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RESUMO

Esta tese investiga outra maneira de preparar os intérpretes da danga contemporanea
para atuar quando em cena. Para isto, Sdo propostos trés recursos poeticos, um derivado do
uso do toque, o Toque Poético, e os outros dois derivados do estudo de imagens, as Células
Corporais e 0s Rabiscos, aplicados a dois processos de composicdo. Acreditando no
hibridismo natural das artes da cena, esses recursos mesclam paradigmas e conceitos de areas
como a propria Danca, Artes Visuais, Teatro e Fisioterapia, para se chegar ao corpo como
lugar de produgdo de sentidos reverberantes em cena. A hipotese é a de que, apesar de
existirem propostas, técnicas e ferramentas para uma (des)construcdo dos padrdes corporais
estabelecidos no dangarino, considera-se que o0 Toque Poético e os Rabiscos, usados em
conjunto com as imagens manipuladas das Células Corporais, podem ser capazes de
contribuir para os recursos ja existentes, no sentido de atingir uma acao cénica otimizada para
a danca contemporanea. Para propor outra forma de processo composicional, entre tantas
possiveis, optou-se por fazer uma pesquisa qualitativa, de campo, caracterizada como uma
pesquisa participante. Assim, nesta tese se reflete sobre o atual estado da danca cénica
ocidental, que vem se questionando ontologicamente. Percebe-se que Vérias tendéncias da
agoralidade, como o hibridismo, ou a hibridez, exigiram que a arte contemporanea, e a danca,
por conseguinte, se atualizassem, se abrindo para as diferentes realidades possiveis de cada
participante da equipe de criacdo de espetaculos. Confirma-se tal tendéncia pelo estudo
historico-conceitual dos agentes que contribuiram para que a danca cénica ocidental se
mantivesse hibrida, desde a sua criagdo, com o balé classico, passando pela danca moderna,
até chegar a danca contemporanea. A partir desse contexto, descrevem-se as Células

Corporais, 0 Toque Poético e os Rabiscos, refletindo-se sobre a realidade (((inéex)))terna dos
corpos poéticos, as teorias e praticas que ajudaram a definir essa realidade e esses recursos,
tais como a Terapia Craniossacral Biodindmica, o Fletcher Pilates®, a improvisagdo, o
Contato-Improvisacdo, o Continuum e o estudo das imagens na danca. Desse modo, na
pesquisa participante as rotinas do NEKA poéticas corporais e da Quasar Companhia de
Danca, ambos sediados em Goiania, Goias, foram vivenciadas por quase 34 meses. Nesse
tempo, o autor desta tese teve a oportunidade de atuar como diretor-intérprete-criador do
espetaculo MADAM, do NEKA, e como fisioterapeuta e colaborador na pesquisa da poética
de Por 7 Vezes, da Quasar. Por meio da andlise de situacdes experimentadas e discutidas pela
equipe participante, foram feitas anotacfes em um diario de bordo, filmadas e fotografadas
algumas vivéncias, criado um blog e uma conta no Facebook para a partilha das
ideias/imagens em estudo, realizadas entrevistas ndo padronizadas e aplicados questionarios
estruturados, respeitando um esquema elaborado com o0 rigor necessario as pesquisas
académicas. Ao final, verificou-se que a hipdtese levantada mostrou-se afirmativa: o0s
recursos poéticos Toque Poético, Rabiscos e Células Corporais demonstraram poder ser
factiveis nos processos composicionais para a danga contemporanea.

Palavras-chave: Danga contemporanea. Poética. Processos de composic¢éo. Toque. Imagem.



ABSTRACT

This thesis investigates another way to prepare the contemporary dancers to act while
performing. For this purpose, three different poetic resources that will help the contemporary
dancers while performing are proposed - one is derived from the use of touch, the so called
Poetic Touch, and the other two are derived from the study of imagery, nominated Body Cells
and Sketches. These resources were applied to two contemporary dance compositional
processes. Believing that the compositional processes on the performing arts are hybrid in
nature, those resources intertwine paradigms and concepts from complex fields of study, such
as Dance, Visual Arts, Theatre and Physiotherapy. The idea is that the Body Cells, the
Sketches and the Poetic Touch will turn the dancer's body into a place where resonating
senses are produced. The hypothesis is that despite the fact that there are other proposals,
techniques and methods to (de)construct the patterns held and deeply established at the
dancer's body, we believe that the Poetic Touch and the Sketches, used in consonance with
the Body Cells, might contribute to the existing resources, so that the contemporary dancer
can reach beyond, towards an optimal poetic action. To propose yet another way to behave on
the compositional process, we use the qualitative field research method, and the participant
observation. Therefore, we reflect about the actual state of the western scenic dance, that has
being questioning itself ontologically. It seems that many tendencies of the contemporary
world such as the hybridization, or hybridism, demanded that the contemporary art, and thus,
dance, updated themselves, opening up to the possible varied realities of each participant of
the creation team. This tendency is also confirmed by the study of the concepts and history of
the agents that kept hybridism alive on the western scenic dance, since its beginning, with the
creation of classical ballet, passing through modern and contemporary dance. From this point
onwards we describe the Body Cells, the Poetic Touch, and the Sketches, concentrating on the

(((in@ex)))ternal poetics, the theories and practices that helped define this poetics and those
resources, such as Biodynamical Craniossacral Therapy, Fletcher Pilates®, improvisation,
Contact-Improvisation, Continuum and the use of imagery. Thus, on the participant
observation the routines of NEKA poéticas corporais, and of Quasar Companhia de Danga,
both situated in Goiania, Goias, were experienced for almost 34 months. On this period of
time the author of this thesis had the opportunity to act as a director-interpreter-creator of the
contemporary dance piece MADAM, by NEKA, and as a physiotherapist and collaborator of
the research of the poetics of Por 7 Vezes, by Quasar. Through the analyses of the situations
experimented, and discussed by the participant team, notes and photography were taken, short
videos, a blog and a Facebook account were created for the sharing of ideas/images in study,
interviews were taken and questionnaires were applied, always attending to the necessary
rigor of the academic research. At the end, it was verified that the hypothesis in study was
affirmative: the poetic resources Poetic Touch, Sketches and Body Cells demonstrated to be
feasible on the compositional processes of the contemporary dance.

Key-words: Contemporary dance. Poetics. Compositional processes. Touch. Image.
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INTRODUCAO

Eu ndo investigo como as pessoas se movem, mas 0 que as move.
Pina Bausch

Esta tese é consequéncia da necessidade de aprofundar uma discussao em andamento
sobre uma forma hibrida possivel de se produzir cenas artisticas?, referindo-se essa forma ao
fazer poético. Envolve, principalmente, os processos de criacdo na danga contemporanea, nos
quais vém acontecendo as descobertas do que move o intérprete? e que remetem a epigrafe de
Bausch citada anteriormente. Mais especificamente, investigam-se 0S recursos poéticos®
Toque Poético, derivado do uso do toque, que, usado conjuntamente com as Células
Corporais e 0s Rabiscos, derivados do estudo de imagens, podem oferecer outros estimulos
para o surgimento do corpo poético na danca.

As Células Corporais, doravante denominadas de CEC, o Toque Poético, nomeado de
TOP, e os Rabiscos, ou RA* sdo recursos poéticos que vem sendo pesquisados para a
composic¢do da cena. As CEC sdo fotos do processo coreografico modificadas graficamente
por texturas, borrdes, cores, linhas e diversos outros meios. Algumas vezes séo criadas
ilustracGes que tém o mesmo efeito e que podem interferir na composicdo das cenas e no

surgir do corpo poético por sugerirem outras metaforas imaginadas®, fazendo com que os

! Esta discussdo vem sendo feita desde 1997 pelo autor desta tese (BITTAR, 2003, 2004, 2005a, 2005b, 2008,
2011a, 2011b, 2012; BITTAR e AZEVEDO, 2012; BITTAR e COOK, 1997; BITTAR, MAIA e GARCIA,
2012). Conheca mais sobre o autor na biografia que se encontra no Apéndice 1.

2 0 termo intérprete sera utilizado em alternancia com os termos bailarino, dangarino, intérprete-criador, criador,
e bailarino-ator para fazer referéncia ao sujeito contemporaneo que se envolve profissionalmente no ato de
dancar. Nesse caso ndo ha uma distin¢do entre as palavras usadas, a ndo ser quando elas sdo utilizadas em
contextos histéricos que exigem um uso distinto.

3 A expressdo "recursos poéticos" pode ser usada na poesia para designar os meios formais e estilisticos, como a
selecdo e combinagdo de sons, de ritmo e de melodia com o0s quais 0s poetas trabalham para criar ou reconstruir
uma realidade por meio da linguagem. Ja na linguistica, essa mesma expressdo pode ser utilizada para se referir
as estruturas analégicas de organizacdo textual, que, segundo Clemira Canolla (2006, p. 2), "[...] s&o base para a
constituicdo de metéaforas e de outras figuras de estilo, presentes na mente e na linguagem dos aprendizes desde
antes do inicio de sua vida escolar e que podem ser ativadas para fazé-los construir seus argumentos de forma
consistente.”. Nesta tese, essa expressdo é emprestada desses campos de conhecimento para designar outros
meios formais e estilisticos, como a selecdo e combinacdo de gestos, ritmos e texturas com o0s quais 0S
dancarinos trabalham para criar ou reconstruir uma realidade com seus corpos. De forma complementar, os
recursos poéticos podem se referir, na danga, as estruturas analégicas de organizacdo do corpo e do gesto, que
sdo a base para a constituigdo de metaforas presentes nos corpos dos bailarinos e que podem fazer com que eles
construam seus argumentos dancados de forma consistente. Apesar de emprestado da linguistica e da poesia, isso
ndo significa que esta tese aponta em direcdo a compreensdo da danca enquanto linguagem.

4 TOP, CEC e RA sfo termos criados pelo autor desta tese. As CEC foram criadas em 2004, na pesquisa de
dissertacdo de mestrado (BITTAR, 2005a). Ja 0 TOP e os RA sdo inéditos. Ndo foi encontrada na pesquisa
bibliogréafica qualquer correspondéncia para os trés termos, em nenhuma das &reas de estudo relacionadas a este
trabalho.

5 As metaforas imaginadas sdo denominadas de metaforas de trabalho segundo Ana Lewinsohn (2011). Elas sdo
usadas pelo Laboratério UNICAMP de Movimento e Expressdo/LUME e Renato Ferracini em todo workshop,
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intérpretes acordem em si uma gestualidade mais expressiva. Ao revelar o que normalmente
estd escondido, ou ao propor uma imagem que funciona como uma motivacao para entrar em
contato com os sentidos, as CEC estimulam representacdes internas dos movimentos

executados (Figura 1).

Figura 1: Miguel Batillotti, CEC Arvore, giz de cera sob papel Canson, 21 x 29,7 cm, 2005.

O TOP é um tipo de toque que acontece (d)entre os compositores da cena, quer

intérpretes, coredgrafos ou assistentes, com o intuito de sensibilizar os dancarinos a seguirem,

a partir de um espelhamento, os padrdes corporais (((in&ex)))ternos6 presentes em suas

ensaio ou treinamento realizado coletivamente. Quem as provoca é uma, ou Sd0 mais pessoas, por meio de
comandos de voz: "Esses comandos, provocagdes, colocagdes de perguntas, sugestdes de imagens, sdo muitas
vezes compostas por metaforas. As metéforas utilizadas no contexto da sala pratica de investigacdo do ator-
performer-dancarino serdo denominadas, para vias de estudo, de metéforas de trabalho. Cada grupo, ao longo
dos anos, vai construindo um repertério de metéforas em comum, que comp8e uma certa lingua interna,
reconhecida pelas pessoas pertencentes a esses coletivos." (LEWINSOHN, 2011, p. 3). Apesar de fazer
referéncia ao LUME em diferentes partes desta tese, utilizam-se apenas alguns conceitos desenvolvidos por
mestres proeminentes desse espaco de criagdo teatral, sem, contudo, basear-se na metodologia e filosofia de
trabalho desenvolvidas por Ia.

0 termo (((ingex)))temo serd usado em vérias partes da tese. Ele foi criado como alternativa para a grafia da
palavra interno/externo, tentando fazé-la adquirir ressonédncia e ritmos diversos do original para que exprima,

com mais propriedade, o que pode significar. (((In&Ex)))Terno foi criado a partir da figura (((amor))),
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memdrias. Esses padr6es de movimento sdo armazenados em diferentes sistemas do corpo,
como no musculo fascial e em 6rgdos, chegando até mesmo nos fluidos do liquido cérebro-
espinhal. O TOP ajuda o intérprete a ter acesso a essas sensacdes guardadas na memoria e a
outras que surgem, renovadas, a partir das primeiras. Essas sensacdes podem ser seguidas,
gerando outros estados corporais e movimentos. Acredita-se que esses estimulos aparecem, na
superficie da pele, como um impulso gerador de estados de tensdo, um pré(entre)pds-
movimento, originando outras dancas, surgidas de improvisos totalmente dirigidos pelo

contato com essas memorias e sensacdes: um acordar de estados possiveis (Figura 2).

