
- Regéncia Coral e Ciéncia Politica. Atualmente, é
professora na Fundacao das Artes de Sao Caetano do Sul -
FASCS e integrante do Coletivo Preta Performance/SP.
E-mail: dada felix30@hotmail.com



mailto:serzedelloserzedello@ufg.br
mailto:ametonyo@hotmail.com
mailto:dada_felix30@hotmail.com

Danilo Silveira (1986) Doutorando e mestre em Artes
Cénicas pela USP e pés-graduado em Danca pela UFBA, é
graduado em Danca pela UNESPAR e graduado em Teatro
pela UNISO (2008). Estudou Dan¢a na UMayor em
Santiago, Chile. Atualmente, é professor do curso de
Bacharelado e Licenciatura em Danc¢a da UNESPAR.
E-mail: danilosilveira86@gmail.com

¢ 'Y

isis Arrais Padilha (Zi Arrais - 1993). Mestrande (2020) no
PPGAC-ECA-USP, onde também se graduou (2017) na
habilitacdo de direcao teatral. Integra os grupos de Pesquisa
LAPETT e Hop Musical e integrou a 102 Turma do Nucleo de
Dramaturgia do SESI-British Council (2018). Pesquisa o ritmo
como poténcia criativa na direcao teatral, performance e
dramaturgia. E-mail: ziarraisteatro@gmail.com

Joao Crepschi (1989) foi, entre 2000 e 2007, residente do
Teatro Estadual de Araras, sob a orientacdo de Paulo de
Moraes. Cursou, na Unicamp, Letras (2011), Estudos Literarios
(2017) e Mestrado em Teoria e Histéria Literaria (2017), e, na
UFScar, especializou-se em “Discurso e Leitura de Imagem”
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