Figura 2: Luciana Barcelos. Intérpretes: Nilo Martins e Adriano Bittar, Toque Poético. Foto
colorida. 10,2 x 15,2 cm, 2012.

concebida por Fabiola Morais (2004), artista visual goiana, que se refere a esta obra como algo que reverbera, sai
da esfera das letras e afecta, como diria Gilles Deleuze (2004). Sobre o (((amor))) e a artista, ver
<youtube.com/watch?v=LoXeNmYKjsk> e <fabiolamorais.com.br>. Nesse caso, os ((())) funcionam como
simbolos que ampliam o sentido do in/ex, ou do dentro/fora, fazendo com que ele ganhe vivacidade e forga
alquimica. J& o "in" se separa do "ex" pelo &, que é a décima quarta letra do alfabeto grego, usada como um
simbolo matemético relacionado aos processos aleatorios. No contexto desta tese, o & ajuda a criar um
movimento espiralado que envolve o "in" e o "ex", rompendo a fronteira que normalmente os separa. Ao
permitir que o "in" e 0 "ex" se contaminem, esse grafismo pode significar um resultado ndo numérico de um
experimento ndo deterministico, pois envolve essas duas partes indissociaveis de um todo, que é corpo e que,

nesse processo, geram resultados aleatérios. O "terno", deixado em contato intimo com o (((in&ex))), refere-se a

roupagem que este (((in&ex))) pode assumir, um costume derivado da alquimia do dentro/fora. Além disso,
pode ainda se relacionar com a violéncia/ternura dos processos corporais e com o acolhimento necessario para
que eles ocorram, quer no ambito fisiologico ou poético. Também ¢é fonte priméria de referéncia para o

(((in&ex)))terno as palavras e 0s neologismos criados por Maria Beatriz de Medeiros (2011), como 0 home dado

ao espetaculo Mar(ia-sem-ver)gonha, que € margonha e ainda ia-sem-ver. A pronincia do (((ingex))) é feita de
modo a ignorar a letra grega "&": /inexterno/.
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J& 0s RA sdo resultantes da vivéncia com as CEC e o TOP e surgem das impressdes
desenhadas pelos intérpretes-criadores sobre os caminhos e as vias que 0s estados corporais
pesquisados no processo composicional da obra podem sugerir. Os RA normalmente séo
desenhados sob as CEC e podem ajudar o intérprete-criador a confirmar sua subjetividade em
pesquisa, pois da visualidade ao invisivel, sugerindo uma pausa que pode auxiliar na
compreensdo e integracdo do experimentado (Figura 3).

Figura 3: Andrey Alves. Intérpretes: Andrey Alves e Paula Machado, Rabiscos Por 7 Vezes.

Desenho de caneta hidrografica em papel de seda; e CEC ao fundo. 10,2 x 15,2 cm, 2013.

A motivagdo para a proposicdo dos recursos poeticos CEC, TOP e RA vem do
problema comumente encontrado na danga contemporanea, que, apesar de vivenciar a
possibilidade de uma poética multifacetada, hibrida, derivada das capacidades dos corpos e
dos protocolos criados por cada intérprete em cena, pode se encontrar esvaziada de poesia,
pois a falta de amadurecimento das propostas pesquisadas muitas vezes coloca em jogo as
noc¢des de unidade, presenca e visibilidade do intérprete, o que pode fazer com que sua forca
poética se fragmente e perca vibracdo. Nesse caso, 0 dangarino aparece em cena sem que Seu

corpo tenha encontrado um lugar de didlogo com a unidade (((inaex)))terna a ele inerente,

criando visualidades da realidade também fragmentadas, fazendo com que exista uma

incoeréncia dos sentidos reverberados em cena.
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Dessa forma, o dangarino contemporaneo encontra-se, muitas vezes, inundado de
informacdes, e, a0 mesmo tempo, perdido na referéncia encarnada de padrdes edificadores da
sua acao na cena artistica. Constata-se uma significativa ampliacdo dos recursos para a
construcdo da cena contemporanea nos Ultimos tempos. Mas, por outro lado, também existe
uma tendéncia a minimizag&o da performance do intérprete.

Vaérios sdo os coredgrafos que atualmente trabalham a partir de uma danga "menos
exaustiva", mais focada, seguindo uma praxis que diferencia a escuta do sensivel da hipérbole
das sensacOes. Podem ser citados aqui alguns dancarinos e/ou coredgrafos que conseguem
trabalhar na atualidade a partir dessa visdo, como Ohad Naharin, do Batsheva Dance
Company’, Ivaldo Bertazzo®, Ciane Fernandes®, Angel Viannal® e Nancy Stark Smith!l, Um
elemento comum entre esses artistas € que eles trabalham com a conscientizacao corporal e
com o dominio do movimento a partir de uma sensibilizacdo do intérprete. Alguns deles usam
as imagens como recursos para tal, enquanto outros usam o toque. Por mais paradoxal que

seja, esses artistas parecem investir em um "fechar dos olhos" para enxergar, clarear a mirada,
perceber nas pausas, nas dobras/redobras, nesse (((inﬁex)))terno, a inteireza: corpo, vida e

movimento. Isso € necessario para que a acdo apareca em cena como um todo capaz de
minimizar até mesmo a exposicao exagerada dos intérpretes.

Nessa linha de pensamento, a proposi¢do enunciada, sustentada e defendida neste
trabalho académico é que recursos poéticos hibridos, como as CEC, o TOP e 0s RA,
concebidos na pratica do fazer-pensar dancar, tem a capacidade de auxiliar o dancarino
contemporaneo a se organizar para agir na cena. Vale ressaltar que essa acdo organizada se
refere, mais do que qualquer outra coisa, a motivacdo do que move o0s intérpretes em cena.

A hipétese é a de que, apesar de existirem propostas, técnicas e ferramentas para uma
(des)construcéo dos padrdes corporais estabelecidos no dancarino, considera-se que o TOP e
0s RA, usados em conjunto com as imagens manipuladas das CEC, podem ser capazes de
contribuir para 0s recursos ja existentes, no sentido do atingir de uma acao cénica otimizada
para a danca contemporanea, em que 0 corpo € capaz de reverberar sentidos coerentes em
cena.

Portanto, objetiva-se verificar se os recursos TOP, CEC e RA contribuem para o

dancarino contemporéneo perceber melhor o seu corpo, ressignificar seus movimentos e,

7 Sobre Naharin, ver: <batsheva.co.il/en/>.

8 Mais detalhes sobre Ivaldo Bertazzo em: <metodobertazzo.com>.
® Ver mais sobre Ciena Fernandes em: <cianefernandes.pro.br>.

10 Conheca mais sobre Angel Viana em: <angelvianna.art.br>.

11 Ver mais sobre Nancy Stark-Smith em: <nancystarksmith.com>.
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assim, se apropriar melhor tanto da cena como de si mesmo. Pretende-se observar se esses
recursos poéticos proporcionam ao intérprete uma agdo cénica otimizada e contribuem para
um ambiente propicio para vivenciar 0s processos de criacdo e composicdo de poéticas,
sintonizado com os atuais e espetaculares elementos e tecnologias constitutivas da cena.

Assim, o campo de observacdo escolhido para o teste da hipdtese desta tese € 0 NEKA
poéticas corporais? e a Quasar Companhia de Danca'®. Essa opgao é feita ndo s6 pela danca
contemporanea experimental do NEKA, que possibilita a pesquisa de outros caminhos
poéticos e a danca de alta qualidade, reconhecida nacional e internacionalmente, da Quasar.
Essa escolha se embasa, também, no contraste dos momentos em que €esses grupos se
encontram, com o NEKA criando, a partir da experiéncia de intérpretes maduros, seu primeiro
espetaculo, em 2012, denominado MADAM, e a Quasar preparando-se para as comemoragoes
de 25 anos, que ocorreram em 2013, com a feitura de Por 7 Vezes.

Esses dois espetaculos foram concebidos em Goiania, estado de Goiés, e refletem o
pensamento coreografico de um grupo de intérpretes-criadores e coredgrafos dessa regido do
pais. Ficou claro que os dois grupos escolhidos estavam abertos a expor, analisar e ver com
distanciamento o caminho artistico que haviam percorrido até entdo. Mais do que isso, existia
um interesse em produzir um conhecimento a partir da pratica desses dois grupos, havendo,
ainda, a vontade, manifestada por essas companhias, de se organizarem politica e
esteticamente mediante as circunstancias observadas nesta pesquisa. Todos esses fatores
foram considerados extremamente benéficos para a pesquisa em questéo.

Associado a tudo isto, foi determinante, para a escolha da metodologia a ser utilizada
neste trabalho, o fato de seu pesquisador proponente estar envolvido, de diferentes maneiras,
com os dois grupos, e poder assumir um papel de conhecedor e transformador das realidades
do NEKA e da Quasar. Assim, ndo houve davidas de que esta pesquisa deveria ser qualitativa
e de campo, caracterizada como uma pesquisa participante, aplicada nesta tese, como diria
Antonio Gil (2008a, 2008b), visando o desenvolvimento, o esclarecimento e a modificagéo de
conceitos e ideias sobre 0s processos composicionais na danga contemporanea, tendo como
base a vivéncia das realidades pesquisadas. Além disso, pretende-se elaborar estratégias e
acoes para que haja um enfrentamento dos problemas conhecidos.

Interessa, aqui, a percepcdo das inovacdes e contradi¢Ges vivenciadas na agdo das
CEC, dos RA e do TOP. Assim, ha a consideracdo do ponto de vista dos interlocutores que

participaram deste estudo, na busca da compreenséo das a¢des vivenciadas por esse grupo de

12 \er mais detalhes sobre 0 NEKA em: <nekaarte.com.br> e <corposedificadosneka.blogspot.com.br>.
13 Mais informacdes sobre a Quasar em: <quasarciadedanca.com.br>.
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artistas e pela equipe técnica que os acompanhava. Por meio da expresséo direta e aberta dos
sujeitos participantes sdo analisadas a complexidade e as nuances dos fendmenos4. Os
objetivos, as resolucdes e as mudancas operacionalizadas se tornariam conquistas para a pauta
dos anos futuros daqueles grupos.

Desse modo, as rotinas do NEKA e da Quasar foram vivenciadas desde o inicio de
2011, para que no cotidiano desses grupos fosse possivel diagnosticar as estratégias que
estavam sendo pensadas e utilizadas, bem como as poéticas resultantes, para criar oS
espetaculos de danca. De fevereiro de 2011 a dezembro de 2013 foram vivenciados trés
momentos distintos na pesquisa participante: o diagndstico sobre 0s processos de composi¢ao
dos grupos em questdo; a elaboracdo de estratégias praticas de enfrentamento dos problemas;
e a organizacdo estético-politica para a definicdo e o enfrentamento das questdes detectadas.
Vale ressaltar que esses momentos ndo seguiram uma ordenacgdo cronoldgica, mas, de modo
interligado, e as vezes simultaneo, seguiram uma ordem aleatdria, porém, dirigida pelo
pesquisador em questao.

Nesses trés momentos foram valorizadas as experiéncias profissionais do autor e dos
pesquisados. Por meio da andlise de situacbes experimentadas e discutidas pela equipe
participante, foram feitas anotacbes em um diario de bordo, filmadas e fotografadas algumas
vivéncias, criado um blog e uma conta no Facebook para a partilha das ideias/imagens em
estudo, realizadas entrevistas ndo padronizadas e aplicados questionarios estruturados®®,
respeitando um esquema elaborado com o rigor necessario as pesquisas académicas.

Nos 34 meses de convivio participante com o NEKA e a Quasar, o autor desta
pesquisa teve a oportunidade de atuar em varias frentes. As acdes que se mostraram mais
importantes para serem aqui analisadas séo: a prépria criacdo do NEKA poéticas corporais,
que se propds a construir o espetaculo de danga com caracteristicas de intervencao urbana e
performance MADAM, do qual o autor participou como diretor-intérprete-criador; e a
montagem do espetaculo de danca Por 7 Vezes, da Quasar, em que atuou como fisioterapeuta
e colaborador na pesquisa da poética.

Finalmente, com todo o estofo teorico e vivencial em maos, foi escrita esta tese. Como

0S processos nas artes cénicas sao mais facilmente compreendidos se visualizados, ela contém

14 Por abrir-se a analise dos fendmenos vivenciados no campo experimental, esta tese também dialoga com a
pesquisa fenomenolégica do filésofo francés Maurice Merleau-Ponty (1908-1961). Entretanto, ndo segue
formalmente as estratégias e os protocolos definidores da pesquisa fenomenolégica, ndo podendo, portanto, ser
classificada como tal. Para mais detalhes, ver Merleau-Ponty (1992, 1994, 2000, 2002).

15 Os questionarios estruturados serviram para auxiliar os intérpretes a refletir sobre os recursos poéticos
vivenciados, uma vez que 0os RA e o TOP se encontravam em definicdo. Dessa forma, ao dirigir a atengcdo dos
intérpretes para 0s enunciados das questdes presentes nos questionarios, ou para as alternativas apresentadas
como respostas, esclareciam-se conceitos que poderiam estar confusos.
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uma abundancia de imagens, entre fotos, videos e outros materiais, que ora aparecem no texto
escrito, ora em dois DVDs!®, anexos a esta tese, ou mesmo no Livro dos desejos, que se
encontra impresso no Volume 11, Apéndices O e P, deste trabalho. Para a coleta de material
fotografico e filmico procurou-se como objeto o ser humano, em seu labor artistico e busca
pelo corpo poético. Assim, a cdmera fotogréfica, ou filmica, estava presente desde o inicio
dos trabalhos, revelando como o dancarino é apreendido pelo filme em sua diversidade de
acOes, pensamentos e meio ambiente.

O corpus da tese vem assim apresentado: o Capitulo I, intitulado “O hibridismo na
danca cénica ocidental e a realidade (((iniex)))terna dos corpos poéticos: as Células

Corporais, 0 Toque Poético e os Rabiscos na (des)construgdo da danga contemporanea”,
investiga o paradigma da mistura, do hibrido, nas artes cénicas contemporaneas, que invade
tudo, mas nem sempre encontra-se visivel. Essa analise abre espaco para apresentar alguns
momentos histdricos e as companhias, ou dancarinos independentes, que marcaram a danca
contemporanea no mundo ocidental, ao propor uma acdo interartistica de diferentes elementos
nos processos de composicdo da cena. Parte-se do pressuposto de que a arte hibrida atual da
espaco para o dancarino trabalhar seu corpo de modo diferenciado, e ele acaba por trair
aqueles padroes estéticos e estilisticos enraizados e que muitas vezes o privam de ter contato

com sua autonomia criativa. Desse modo, pode se abrir para perceber-se em acdo todo o
tempo, para dialogar com o movimento (((inE_,ex)))terno do corpo e com as dobras até nas

pausas e paragens, onde varios ritmos do corpo séo entendidos e aparecem em movimento na
cena, em um verdadeiro enlouquecimento desse corpo que danga.

A partir disso, busca-se suporte tedrico e embasamento pratico para propor o TOP e 0s
RA e para confirmar a eficacia das CEC. Assim, aprofunda-se a discussdao sobre a danca

contemporanea e dialoga-se com algumas prescricdes constitutivas e com categorias
corporais basicas de uma partitura artistica que considera a realidade (((inéex)))terna dos

corpos poéticos. Para dar base a essa proposta, dialoga-se com Diego Pizarro (2011), Ligia
Tourinho e Eusébio Silva (2006), Alexandre Ferreira (2013), Alexandre Ferreira e Eusébio
Silva (2011), Platdo (1988, 1997), Fernando Muniz (2010, 2011), Lucia Lobato (2013),
Helena Katz e Christine Greiner (2012). Sobre alguns fundamentos e conceitos considerados

16 Os DVDs anexos, um contendo o trabalho feito no NEKA e outro o da Quasar, estdo totalmente formatados
para que exibam o material contido com qualidade. Devido ao tamanho dos menus adicionados, pode ser que
eles levem certo tempo até que se abram.
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chave, derivados de algumas técnicas somaticas'’ e de danca, como o Fletcher Pilates®, a
Terapia Craniossacral Biodindmica, a improvisacdo e o Contato-Improvisacdo, far-se-ao
referéncias as obras de Franklin Sills (2011), Ron Fletcher (1978) e o Fletcher Pilates®
(2014), Cleide Martins (1999), Mara Guerrero (2008a, 2008b) e Nancy Stark Smith (1982).
Sobre as teorias e praticas que dao base para as CEC e os RA, abordam-se alguns autores que
falam sobre a danca, o desenho ou a fotografia, como Kasey Lack (2012), Ann Dils (1998),
Walter Benjamin (1982), William Ewing (1992), Ellen Schwartz (1982), Ann Hutchinson
Guest (1984, 1998), Trisha Brown (2014), Smith (1982), Smith, Paxton e Koteen (2008) e o
proprio autor desta tese (BITTAR, 2005a; 2011b; 2012b). Posteriormente, fala-se sobre o
TOP, dialogando com Alberto Gallace e Charles Spence (2014), Emilie Conrad (2015),
Cherionna Menzam-Sills (2015a, 2015b), Erick Franklin (2014), Gerda Alexander (1991),
Diego Pizarro (2011) e Hugh Milne (1988). Para finalizar, aborda-se o caminho metodologico
proposto, que tem base em Silvie Fortin (1999), Jacian Castilho (2003) e na danga pessoal de
Luis Otavio Burnier (2001).

A partir da base apresentada nos capitulos anteriores, no Capitulo 2 €é feita uma

descricdo da vivéncia participante no campo observacional. Assim, elabora-se um relato

17 As técnicas somaticas fazem parte do campo de estudo da Educagdo Somatica, criado por volta dos anos 1980.
Esse campo surgiu para agrupar as propostas pertencentes ao Movimento Corporalista, denominado assim por
Jean Maisonneuve. Segundo Silvie Fortin (1999), esse Movimento foi formado por estudiosos norte-americanos
e europeus que propuseram devolver ao corpo sua concepgao organicista. De 1920 a 1930, os pioneiros desse
campo, como Rudolf Laban, Mathias Alexander, Joseph Pilates e Moshe Feldenkrais, sistematizaram suas
técnicas. De 1930 a 1970, os métodos criados foram disseminados pelos discipulos dos mestres criadores. Na
terceira etapa do movimento, de 1970 até hoje, mesclaram-se os métodos e as abordagens, surgindo diferentes
aplicacBes das propostas originais. O termo “educacdo somatica” é empregado para designar um conjunto de
variadas praticas que normalmente sdo utilizadas para a reorganizacao e a reprogramagéo corporal. A educacao
somatica é definida por Thomas Hanna (1983, p. 2), americano criador da revista Somatics, como “[...] a arte ¢ a
ciéncia de um processo relacional interno entre a consciéncia, o biolégico e 0 meio ambiente, estes trés fatores
sendo vistos como um todo agindo em sintonia.”. Dentre as técnicas normalmente envolvidas na educagdo
somética podem ser citadas a de Alexander, Feldenkrais, Bartenieff, Pilates ou o Body-Mind-Centering. A
educacdo somatica engloba uma diversidade de conhecimentos em que os dominios sensorial, cognitivo, motor,
afetivo e espiritual se misturam com énfases diferentes. O objetivo da educagdo somaética, quer seja utilizada
para a educacdo do movimento ou em situacdes terapéuticas, € estimular os processos de conscientizacao
psicofisicos e a funcionalidade pelo aprendizado do movimento. O corpo é visto, nesse caso, tanto como um
processo objetivo fisico quanto como um processo subjetivo de consciéncia vivencial. A homeostasia e a
autorregulacdo do corpo sdo conquistadas pelo refinamento da percepcdo, da cinestesia, da propriocep¢éo e da
sensibilidade interoceptiva. O reconhecimento dos padrdes habituais decorrentes da interacdo da percepcéo, da
postura e dos movimentos com o meio ambiente faz com que o individuo melhore sua coordenagdo de
movimento, o que leva, por sua vez, a uma integracdo expressiva e funcional. No Brasil, a educagdo somatica
parece ter chegado pelas maos dos reformadores estrangeiros, designados dessa forma por Marcia Strazzacappa
(2009), os quais, imigrantes de outros paises ou brasileiros, trouxeram diferentes métodos importados. Nessa
primeira corrente estdo inclusos mestres como Maria Duschenes, uma dangarina hdngara radicada no pais desde
1940, introdutora dos métodos Dalcroze e Laban-Bartenieff, e varios outros fisioterapeutas que trouxeram a
técnica de Alexander, Feldenkrais, Body-Mind-Centering e Godelieve. Entre os brasileiros que desenvolveram
seus métodos no préprio pais, os chamados reformadores locais, Strazzacappa cita: Klauss Vianna, Luis Otavio
Burnier e José Antdnio Lima, os quais exerceram grande influéncia na formagdo dos artistas cénicos,
principalmente em S&o Paulo.



26

critico e analitico dos processos experimentados na criacdo dos espetaculos de danca
MADAM, do NEKA poéticas corporais, e Por Sete Vezes, da Quasar Companhia de Danga.
Nas Consideracdes Finais faz-se uma analise conclusiva de todo o processo realizado
para esta tese, verificando que a hipotese levantada mostrou-se afirmativa: 0s recursos
poéticos TOP, RA e CEC demonstraram ser factiveis nos processos composicionais da dancga

contemporanea.
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CAPITULO 1

O HIBRIDISMO NA DANCA CENICA OCIDENTAL E A REALIDADE

(((INEEX))) TERNA DOS CORPOS POETICOS: AS CELULAS CORPORAIS, O
TOQUE POETICO E OS RABISCOS NA (DES)CONSTRUGAO DA DANCA
CONTEMPORANEA

Atualmente, percebe-se uma tendéncia, na cena da danca cénica ocidental, também
chamada de danga teatral’®, no sentido de redimensionar as nogdes de coreografia e
dramaturgia. assegurada por Ligia Tourinho (2004, 2009), André Lepecki (2005, 2010) e
Ciane Fernandes (2011). Neste capitulo, pretende-se verificar o que tipifica tal mudanca e,
para tanto, pesquisa-se uma das mais prevalentes caracteristicas existentes no mundo atual, o
hibridismo, que contaminou a arte contemporanea e 0s processos envolvidos em sua feitura.

O hibridismo, que também pode ser chamado de mistura, € inato as artes da cena, que
usualmente empregam 0 movimento, a musica, o cenario, a voz, o figurino, a luz e toda sorte
de combinacdes entre esses e outros elementos para existir. Dessa maneira, a comecar por
alguns autores contemporaneos da arte e da sociologia, como Christine Greiner (2013), Kétia
Canton (2009a, 2009b) e Nestor Canclini (1995), dialoga-se com alguns filésofos, como
Edgar Morin (2002), Gilles Deleuze e Guattari (2004) e Guattari (2011), com o fisico
especializado na transdisciplinaridade Basarab Nicolescu (1999), com autores da performance
— Maria Beatriz de Medeiros e Fernando Aquino (2011) e Renato Cohen (2001) — e da
antropologia, como UIf Hannerz (1997), para aprovar a ideia de Claudia Madeira (2007), que
diz que na contemporaneidade o hibrido nas artes cénicas se constitui como uma mistura entre
a arte e a ciéncia, sendo um paradigma invasor as vezes visivel, outras ndo. O hibridismo do
agora define todos os tipos de fusdo. Acredita-se e defende-se, nesta tese, que uma das
possibilidades desses tipos de fusdo diz respeito a que ocorre entre arte e ciéncia, tratando-se
aqui, especificamente, da fusdo entre Fisioterapia, Danca, Teatro e Artes Visuais. Arte e
ciéncia podem ser misturadas na agoralidade para dar origem a todos os tipos de eventos
vagos, imprecisos e variaveis, que se caracterizam pelo excesso ou pela total falta, mais do
que pela procura, de uma linearidade narrativa que segue regras, padrées ou dispositivos

técnicos bem formatados.

18 A danca teatral, como citam Nancy Reynolds e Malcolm McCormick (2003, p. xi) é "[...] um empreendimento
coletivo, primeiramente uma combinacdo de mdsica, arte visual, e movimento. [...] ndo é excessivo falar que
ambos, o crescimento da danca enquanto uma forma autdbnoma de arte e da coreografia, dentro desta arte, como
um meio de expressao em si, incorporam a estoria definidora da danga no século XX." (tradugéo nossa).
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Em um segundo momento, para ajudar a mostrar que a partir da dancga
contemporanea®® esse hibrido fez a fronteira dicotdmica entre técnica e poética ser quebrada,
convocam-se 0s saberes de Helena Katz (2005, 2010), Allegra Snyder (2014), Christine
Greiner (2005) e José Gil (2004) sobre danca e que definem essa arte. Ja Silvia Davini (2002)
empresta a esta tese 0s conhecimentos dela sobre corpo, técnica e construcdo cénica. Essa
pesquisa conceitual confirma a ideia de que a danca cénica ocidental sempre procurou
estratégias de misturas para lidar com os processos de composicdo inerentes a feitura dessa
arte. A investida busca evidenciar o estado atual dessa danca, e, sobretudo, da danca
contemporanea e desse hibridismo do agora, que faz uma enxurrada de informaces atingir a
danca, que se multiplica em mil® ao se relacionar com uma das mais fortes caracteristicas que
atingem o ser humano: a fragmentacéo da realidade.

Tendo em vista a perspectiva conceitual feita sobre a danca cénica, seus processos de
composicdo e a constatacdo de que o hibrido sempre esteve presente de maneiras distintas
nesses processos, busca-se descrever, neste capitulo, outra possibilidade para a construcdo da

danca contemporanea. Nela, o uso das CEC, RA e TOP pode mostrar-se como um caminho
para fazer os dancgarinos contemporaneos abrirem-se a realidade (((in&ex)))terna dos corpos

poéticos, 0 que pode auxiliar os intérpretes a entrarem em dialogo com o hibrido na danca
contemporanea para que tenham suas a¢des cénicas otimizadas.

Para que os intérpretes da danca contemporanea possam se relacionar com essa fuséo,
consequentemente, admite-se que os recursos poéticos CEC, RA e TOP devem ser aplicados

em um ambiente guiado pelo complexo, ndo linear, transdisciplinar/hibrido, que permita o
dialogo dos intérpretes com os tempos do agora e com a realidade (((in&ex)))terna dos corpos

poéticos. Nesta tese, a configuracdo proposta para tal feito guarda semelhanca com o formato

sinuosamente infinito e atemporal da fita de M6bius?! (Figura 4).

19 A danca contemporanea também é denominada de danca p6s-moderna, principalmente nos Estados Unidos da
América/EUA (REYNOLDS e MCCORMICK, 2003).

20 Nos Apéndices B e C dete manuscrito encontram-se dois quadros que sintetizam as principais caracteristicas
da danca cénica ocidental.

2L A fita, ou banda de Mdbius, foi criada pelo matematico, fisico e astronomo alemédo August Ferdinand Mdobius
(1790-1868), e é obtida pela colagem das duas extremidades retangulares de uma fita, apos dar meia volta em
uma delas. A fita representa uma superficie continua, na qual ndo existe lado interno e externo, como uma
representacdo do infinito. A. F. Mdbius e Johann Benedict Listing (1808-1882), um arquiteto e matematico
alemao, foram os precursores da Topologia, um ramo da Matematica criado em meados do século XIX como um
desenvolvimento da Geometria, que estuda os espacos topoldgicos. A Topologia tem como interesse a
compreensdo das propriedades de figuras geométricas que resistem a deformacdes de tal ordem que todas suas
propriedades métricas e projetivas sdo perdidas. A fita de Mdbius tem uma forma que gera interesse em
diferentes areas de estudo, desde a Arquitetura, as Artes Visuais e a Moda, até o Design, a Engenharia e a Danca.
No tricd, por exemplo, a fita de Mdbius permite a feitura de pegas sem costura, que criam uma sensacdo de
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Figura 4: Fita ou Banda de Mdbius.

Para esclarecer a problematica envolvida na danca contemporanea atual, que pode
justificar a proposta do caminho em teste, aprofunda-se a discussdo sobre essa danca,
situando-a como provocadora, no sentido de sua teatralidade, de um choque entre
visualidades, como cita Rejane Arruda (2010). Essa caracteristica surge como resposta a atual
fragmentacdo do sujeito e da visualidade da realidade, o que pode influenciar e determinar o
modus operandi dos métodos, das escolas e dos grupos que ensinam e fazem danca cénica.

Nesse caso, pensa-se que essas escolas, grupos e métodos, na tentativa de se manterem
atualizadas, passam a ter que ensinar aos bailarinos uma postura de espirito que os faca
abertos ao didlogo com as diferentes realidades possiveis dos sujeitos que trabalham com a
danca e 0s corpos poéticos, sendo esta uma condicdo basica exigida pelo mercado da danca
contemporanea. Esse mercado pede por bailarinos versateis e com ideias proprias, capazes de
participar ativamente, junto as equipes de criagcdo, dos processos de composicao escolhidos.

Para isto, € preciso que os intérpretes desenvolvam um sentido de corporalidade bem
fluido, para entender e dialogar com o choque entre visualidades proposto por alguns
espetaculos. Essa fluidez pode ajudar o dancarino a se apoderar de si mesmo e de sua a¢do em
cena, para poder, inclusive, se opor a estratégia esvaziada de fragmentacao do sujeito proposta

por alguns espetaculos. Nessa oposi¢do consciente, o dangarino pode transfigurar-se em uma

profundidade e leveza, como um objeto continuo. Na Danga, essa fita pode ajudar o intérprete a entender que
existe um tempo dentro do outro e uma sobreposi¢éo de a¢cBes no tempo e nos espagos.
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escritura (des)construida que deixa rastros e aparece potente em cena, afectando e fazendo o
bloco de sensacgdes da danga em questdo manter-se coerente.

Nessa perspectiva, 0 caminho proposto nesta tese para que o intérprete da danca
contemporanea tenha sua acdo otimizada em cena, podendo fazer-se apto ao dialogo

requerido pelo mercado da agoralidade, vincula-se a possibilidade de ele retomar o
entusiasmo e a intuicdo inerentes contidos no (((iniex)))terno dos corpos poéticos.

Para dar base a esta proposta, dialoga-se com Diego Pizarro (2011) e com Ligia
Tourinho e Eusébio Silva (2006), que explicam que falar sobre a danca contemporanea na
atualidade significa desenvolver procedimentos tedrico-praticos que deem conta de discutir a
complexidade das producbes do corpo em cena. A partir dessa constatacdo, recorre-se a
Alexandre Ferreira e a Eusébio Silva (2011) para que seja exposta a nogdo desenvolvida por
eles de corpo poético. O entusiasmo, ou entheos, é um dos conceitos fundamentais em Platdo
(1988, 1997) para o entendimento do fendmeno artistico. Aqui ele é apresentado pelo filésofo
Fernando Muniz (2010, 2011) e, na danca, é desvelado por Lulcia Lobato (2013), que
apresenta, ainda, o conceito de corpo-bio-grafia. J& a intuicdo é abordada por Helena Katz e

Christine Greiner (2012), que fazem uma ponte fundamental para a compreenséo da realidade
(((in&ex)))terna do corpo poético aqui proposta, ao afirmar que o ser humano, e, por

conseguinte, a danca, tornar-se-do melhores quando lhes for mostrado como eles séo.

Esta tese propde que os intérpretes da danca contemporanea podem acessar esse
(((in@ex)))terno a partir do seguimento de principios e fundamentos fisioldgicos, filoséficos e
artisticos, advindos do didlogo transdisciplinar entre arte e ciéncia, envolvendo a Fisioterapia,
as Artes Visuais, o Teatro e a Danca, em uma perspectiva hibrida por natureza. Esses

principios e fundamentos sdo descritos no que foi denominado de “Prescri¢des constitutivas e

categorias corporais basicas de uma pratica em danca contemporanea que considera a

realidade (((in&ex)))terna dos corpos poéticos. Deve-se deixar claro que a proposta em

estudo nesta tese é apenas uma das varias formas para se acessar esse (((in&ex)))terno. Essa

"férmula” pode preparar a poética, ou seja, ajudar coreografos e dancarinos contemporaneos a
terem uma base cientifica e artistica humanizadora para escolherem os caminhos a serem
seguidos na escolha das regras usadas nos processos de composicao dessa danca.

Para dar base as prescrigdes constitutivas e categorias corporais pede-se ajuda aos

corajosos e visionarios bailarinos, coredgrafos e estudiosos do movimento que tiveram a

coragem de desvelar os mecanismos pelos quais o (((in&ex)))terno pode ser revelado
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enquanto poesia corporea. Dentre eles, pode-se citar Rudolf Laban (1978), Anna Halprin
(SUQUET, 2008) e Marie Chouinard (SUQUET, 2008). Sobre as categorias corporais,
escolheu-se a respiracdo, o centramento e a fluidez dinamica, embasadas pelo Fletcher
Pilates®, pela Terapia Craniossacral e pela improvisacdo. Assim, far-se-d0 referéncias a
Terapia Craniossacral pelas obras de Franklin Sills (2011); ao Fletcher Pilates® na perspectiva
de Ron Fletcher (1978) e do Fletcher Pilates® (2014); fechando com a improvisagio como
descrita por Cleide Martins (1999), Mara Guerrero (2008a, 2008b) e Nancy Stark Smith
(1982).

Et voila: apresentam-se as CEC e os RA, derivados do estudo das imagens, e o0 TOP,
do toque, como recursos poéticos que podem fazer o intérprete da danca contemporanea se

(des)construir, para que esteja mais preparado a estabelecer um didlogo constante e infindavel
com a realidade (((iniex)))terna dos corpos poéticos, que 0 mantém entusiasmado e intuitivo,

sintonizado com os atuais elementos constitutivos da cena. Acredita-se e defende-se, nesta
tese, que esses recursos podem fazer com que o movimento na danca seja explorado de modo
distinto do usual, com 0s espagos e micro-movimentos entre um gesto e outro, por exemplo,
assumindo importancia determinante, pois também carregam a possibilidade da poesia.

Sobre as teorias e praticas que dao base para as CEC e os RA, abordam-se alguns
autores que falam sobre a danca, o desenho ou a fotografia, como Kasey Lack (2012), Ann
Dils (1998), Walter Benjamin (1982), William Ewing (1992), Ellen Schwartz (1982), Ann
Hutchinson Guest (1984, 1998), Trisha Brown (2014), Smith (1982), Smith, Paxton e Koteen
(2008) e o proprio autor desta tese (BITTAR, 2005a; 2011b; 2012b). Adiciona-se a essa parte
as contribuicdes muito importante deixadas por Erick Franklin (2014) sobre o uso de imagens
na danga. Posteriormente, fala-se sobre o TOP, dialogando com Alberto Gallace e Charles
Spence (2014), Emilie Conrad (2015), Cherionna Menzam-Sills (2015a; 2015b), Gerda
Alexander (1991), Pizarro (2011) e Hugh Milne (1988).

Para finalizar, sdo propostos alguns caminhos metodoldgicos para a aplicacdo das
CEC, RA e TOP que seguem a sinuosidade caracterizada pela sobreposicdo de acdes, tempos
e espacos da fita de Mobius. Assim, reflete-se sobre esses caminhos ao travar-se um dialogo
com Silvie Fortin (1999), Jacian Castilho (2003) e com as matrizes corporais e a danga

pessoal de Luis Otavio Burnier (2001).



32

1.1 0 HIBRIDISMO COMO UM PARADIGMA INVASOR E SUAS DIFERENTES
ACOES NAS CULTURAS E ARTES CENICAS CONTEMPORANEAS DO OCIDENTE

As pistas para desvendar o que tipifica a mudanga, que pode até ser chamada de
revolucdo, que tomou conta dos processos composicionais das artes cénicas na
contemporaneidade, fazendo com que eles abarcassem uma complexidade e mistura antes
nunca vistas, podem ser encontradas nos pensamentos de Tourinho (2009), Lepecki (2005) e
Fernandes (2011). De acordo com Tourinho (2009), as estruturas artisticas que determinam a
composicdo cénica sdo denominadas, na contemporaneidade, de dramaturgia, podendo
assumir diferentes configuragdes dramatdrgicas, como a ndo dependéncia de um texto ou
roteiro que sirvam como impulso criativo. Essas configuracdes estdo diretamente atreladas as
poéticas dos criadores, que elaboram verdadeiros protocolos para o surgir das obras artisticas.
Assim, a composicdo nas artes cénicas pode ser tdo vasta, misturada e inesperada quanto a
complexa rede global onde vive cada diretor, coredgrafo, ou quem mais assinar a concepgao
do espetéculo.

Lepecki (2005) parece concordar com Tourinho a medida que diz que a dancga atual
estd questionando a sua prépria ontologia, frente as maltiplas possibilidades cinéticas que se
fazem presentes em cena, desde a falta de movimentos, até a aparicdo dos movimentos nao
fluidos, que "se assemelham a solucos"”. Fernandes (2011) também concorda com Lepecki
(2005) e Tourinho (2009), ao sugerir que a cena contemporanea da danca tem se
transformado, com as paragens e pausas dindmicas aparecendo com frequéncia, representando
uma atitude de contracultura e transformacdo necessarias aos artistas cénicos. Para essa
pesquisadora, isso s6 é possivel por meio de uma sintonia somatica, pois: "Em meio ao
império do signo e do simulacro, a paragem ativa o fluxo interno e as conexdes coletivas
rumo a presenca e inte(g)racéo criativa com o meio." (FERNANDES, 2011, p. 77).

Para Madeira (2007), que analisa as artes performaticas? dos séculos XX e XXI, em
Portugal, sob o viés do hibridismo entre arte e ciéncia, quase todos 0s processos de
composicdo nas artes cénicas que se dao nos tempos atuais carregam consigo a marca do
hibridismo ou da mistura. O hibrido, segundo essa autora, € um termo utilizado para definir
todos os tipos de fenbmenos vagos, imprecisos e variaveis e se constitui em um paradigma
invasor, as vezes visivel, outras nem tanto, que contamina tudo, em um territorio de
cruzamentos sem fronteiras bem delimitadas. Caracteriza-se, de acordo com Madeira (2007),

pelo excesso ou pela total falta, mais do que pela procura, de uma linearidade narrativa que

22 Termo utilizado por Madeira (2007) para definir as artes cénicas.
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segue regras, padrdes ou dispositivos técnicos bem formatados. Por ser um territorio tdo

plural, o hibrido ndo se deixa ler por somente um prisma:

As incorporacdes (e/ou desincorporagdes), desenvolvidas através de uma arte de
enxertia, uma arte da mistura, resultariam numa dessacralizacdo dos canones, que se
descontextualizam das suas convencdes tradicionais e locais para adquirirem novas
formas e novos territérios, de que sdo exemplo hoje os projetos transdisciplinares.
(MADEIRA, 2007, p. 16).

Se a mudanca hibrida das artes da cena € fato, como proposto pelos autores
anteriormente citados, vale buscar mais detalhes para a compreensdo de tal alternancia de
paradigma nos conceitos de hibridismo e arte contemporanea, e na caracterizagdo de como
essa mudanca se deu nas artes cénicas brasileiras. Em especial, procura-se verificar como essa

mudanca vem influenciando os processos de composi¢do da danca cénica ocidental.

1.1.1 A Jornada pelo Hibrido

Sobre a origem etimoldgica da palavra hibridismo, ela é derivada do grego Hpp1dng, ou
de ¥Bpig, e do latim hybrida ou hibrida, como descrito por Gerardo Furtado (2010), e foi
usada com diferentes conotacdes desde as civilizacdes classicas. Na Grécia, a palavra hybris
significou “passar dos limites”, como no cruzamento de animais de espécies diferentes ou na
relacdo conjugal de castas sociais diversas, que, em teoria, ndo deveriam se misturar. Assim, o
hibrido foi inicialmente usado para definir tudo que excedia o limite, a impetuosidade, a
paixdo excessiva, 0 bastardo, o insulto, a violéncia. A mitologia de varios povos explorou esse
conceito com a criacdo de diferentes figuras: Hybris era a deusa grega do exagero e da
insoléncia; os Satiros (metade homens, metade bodes), Centauros (homens com corpos de
cavalos) e o Minotauro (homem com cabeca de touro) também fazem parte desse universo.
Com uma conota¢do quase sempre negativa, o hibrido relacionava-se ao monstro, que deveria
ser combatido e negado; com a morte do monstro, aniquilava-se o hibrido em sua diferenca.

Ja na Biologia do século XVIII, o hibrido fez referéncia ao cruzamento das espécies,
que davam frutos tidos como impuros e ndo férteis. Passando da biologia para a medicina, o
termo foi usado para designar os seres morfofuncionalmente diversos do normal para a
especie, podendo-se citar o homem-elefante e os hermafroditas como exemplos classicos. No

comego do século XIX, com a criacio da Teratologia?® por Etienne Sant-Hilaire, as

23 A Teratologia é um ramo da medicina que se debruca sob o estudo das causas, mecanismos e padrdes do
desenvolvimento anormal do ser humano. Um agente teratogénico é definido como qualquer substancia,
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explicacBes relacionadas as origens dos hibridos/monstros ganharam espago na ciéncia,
deixando de lado a esfera mitica. Assim, a partir dos seéculos XIX e XX, as nogdes
relacionadas aos hibridos oscilavam entre as miticas e as cientificas, e, a titulo de curiosidade,
com o objetivo de educar os cidaddos, os hibridos passaram a ser expostos em feiras, circos e
em cultos religiosos. Nessa teatralizacdo da diferenca, faziam parte os tatuados, os andes, a

mulher-monga, os siameses e também os estrangeiros:

Teatralizacdo, ou performatividade, que é partilhada, de um modo geral, pelas artes
hibridas, nomeadamente, a performance? e os happenings®, que sendo artes do
efémero e, muitas vezes, o resultado de misturas inesperadas, comungam com o
monstro ndo s6 na estranheza, como no carater excepcional e irrepetivel.
(MADEIRA, 2007, p. 38).

Da segunda metade do século XX em diante, ao descobrir as causas especificas para as
monstruosidades, com os estudos cromossdmicos e genéticos avangando, a ciéncia retirou o
monstro do seu estatuto de ser marginal, integrando-o, para depois banaliza-lo e marginaliza-
lo. Concomitantemente, o termo ganhou outras significagdes ao ser usado pela sociologia,
historia e cultura, dentre outras areas do conhecimento, para designar todo tipo de processo de
fusdo, como as religiosas/sincretismo, étnicas/mesticagem e artisticas/performance/instalagéo.
Essa transformagdo do conceito de hibridismo, e o redimensionamento de seu uso, pode ter
sido provocada pela vivéncia em um mundo globalizado, no qual os deslocamentos e
reterritorializacdes sdo constantes, provocando uma mudanca na exploracdo da espacialidade,
que passa a ser bem mais preponderante do que a temporalidade (COHEN, 2001).

Um dos grandes mestres do hibridismo é o socidlogo Canclini (1995), que, em seus
estudos, fez com que ocorresse uma verdadeira revolugcdo quando assuntos como cultura,
individualidade, identidade, diferenca e multiculturalismo sdo abordados. Canclini, em uma
tentativa de entender a modernidade e suas consequéncias na América Latina, prop6s-se a
estudar as culturas hibridas que compunham essa parte do planeta, realizando uma critica

muito pertinente ao projeto modernista frente a sua crise, nos anos 1990, que predisse a

organismo ou agente fisico que, na vida embrionaria ou fetal, causa uma alteragdo na estrutura ou funcéo da
descendéncia.

2 A performance é uma forma de arte que engloba elementos do teatro, misica e artes visuais. Esse termo,
também uma prética artistica, surgiu entre os anos 1960 e 1970, quando se questionavae a forma que a arte havia
adquirido. As performances sdo manifestaces que usam a improvisacdo, com os performers aparecendo muitas
Vezes nus ou em gestos que remetem a emogdes primarias, expressdes do inconsciente coletivo (REYNOLDS e
MCCORMICK, 2003). A Performance surgiu no século XX e é ontologicamente ligada ao movimento da Live
Art (arte ao vivo, arte como ritual), sendo tipicamente experimental, ideologicamente ligada a ndo arte e tem
como objetivo causar uma transformacdo no receptor (COHEN, 2004; TOURINHO, 2004).

%5 0O Happening esta ligado a ideia de acontecimento. Ele surgiu do Action Painting dos anos 1970 e se voltou
para a relacdo entre o artista (seu corpo-instrumento), o espaco-tempo e a plateia na producdo da obra (COHEN,
2004; TOURINHO, 2009). Nele, ha a participagdo mais ativa do publico.
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fal4cia da ideologia vigente, com a tentativa de construcéo de objetos puros, futuristas e sem

apego ao passado:

Os modernizadores conceberam uma arte pela arte, um saber pelo saber, sem
fronteiras territoriais, e confiaram a experimentacdo e a inovacdo autbnomas suas
fantasias de progresso. As diferencas entre esses campos serviram para organizar os
bens e as instituicGes. O artesanato ia para as feiras e concursos populares, as obras
de arte para os museus e as bienais. (CANCLINI, 1995, p. 21).

O que quis dizer Canclini é que hoje existe uma complexidade maior a ser vivenciada:
arte e saber caminham juntos. Essa complexidade faz modernidade e tradicdo coexistirem e a
pretenséo que alguns tém de criar universos autossuficientes passa a ndo fazer sentido. Nesses
universos pensa-se, erroneamente, que as obras produzidas em cada campo sdo dadas
exclusivamente a expressdo de seus criadores, e ndo de protocolos criados por diferentes
interacdes e niveis de realidade vigentes (TOURINHO, 2009).

Desse feito, a hibridizacdo presente nas artes contemporéneas brasileiras, apesar de
poder ser vista como sinbnimo de um avanco cultural, tende a se perder na falacia do
desenvolvimento socioeconémico deficiente, pois os paises da América Latina ainda néo
deixaram de viver em uma versao desfigurada da modernidade preconizada pelas metrépoles.
Nesses lados do Atlantico, as artes, e, principalmente, a danga contemporanea, parecem
perdidas, pois podem se deixar invadir por esse paradigma, por vezes sem questiona-lo e
contextualiza-lo como parte da cultura local, que se expande enquanto saber sensivel de um

todo:

Os fildsofos positivistas e a seguir os cientistas sociais modernizaram a vida
universitaria, [..] mas o caciquismo, a religiosidade e a manipulacio
comunicacional conduzem o pensamento das massas. As elites cultivam a poesia e a
arte de vanguarda enquanto as maiorias sdo analfabetas. A modernidade é vista
entdo como uma mascara. Um simulacro urdido pelas elites e aparelhos estatais,
sobretudo os que se ocupam da arte e da cultura, mas que por isso mesmo 0s torna
irrepresentativos e inverossimeis. [...] Nessa linha, concebemos a p6s-modernidade
ndo como uma etapa ou tendéncia que substituiria 0 mundo moderno, mas como
uma maneira de problematizar os vinculos equivocos que ele armou com as
tradicbes que quis excluir ou superar para constituir-se. (CANCLINI, 1995, p. 25-
28).

Passando para uma abordagem antropolOgica sobre o tema em questdo, Hannerz
(1997) propde hibridez e colagem como 0s termos mais propicios e atualizados para designar
palavras como fluxo, mobilidade, recombinagdo e emergéncia, que se tornaram "[...] temas
favoritos a medida que a globalizagéo e a transnacionalidade passaram a fornecer os contextos

para a nossa reflexdo sobre cultura." (idem, p. 7). Ao conceituar fluxo como um termo



36

transdisciplinar que faz referéncia as coisas que ndo permanecem em seus lugares, a
mobilidades e expansfes variadas e a globalizacdo em sua dimensdo, esse autor parece
aproximar-se das colocacdes de Madeira (2007).

Se Hannerz compreende a cultura como processo, acredita que ela tem de estar em
constante movimento, sendo sempre recriada, pois s6 assim os significados e as formas
significativas podem tornar-se duradouros: "E, para manter a cultura em movimento, as
pessoas, enquanto atores e redes de atores, tém de inventar cultura, refletir sobre ela, fazer
experiéncias com ela, recorda-la (ou armazena-la de alguma outra maneira), discuti-la e
transmiti-la." (idem, p. 12).

E é exatamente isso 0 que Madeira (2007) parece estar propondo quando diz que,
apesar de o hibridismo ser um paradigma que contamina as artes cénicas, apresenta-se ora
visivel, ora ndo, uma vez que, no fluxograma cultural global, a medida que a cultura é
herdada, usada, transformada, adicionada e transmitida hd uma constante reorganizacdo da
cultura no espaco. Isso gera uma multirreferencialidade em que as nogdes culturais de centro
e periferia sdo questionadas, com a cultura espacialmente percorrendo contrafluxos e fluxos
cruzados. Nesse fluxograma cultural processual ha uma possibilidade do surgimento de

incertezas, o que confirma a tese de Madeira (2007), ja que a cultura:

[...] deve ser vista como originando uma série infinita de deslocamentos no tempo,
as vezes alterando também o espaco, entre formas externas acessiveis aos sentidos,
interpretacdes e, entdo, formas externas novamente; uma sequéncia ininterrupta
carregada de incertezas, que dad margem a erros de compreensdo e perdas, tanto
quanto a inovagBes. O que a metafora do fluxo nos propbe é a tarefa de
problematizar a cultura em termos processuais, ndo a permissdo para
desproblematizé-Ila, abstraindo suas complica¢es. (HANNERZ, 1997, p. 15).

Quando fala sobre o hibridismo, Hannerz (1997) concorda com Madeira (2007) ao
afirmar que houve uma mudanca de habito com relagdo ao uso desse termo. Logo, impureza e
mistura deram lugar a uma possibilidade de reconciliacdo entre os diferentes, sendo esta a
fonte de uma desejavel renovacéo cultural. Indo ainda mais longe, ha quem proponha que essa
mudancga ocorreu precocemente no universo brasileiro dos estudos humanistas e das letras,
"[...] podendo até mesmo sugerir que foi ai que comecou.” (HANNERZ, 1997, p. 25), com 0s
trabalhos que delineavam ndo sé um tipo de carater entre os portugueses, amerindios e
africanos, ou um unico modo de producéo artistica brasileira, mas toda uma nova civilizag&o.

De qualquer modo, existem diferentes termos usados que podem carregar
significagbes parecidas ao hibridismo: hibridez, colagem, mélange, miscelanea, montagem,

sinergia, criolizagcdo, mesticagem, miscigenacdo, sincretismo, transculturacdo, terceiras
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culturas e outros. Eles parecem estar vinculados a forma cultural, aos produtos culturais
(linguagem, musica, arte, ritual ou culinéria) e aos processos. A hibridez ja até foi eleita como

0 termo genérico preferido no ano de 1997:

[...] talvez por derivar sua forga, como “fluxo”, de uma facil mobilidade entre
disciplinas [...]. Apesar de seu tom biolégico, é um termo forte principalmente no
campo dos estudos literarios [...]. Mas como outros comentadores, ligados a diversas
disciplinas, usaram a palavra com diferentes sentidos e objetivos analiticos, hibridez
acabou se tornando um termo repleto de ambiguidades. (HANNERZ, 1997, p. 18).

O Quadro 1 tenta sintetizar as no¢des de hibridismo apresentadas nesta tese. Elucida-
se que, para escrevé-la e para defender a hipdtese em questdo, segue-se a nocdo de que o
hibrido, ou o hibridismo, determinam todo o tipo de fusdo. Especificamente, fala-se sobre o
hibridismo nas artes cénicas, que possibilitou uma mistura entre ciéncia e arte. Isso
determinou uma mistura sem limites, definidora de todos os tipos de fenbmenos vagos,
imprecisos e variaveis, caracterizando-se pela total falta, ou pelo excesso, mais do que pela

procura, de uma linearidade narrativa que segue regras, padrdes ou dispositivos técnicos bem

formatados.
Quadro 1: As diferentes concepcdes do hibrido através dos tempos.
Periodo Termo Significado
Utilizado
. tudo que excedia o limite, a impetuosidade, a paixao excessiva,
0 bastardo, o insulto, a violéncia
. Civilizagdes . Hybris . noc¢do de hibrido ligada a mitologia
Classicas . relacionado ao monstro, que deveria ser combatido e negado; a
morte do monstro aniquila o hibrido em sua diferenga
. na Biologia: cruzamento das espécies, que davam frutos tidos
. Século XVII . Hibrido ou | como impuros e néo férteis
hibridismo . na Medicina: seres morfofuncionalmente diversos do normal
para a espécie
. Século XIX . Hibrido ou a Teratologia faz o hibrido ser explicado pela ciéncia,
hibridismo | teatralizando a sua diferenca
.Hibridoou |. a ciéncia retira 0 monstro do estatuto de ser marginal,
hibridismo integrando-o para, depois, banaliza-lo e marginaliza-lo
. 0 hibrido passa a se referir a todo tipo de fusdo
. Sincretismo | . fusdo religiosa
. Mesticagem | . fusdo étnica
.Performance/ | . fusGes artisticas
Instalacéo
. Metade do .Hibridez/ . na Antropologia, esses termos sdo mais propicios para designar
século XX em Colagem fluxo, mobilidade, recombinag&o e emergéncia
diante
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. Hibridez . na Antropologia, passou a significar a possibilidade de
reconciliacdo entre os diferentes

Hibridismo/ | . nas artes cénicas: mistura entre arte e ciéncia; todos os tipos de

Mistura fendmenos vagos, imprecisos e variaveis; um paradigma invasor,
as vezes visivel, ou ndo, que contamina tudo, em um territorio de
cruzamentos sem fronteiras bem delimitadas; caracteriza-se pelo
excesso ou pela total falta, mais do que pela procura, de uma
linearidade narrativa que segue regras, padrfes ou dispositivos
técnicos bem formatados.

1.1.2 Arte Hibrida

A arte plural dos dois ultimos séculos tenta, por meio dos projetos artisticos
transdisciplinares e hibridos dessa arte de mistura, funcionar como arma epistemoldgica, que
busca aquilo que esta simultaneamente entre, através e além de diferentes disciplinas. A
postura dos artistas nesses projetos oferece uma opcdo para a fagocitose dos sentidos
praticada pela sociedade capitalista tardia, técnico-cientifica e da pesquisa disciplinar. Uma
opcédo a geracdo de uma tecnociéncia sem valores ou freios, sem outra finalidade sendo a da
eficacia pela eficacia (MORIN, 2002).

A arte resultante de processos composicionais hibridos, diferentemente de outras
formas de conhecimento, compreende que se faz urgente a integracdo dos saberes e dos
sentidos. Em um mundo cheio de referéncias atordoantes, essa visdo propde a coexisténcia de
diferentes e infinitos niveis de realidade. Assim, a arte hibrida se constitui como uma unidade
aberta do mundo, em uma coeréncia entre os diferentes niveis de realidade, mas nunca uma
teoria completa para uma realidade. As diferentes realidades dessa arte sdo criadas por cada
sujeito e estdo imediatamente ligadas aos limites de seus corpos e de seus 6rgaos dos sentidos
(NICOLESCU, 1999).

Possibilitado por essa arte de mistura, o estimulo de experiéncias sensiveis propicia a
analise das relacGes dos sentidos com a realidade. 1sso tem o poder de consolidar experiéncias
e certezas muito proprias e inerentes a cada um. O senso estético estimulado, ou a apreciacéo
da arte e da estética da vida, pode fazer com que as pessoas se imunizem, como cita Jodo
Francisco Duarte Junior (2003, p. 184), contra as “[...] cada vez mais constantes tempestades
de anestesia, de mau-gosto e de massificagdo dessa sociedade dita hipermoderna.”.

O desenvolvimento apurado e refinado dos sentidos, possibilitado pelo hibrido, pode
fazer a pessoa se manter mais atenta, reflexiva e realista. Perceber com acuidade faz muita
diferenca quando se trata de pensar com precisdo, 0 que pode gerar atos mais eficientes e

acertados, sintonizados com varias instancias do individuo, como frisado por Ernst Cassirer
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(1972, p. 268-2690: “[...] a profundidade da experiéncia humana [...] depende de sermos
capazes de variar nossos modos de ver, de alternar nossas visdes da realidade.”.

A arte hibrida do agora pode tornar o ser humano atento a sua estesia e a esteética,
fazendo-o enraizar-se por sua historia pessoal, interiorizar-se e explorar-se mais a fundo. Isso
o0 torna sensivel para o cotidiano e atento a cultura local. Essa releitura da ecologia pessoal
(GUATTARI, 2011) de cada ser (0 modo como o individuo se relaciona consigo mesmo) faz
0 ser atento e desperto e expande sua atuacdo para os dominios de outras ecologias profundas,
como a ecologia social (compreende o ambito das relacdes humanas) e a ecologia natural (o
individuo, suas relacdes de cidadania e de produgcdo com a natureza).

Para Deleuze (2004), a arte, além de despertar ecologias profundas, estabelece uma
realidade inerente a ela, que conserva e se conserva em si. E como se a obra de arte fosse um
bloco de sensacBes, sendo composta por perceptos e afectos que estdo longe de condizer com
as percepgdes e os sentimentos cotidianos. Eles existem para além do ser humano, excedendo
qualquer vivido. O artista cria blocos de perceptos e afectos que, nessa compreenséo, devem

ficar em pé sozinhos:

Para isso, € preciso por vezes muita inverossimilhanca geométrica, imperfeicdo
fisica, anomalia organica, do ponto de vista de um modelo suposto, do ponto de
vista das percepcBes e afeccBes vividas; mas estes erros sublimes acedem a
necessidade da arte, se sdo 0s meios interiores de manter de pé (ou sentado, ou
deitado). Ha uma possibilidade pictural que nada tem a ver com a possibilidade
fisica, e que da as posturas mais acrobaticas a forga da verticalidade. Em
contrapartida, tantas obras que aspiram a arte ndo se mantém de pé um sé instante.
Manter-se de pé sozinho ndo é ter um alto e um baixo, ndo é ser reto (pois mesmo as
casas sdo bébadas e tortas), € somente o ato pelo qual o composto de sensagdes
criado se conserva em si mesmo. (DELEUZE, 2004, p. 214).

Para Medeiros e Aquino (2007), que estudam a arte contemporanea e a performance
no grupo de pesquisa Corpos Informaticos?®, a arte como vivéncia hibrida que gera afetos
pode se basear na pesquisa filosofica, capaz de criar acBes acertadas em que diferentes
realidades convivem juntas. O Corpos concorda com Morin (2002), Nicolescu (1999) e
Deleuze (2004) sobre as diferentes concepcdes de arte e de artista nos tempos atuais, nos
quais os engodos da sociedade hedonista e estetizante podem fazer surgir alguns espagos
meditativos que dao vazao ao reaparecimento de uma arte que realmente afeta. Nesses casos,

encantamento e estesia sdo oferecidos ao publico em contraposicdo ao autoflagelamento, a

% O Corpos Informéaticos é um grupo de pesquisa do Instituto de Artes da Universidade de Brasilia, coordenado
pela Professora Doutora Maria Beatriz de Medeiros: <corpos.org>.



40

celebracdo vazia dos corpos nas performances pré-fabricadas e a prepoténcia do discurso e da
teoria.

Isso pode ser visualizado em performances como Mar(ia-sem-ver)gonha, e
Enceradeiras, espetaculos tipo Composi¢do Urbana (C. U., como nomeado pelo Corpos), em
que o publico obrigatoriamente participa da obra (Figura 5). Nesse tipo de C. U. ndo ha
evolucdo, nem desenvolvimento. SO volugdo, um processo em espiral, sem objetivos, que se
aproxima da volupia das mentes-corpos apaixonados: "[...] onze sentidos se engajam na
volucdo da eminéncia do presente. As palavras calam, os tenddes escoam para fora dos limites
da pele. Nem sempre resultado resulta. No entanto, a vida ocorreu, performance."
(MEDEIROS e AQUINO, 2011, p. 15).

Figura 5: Autor desconhecido, Enceradeiras, Corpos Informaticos e Maria Beatriz de

Dessa forma, o Corpos discute a fuleragem na arte e tecnologia do século XXI e
afirma que a arte cria brechas e frestas na realidade, capazes de tratar, trair e maltratar a
tecnologia, mas ndo pela falta de dominio dessa instancia, e sim pela total intimidade com
meios, técnicas e procedimentos, para que o artista seja capaz "[...] de traicdo, de gritar um
grito preciso que corte a positividade técnica." (idem, p. 15). A traicdo que a arte
contemporanea propde é a de ndo poder se ver dominada pelos poderes técnico-cientificos
vigentes dos séculos XV ao XVIII. Para Aquino e Medeiros (2011), essa arte hibrida
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contemporanea tem de trair a visdo que surgiu no século XX, que coloca a linguagem como
uma possibilidade para a compreensdo do mundo todo: "A arte vai buscando escapar a
dissecacdo da linguagem. Quando a tornam palavra, discurso, significado especifico, manual
de utilizacdo e objeto de academias, ela busca outros files.” (idem, p. 31).

Adicionando a este raciocinio, Medeiros e Aquino citam que a arte e a vida
confundem-se  por estarem sempre “longe do equilibrio”, em constante
composicdo/decomposicdo. Assim, a arte continua a revelar o monstruoso, o hibrido,

lembrando que o inquietante sempre perdura:

Dai a necessidade de inovagao. A busca do novo ndo é a busca de novidade - isso é
préprio da publicidade. Quando acontece arte, € um outro que é solicitado. [...] A
arte é comunicacao ndo-linguistica, voz do corpo e cor do grito. Trata-se de criar um
outro do discurso, a ordem do grito. Grito do ser humano. Significacfes incertas. A
indeterminacdo é desejada: obra aberta. Esse grito ndo diz nada. (idem, p. 31-34).

A visao do Corpos Informaticos sobre o que é compor escancara as fronteiras:

Compor ndo é harmonizar espacos
nem tampouco desarticula-los

Compor é, antes de tudo, aproximar, isto é, avizinhar-se a algo num processo de
relagdes. H& vizinhanca de muro, de cerca, de abandono, de janela, porta, andar,
calgada, rua, bairro, praga, cidade, etc. Fronteiras, composicdo. Nao ha fronteiras
entre a sua rua e a do seu vizinho de porta/estado. Qual a fronteira da fronteira?
Somos errantes enquanto compomos com a ambiéncia que é cada um. (CORPOS
INFORMATICOS, 2014).

Como percebido, pode ser afirmado que, na arte contemporanea em geral, tudo o que
vira produto parte de processos que tenham relacdo com os principais assuntos do mundo
atual (CANTON, 2009a). Ja que o mundo agora se emaranha em uma complexa rede global, a
arte e 0s processos de criacdo, portanto, ndo poderiam ser diferentes. Nessa complexidade,
existe uma aproximacdo mais palpavel e reconhecida da arte com o mundo cotidiano: "[...] a
arte faz por si sO essa aproximacgdo, misturando cada vez mais questdes artisticas, estéticas e
conceituais aos meandros do cotidiano, em todas as instancias: o corpo, a politica, a ecologia,
a ética, as imagens geradas na midia etc.” (idem, p. 9).

Ao considerar a histéria dos tempos atuais, Canton acaba por introduzir, de modo
genial, a ideia de que a arte contemporanea se configura em narrativas enviesadas. Para a
autora, no século XX a modernidade de vanguarda, que surgiu quando alguns pintores

europeus imigraram para os EUA e fundaram o Expressionismo Abstrato, primeiro estilo
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pictorico americano a ser reconhecido internacionalmente®’, reagiu ao apelo da arte
representativa do real, explorando a geometrizacdo e a simplificacdo formal, até chegar a
abstracdo. Isso modificou a nogdo imperativa sobre as narrativas, que passaram a contar
historias fragmentadas, ndo lineares, sobrepostas, repetidas e deslocadas, em que as tramas
n&o tinham nenhuma intencéo de serem resolvidas.

Com o sentido da obra néo estando fechado em si mesmo, abriu-se todo um universo
polissémico, no qual as narrativas enviesadas fizeram possivel a valorizacao do olhar do outro
sobre a obra artistica. Essa postura investiu na identidade e cultura locais e na arte per se, a

medida que abandonou a hegemonia europeia, sua historia, memdria e dominac&o:

[...] ela (a arte) provoca, instiga e estimula nossos sentidos, descondicionando-os,
isto &, retirando-os de uma ordem preestabelecida e sugerindo ampliadas
possibilidades de viver e de se organizar no mundo. [...] A arte ensina justamente a
desaprender os principios das obviedades que s&o atribuidas aos objetos, as coisas.
Ela parece esmiucgar o funcionamento dos processos da vida, desafiando-os, criando
para novas possibilidades. A arte pede um olhar curioso, livre de "pré-conceitos”, e
repleto de atencdo. Mas, a0 mesmo tempo que se nutre da subjetividade, ha outra
importante parcela da compreensdo da arte que é constituida do conhecimento
objetivo envolvendo a histéria da arte e da vida, para que com esse material seja
possivel estabelecer um grande nimero de relages. Assim, a fim de contar essa
histéria de modo potente, efetivo, a arte precisa ser repleta de verdade. Precisa
conter o espirito do tempo, refletir visdo, pensamento, sentimento de pessoas,
tempos e espacos. (CANTON, 2009b, p. 9-13).

Ao expandir as ideias de Canton (2009a, 2009b), Cohen (2001), um grande estudioso
do teatro brasileiro dedicado a vanguarda da performance teatral e a mediacdo entre corpo e
novas midias, coloca que as artes cénicas no Brasil surgiram renovadas por volta dos anos
1980 e 1990. Isso pdde ser percebido por uma cena que passou a ser demarcada por "[...]
novas estruturas que incorporam a dramaturgia de processo, as hibridizacdes entre
textualidades, imagens e acontecimentos, pela atuacdo performatica e pela veiculagdo de
multimidia e de novas tecnologias." (COHEN, 2001, p. 105).

Nas artes da cena contemporaneas, completou Cohen, o hibridismo determinou uma
topografia urbana, onde se passou a falar de territérios (sites) universais, referindo-se as
imagens, textos e fluxos pos-industriais, que remetem a espacgos explorados pela publicidade e

cibercultura, configurando-se em um topos que incentiva a cidadania e transforma essa cena:

27 Faziam parte deste movimento diferentes pintores europeus que haviam imigrado para os EUA, e outros
americanos, dentre eles Arshile Gorky (1904-1948), que trouxe influéncias do Surrealismo e do Cubismo de
Pablo Picasso (1881-1973) aos pintores americanos, Jackson Pollock (1912-1956) e Isamu Noguchi (1904-1988)
(ITAU CULTURAL, 2013).



43

[...] demarca(ndo) as passagens contemporaneas do texto ao hipertexto, da
interpretacdo a performance, do corpo fisico, em presenca, as suas virtualidades, das
hibridizacdes e desdobramentos textuais, pressupondo polimorfismo de conteddos e
de qualidades cénicas, das ambiguidades, polissemias de prismas e de recepcdes.
[...] A cena contemporanea ja supera os impasses da P6s-Modernidade, e se sustenta
nas intensidades, nas linhas de subjetivacdo que incorporam a multiplicidade, nas
varias vozes envolvidas nas acdes e, também, como linguagem, na legitimacéo do
fragmentario, do informe, do assimétrico. H4, sobretudo, uma busca de
experimentagdo e de vivificacdo que é parelha dos novos estatutos da ciéncia, da
relatividade, da visdo de corpos e campos dindmicos, que se estabelecem criando
novos contornos para o real. (COHEN, 2001, p. 106).

Adicionando ao discutido sobre arte hibrida, vale citar a pesquisadora Luciana Ribeiro
(2010), que, ao interpretar a nocao de arte estabelecida por Deleuze, compreende a arte como
transdisciplinar/hibrida, ocupando um lugar particular no qual o humano ndo existe, sendo um
conjunto de sintomas, e ndo de sentidos. Assim, produz algo para o ser humano, constituindo-
se como um ser com vida prdpria, como um isolamento do mundo que revela algo. Segundo a
pesquisadora, essa possibilidade de relacdo entre 0 humano e outro lugar, magico, sagrado,
artistico, remete a uma reciprocidade do olhar: o ser olha a obra artistica, e a obra também
olha 0 humano, em um entrelacamento de olhares. Isso faz com que a arte seja como um
conjunto de sintomas e ndo sentidos, como concorda, Georges Didi-Huberman (1998), que,

portanto, oferta algo de seu:

E assim, admite-se a arte como uma forma de pensamento, como organizadora
também, ocupando um lugar outro, ndo abaixo, nem acima, mas ao lado da filosofia
e da ciéncia. A arte como producéo particular que estd muito mais proxima do plano
dos afectos do que do plano dos conceitos. Arte como vivéncia que produz feitos e
efeitos, ou melhor, que afeta. (RIBEIRO, 2008, p. 5).

Pode-se notar, de acordo com o exposto, a presenca do hibrido entre, através e além da
arte contemporéanea e, por conseguinte, da danca cénica ocidental. Entretanto, cabe perguntar
como a danga contemporadnea brasileira absorveu esse paradigma e se o0s artistas e
profissionais da cultura tém refletido sobre a presenca marcante do transdisciplinar/hibrido
nas diferentes regides.

Especificamente falando sobre a danca contemporanea, tema principal deste texto, e
sobre o hibrido inerente a ela, vale a pena refletir sobre o desenvolvimento dessa arte no
Brasil. Para a pesquisadora brasileira Greiner (2013), esta danc¢a, muito além do que uma
danca feita na atualidade, é, ainda, fruto de fazeres e modos de pensar plurais, que vao do
século XVI ao XXI. Em um determinado percurso historico, a danga permaneceu em siléncio
e fechada em si, gracas a aura de beleza e inacessibilidade criada ao seu redor, o que a

manteve distante de uma reflexdo critica e a rotulou como uma linguagem que exprimia todo
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0 necessario, sem os entraves da lingua. Esse siléncio enfatizou ainda mais a relagdo de poder
e de soberania daqueles ditos coredgrafos e de outras figuras instituidas na area com o passar
do tempo, que muitas vezes definiam essa soberania pelo sofrimento, virtuosismo e apuro

técnico impostos ao corpo que dangava, marcando a danca definitivamente:

[...] No Brasil, essa imagem importada da danca europeia tornou-se uma referéncia
idealizada. Mas todo processo de colonizagdo cultural é complexo e cheio de
surpresas. [...] aqui prevalecia a natureza flexivel da murta e ndo a dureza do
marmore. Por isso sempre houve uma resisténcia tacita aos colonizadores, que
escapava de todos os limites impostos. [...] Apds a segunda metade do século XX, as
técnicas que chegaram com os imigrantes da Europa e dos Estados Unidos foram
todas contaminadas, encontrando combinacg6es inusitadas, como por exemplo, entre
danca expressionista alemd e candomblé, capoeira e danga moderna americana, buto
japonés e melodrama latino, frevo e balé. (GREINER, 2013).

A presenca marcante do hibrido na danca contemporanea e as ideias de Madeira
(2007), Cohen (2001), Canclini (1995) e Greiner (2013) sobre esse fenGmeno na arte podem
ser confirmadas pelos diferentes espetéaculos trazidos ao Brasil pelo Festival O Boticario na
Danca, de 2013. Ao criar um festival que almeja restituir o espaco para espetaculos dessa arte
no pais, a curadoria escolhida, segundo Kétia Casalvara (2013), buscou "[...] 0 que ha de mais
representativo e inovador, dentro e fora do pais. A danca em suas vérias formas e estilos; o
novo e o inesperado, aquilo que apaixona e que faz questionar [...]". Primando pela
diversidade na danga, esse festival trouxe companhias estabelecidas, como a Shen Wei Dance
Arts® (EUA), Hofesh Shechter?® (Reino Unido), Peeping Tom® (Bélgica) e Maribor Ballet®!
(Eslovénia), todas inéditas na América Latina. Entre as nacionais estavam a Quasar Cia de
Danca®? (Goiania), Mimulus®® (Belo Horizonte) e Grupo de Rua de Niter6i*: "A danca tem
relacfes avancadas com a masica, as artes plasticas, as tecnologias, o teatro, a acrobacia e 0
esporte. Queremos mostrar alguns dos protagonistas destes caminhos artisticos."”
(CALSAVARA, 2013), afirmou Dieter Jaenicke®, diretor artistico do Centro Europeu de
Artes de Dresden (Alemanha), responsavel pela selecdo de companhias para varios festivais
internacionais. A curadora Sheyla Costa®®, em parceria com a coredgrafa Marcia Rubin®,

elegeu as companhias nacionais.

28 Mais detalhes em: <shenweidancearts.org>.

29 InformagOes em: <hofesh.co.uk>.

%0 para Peeping Tom, ver: <peepingtom.be/en>.

31 Mais informages em: <sng-mb.si/en/repertoire-opera-ballet/>.

32 Detalhes sobre a Quasar em: <quasarciadedanca.com.br>.

33 Mais informagGes em: <mimulus.com.br>.

34 InformagOes em: <goethe.de/ins/br/Ip/kul/dub/tut/cho/pt7402627.htm>.
3 Detalhes em: <dance-tech.net/video/interview-with-dieter-jaenicke>.
% Video em: <youtube.com/watch?v=4iUvWkHFe3U>.
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N&o citar grupos e artistas que atualmente fazem uma danca contemporanea hibrida
que "escorre pelas bordas"”, em uma expressdo usada por Greiner (2013), seria um descuido.
Nesse contexto, podemos recorrer aos artistas independentes Michele Moura® (Curitiba),
Duda Paiva®® (Holanda), Mauricio de Oliveira®® (S&o Paulo), Kleber Damaso** (Goiania),
Alexandre Ferreira** (Goiania), e Luciana Ribeiro* (Goiania), que, com um afortunado
didlogo entre artes visuais e danga, encontram brechas para surfar no cenario nacional e
internacional, muitas vezes dominado pelos espetaculos de companhias consagradas. O
triunfo de cada artista citado neste paragrafo parece se encontrar na maneira desbravadora,
irreverente, eclética, radical e consciente com a qual dialogam com uma dan¢a muito pessoal
que eles préprios escolheram fazer; uma danca que desperta mundos possiveis, segundo a
prépria Greiner (2013), e que, por isso, pode ser pouco apoiada por patrocinadores e pelo

publico:

[...] Pode-se dizer que a discussdo mais potente que tem norteado a pratica filosofica
e o ativismo politico em vérios paises do mundo, desde os anos 1960, tem sido hoje
testada com muita vitalidade em diversas experiéncias da danca contemporanea no
Brasil. Algumas caracteristicas principais sdo o desinteresse dos criadores
contemporaneos para gerar produtos, espetaculos e obras; a necessidade de produzir
subjetividades e pensamentos criticos; e a vontade de ndo apenas mover corpos no
espaco, mas desestabilizar certezas e convicgdes, tirando literalmente tudo do lugar.
Por isso, quando se fala em danga contemporanea é preciso mudar as referéncias.
Ndo se trata de virtuosismos técnicos, de narrativas externas ao corpo e nem de
modelos estéticos impecaveis, mas sim, de um outro tipo de virtuosismo que tem a
ver com a vontade de tornar um pensamento visivel, pablico e compartilhado. Um
dos maiores desafios é como lidar com os antigos habitos cognitivos que ainda
norteiam o comportamento de alguns espectadores, curadores e patrocinadores
(publicos e privados). Estes, muitas vezes, ainda preferem apostar nos grandes
espetaculos, considerando todo o resto “ndo-danga” ou performance. (GREINER,
2013).

Confirma-se, desse feito, que as mudancas das nocdes de dramaturgia e coreografia
dos tempos atuais estdo associadas aos conceitos de hibridismo apresentados, e a todo tipo de
fusdo, em especial aquele que envolve a mistura entre arte e ciéncia, caracteristica que segue

as artes contemporaneas, inclusive as cénicas, do agora, definindo seus fazeres.

37 Detalhes em: <wikidanca.net/wiki/index.php/Marcia_Rubin>.

38 Mais informagdes em: <idanca.net/o-papel-do-corpo-em-big-bang-boom-de-michelle-moura-por-anderson-do-
carmo/>.

%9 Sobre Duda Paiva, ver: <dudapaiva.com/Main/index.html>.

40 Mais informagdes em: <mauriciodeoliveiraesiameses.blogspot.com.br>.

41 Sobre Damaso, visitar: <wikidanca.net/wiki/index.php/Kleber_Damaso>.

42 Detalhes em: <academia.edu/7562526/Intérpretecriador_na_Danga_Contemporanea_um_corpo_polissémico_
e_co-autor>.

43 Mais informag&o em: <aparecida.ifg.edu.br/index.php/component/content/article/1-latest-news/1115-
licenciatura-em-danca>.
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Passa-se, a seguir, a pesquisa sobre o carater pléastico dos processos de composicéo da
danca cénica ocidental, onde sdo citadas algumas influéncias, caracteristicas e tipos de
processos de composicdo que dialogam com a proposta desta tese e com o hibridismo na

trajetdria da danca cénica ocidental.

1.1.3 O Carater de Plasticidade dos Processos de Composicdo da Danca Cénica
Ocidental

A danca, como uma das expressdes artisticas mais antigas, arte da cena, traduz em
movimentos o pensamento hibrido do corpo (KATZ, 2005). Normalmente conceituada como
sendo uma arte performatica, ou uma forma de arte imediata, segundo Paula Varanda (2012),
a danca tem o corpo humano como fonte primaria de pesquisa e de exibicdo e os espetaculos
frequentemente envolvem uma interacdo em tempo real entre artistas e pablico. Como uma
arte efémera, a danca muitas vezes escapa da documentacdo, mas, sendo multidimensional, e
talvez uma das artes expressivas mais complexas, multiplica-se em formas e possibilidades
(SNYDER, 1965), e o uso das novas tecnologias para a construgdo da cena acabam por
expandir os conceitos antes definidos. Assim, a danca passa a ser concebida e realizada em
espacos virtuais, como o ciberespaco, com possibilidades interativas antes nunca imaginadas.

Mas a danca €, antes de tudo, esquecimento, como coloca Ribeiro (2008, p. 5):

E um corpo antes do corpo no seu aspecto social, é um corpo que esquece de sua
prisdo, do seu proprio peso. A danca é a fuga, é o corte das questbes culturais,
cotidianas e j& estabelecidas do e sobre o corpo. Por isto a danga é a invencao do seu
préprio comeco, a danca é a invencao da propria danca.

Embora esquecimento, a préatica artistica-cultural, na esfera da danca cénica, envolve a
preparacdo técnica de um corpo para que passe a ser dancante, apresentando "vocabularios"
aceitos, legitimados e reconheciveis como do universo da danca: balé classico, jazz, hip hop,
etc. Até que isso ocorra, 0 caminho € o estudo disciplinado de técnicas formatadas por
infinitas horas, que acabam por fazer com que esses "vocabularios™ se congelem, se ndo se
ensina o contrério: que esses "vocabularios" refletem as diferentes concepgdes criadas para a
dancga cénica ao longo do tempo. Conhecer a historia por tras dessas concepgdes torna-se
fundamental para os bailarinos.

Nota-se que, apesar de sempre presente, o hibridismo dos processos de composicao e
preparacdo do corpo para a danga nem sempre enfatizou a técnica como um meio para se

chegar a uma expressividade imanente. Ao contréario, a técnica foi muitas vezes usada como
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um fim em si, colonizando e aprisionando corpos e gestos dos bailarinos. Por muitos anos, a
danca se viu atrelada a um fazer em que a nocdo de técnica pode ser pensada por esses dois
pontos de vista: a técnica como "0" modo de fazer (fim), e a técnica como "um™ modo de
fazer (meio), como colocado por Luiza Souza (2012). Ou seja, a técnica localizada fora
(técnica como fim) ou dentro (técnica como meio) do corpo. Essa distin¢do foi muito danosa a
danca, pois considerar a técnica como um fim atrelou o fendmeno artistico a eficécia técnica
positivista, que criava uma verdadeira dicotomia entre danca e criatividade, ou entre danca e
apoderamento pessoal. Segundo Souza, a no¢do da técnica como meio/dentro do corpo seria

um caminho do meio, que parece uma possibilidade e se assemelha a realidade

(((ingex)))terna proposta nesta tese:

A técnica [...] implicaria no fornecimento da preparagdo necessaria para a satisfagdo
dos elementos em busca da aptiddo cénica, para a ativagdo da energia necessaria a
vida do corpo em estado cénico. [...] Ao pensarmos em uma técnica de danga como
sendo algo fora do corpo, constrdi-se um caminho iniciado pela necessidade do
artista-bailarino de apropriar-se desta técnica, ou seja, incorpora-la, por meio dos
exercicios propostos pelo professor durante as aulas, para que posteriormente, de
posse do agenciamento deste modo de operacionalizacdo a partir do seu corpo ele
possa vir a dancar. [...] No sentido contrério a esta premissa, passo a langar um olhar
gue comunga com o pensamento da técnica a favor das habilidades e destrezas dos
mais diversos constructos corporais que se proponham a um trabalho especifico de
danca, imbuidos na primazia da observagdo minuciosa acerca das especificidades de
escolhas e das resultantes técnicas surgidas a partir destas. (SOUZA, 2012, p. 2-3).

Se o bailarino entender as técnicas de danca disponiveis como Marcel Mauss (1974, p.
211), que as conceitua como “[...] as maneiras como os homens, sociedade por sociedade e de
maneira tradicional, sabem servir-se de seus corpos.”, elas podem vir a funcionar para o que
foram feitas: mostrar os melhores caminhos do fazer. Dai, os bailarinos podem compreender
suas maneiras de se movimentar como sendo suas proprias técnicas corporais. O que for
estimulado pelos processos de criacdo suscitara formas especificas e autbnomas em cada
dancarino, que sabera valer-se das técnicas formatadas de danca para refinar o que for
conveniente. A questdo é observar como os dancarinos manipulam seus corpos para melhor
servirem-se deles para/na danca: "Neste sentido, o corpo em seu estado cénico revela, a partir
das técnicas elaboradas neste constructo, questdes inerentes a cultura da qual faz parte. [...]
Né&o precisa ser compreendida como técnica codificada, mas pode ser vista como processo
[...]." (SOUZA, 2012, p. 4-5).
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Desde o surgimento da danca cénica, passando pela hegemonia do balé classico, pelo
apogeu da danca moderna e pelo estabelecimento da danca contemporanea*, distintos tipos
de técnicas e processos de composicdo foram adotados, refletindo o espirito de cada época e
ligando-se as formas de pensar acOes subjetivas criativas de cada coredgrafo. Apesar de
mdaltipla, a criagdo na danca cénica se d, normalmente, a partir de alguma ideia ou impulso
criativo trazido pelo coredgrafo. Depois, essa ideia, ou impulso, é traduzido em fisicalidade
pelo trabalho do coredgrafo junto aos dancarinos nas salas de danca. Alguns softwares de
composicao na danca foram concebidos a partir do fim dos anos 1960 e revolucionaram esse
campo. Mas eles nunca conseguiram substituir o téte-a-téte coredgrafo-dangarino, em que o
exercicio criativo com o corpo humano é substrato vital para o aparecer da poesia dancada
(SCHIPHORST, 1993).

Isso se da dessa forma no balé classico, que, em determinado momento de sua
evolugéo, partiu de processos de criagdo em que o impulso criativo seguia roteiros muito
definidos, estabelecidos por estdrias contidas em libretos, nos famosos balés de repertério,
escritos especificamente para aquelas dangas. Com o passar do tempo, o classico se redefiniu
e 0 balé passou a incorporar outros impulsos criativos. Contudo, os processos de composi¢ao
acabavam quase sempre seguindo uma diferente combinacdo de gestos ja pertencentes ao
vocabulario dessa danca. Nesse caso, a técnica de danca, que preparou 0S COrpos, e a estética
da danca resultante estdo intimamente relacionadas.

Ja na danca moderna, apesar de o impulso criativo trazido pelo coredgrafo poder
tomar rumos distintos, com os intérpretes ndo s6 mimicando gestos que deverdao aparecer em
cena, mas também participando ativamente da pesquisa desses gestos, a estética da danca feita
também guarda estreita relacdo com as técnicas de preparacdo corporal e de danca usadas. A
danca moderna tem a intencdo preponderante de dar expressividade aos sentimentos que
brotam da relacdo do dancarino com o impulso criativo.

No caso da danca contemporanea, a mecanica dos corpos parece gerar estimulos
suficientes para que surja uma danca variada, com influéncias diversas. Os processos de
composic¢do tendem a provocar um distanciamento entre as técnicas formatadas de preparacdo
corporal, ou de danga, e as estéticas dos espetaculos dancados. Nesse caso, algum movimento
especifico, observado, imaginado ou criado, que guarde, ou ndo, relagdo com um vocabulario
de danca antes idealizado, pode ser fonte primaria para a constru¢do cénica. O impulso

criativo pode se originar de uma frase musical, imagem ou estado mental. Dai, diferentes

4 Este texto seguira descrevendo o que caracteriza o balé classico, a danca moderna, contemporanea e outros
estilos derivados adiante.
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estratégias composicionais podem ser utilizadas, como o desenhar de possibilidades espaciais
em um papel, 0 ouvir uma musica para que a exploracdo dos tempos e ritmos possam originar
gestos com qualidades e texturas especificas, ou mesmo o criar de gestos a partir de uma
estoria ou roteiro.

Como visto, dentre os varios estilos de danca cénica praticados no ocidente na
atualidade, desde o balé cléssico, danca moderna e contemporanea, pode ser afirmado que a
danca contemporanea € a que permite mais formas, possibilidades e misturas. Fala-se, aqui,
das misturas/hibridismos, relacionados aos processos de composicao dessa danca, que buscam
pelo corpo poético. Com a chegada da danca pds-moderna, a técnica formal de dancga perde
forca enquanto um fim em si, passando a ser construida ao longo da prépria concepcao

cénica, sem obrigatoriamente estar ligada a uma estrutura codificada:

A danga seria assim a expressao da impossibilidade de reduzir o corpo a uma
géstica. Constitui-se como um desafio, um dispositivo de transgressdo da seriedade
ameacgadora dos signos. Parddia dos sistemas articulados e fulguréncia das ligacdes
imediatas apagando de uma sé vez tal construgdo laboriosa de uma “figura”: a danga
é a propria ridicularizacdo dos signos e das formas que se considerassem sentido ou
corpos. (GIL, 1997, p. 72).

Esta realidade hibrida da danca contemporénea é possibilitada pela valorizacéo,
sobretudo, da diversidade dos corpos que dangam e inauguram dramaturgias centradas nos
textos e estados do corpo (GREINER, 2005). Isso faz com que esta dancga seja considerada
como uma das manifestacdes artisticas mais democréticas, arte de cada pessoa, que da mais
valor as pesquisas e aos processos do que aos produtos em si (KATZ, 2010; REYNOLDS e
MCCORMICK, 2003).

Entretanto, por volta do fim do século XX, essa realidade da danca contemporanea ndo
apareceu na simples modificacdo de codigos gestuais em relacdo as outras formas de danca
antes feitas (LOUPPE, 2011). Ela se instaurou paulatinamente, sendo consequéncia da
mudanca de perspectiva e das acdes tomadas por diferentes artistas e/ou dancarinos em boa
parte do mundo. Essa mudanca foi criada a partir de um questionamento feito sobre como o
corpo e 0 movimento poderiam exprimir mais "verdade”, ou “intencionalidade",
impregnando-se da historia de cada um.

Isso se deu em contraposicao a construcado historica que se dava na danca cénica, onde
0 corpo e 0 movimento eram construidos prioritariamente por técnicas especificas que
priorizavam o aprendizado de gestos e determinavam as estéticas dos espetéculos,

colonizando os corpos, como cita Lucia Lobato (2008). Isso aconteceu com o balé classico,
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ou, ainda, com as técnicas modernas de danca, excludentes da realidade que o mundo

contemporaneo pedia, como relata Eliana Silva (2005, p. 19-20):

A reacdo contra o academicismo, a afetacdo e artificialidade do balé classico foi o
ponto de partida para uma revisdo total de valores, de técnicas corporais e de regras
de composicdo. [...] Neste espirito revolucionario de inicio de século, enfatizava-se
0 movimento por si préprio como experiéncia fundamental para a expressdo
individual do artista. [...] Uma vez que o movimento de cada criador s6 poderia
surgir de seu proprio corpo e individualidade, esta corrente representava as
experiéncias pessoais, estéticas e emocionais imediatas dos seus criadores.

Como esclarecido por Silva, a danca que surgia pedia uma poética derivada
diretamente da exploracdo das capacidades do corpo, sem tanto apego a um tipo de técnica
gue o moldasse, ou formatasse, pois essa danca clamava por uma fisicalidade mais inerente a
cada dancarino, que pudesse vivenciar e dialogar com as visualidades mais abstratas e fugazes
da agoralidade. Mas isso s6 foi possivel a medida que uma abrangente mudanca
epistemoldgica, que revisou 0 que se conhecia sobre o corpo, se deu (SUQUET, 2008). E o
corpo teve de ser conceituado e tratado de modo diferente.

Uma das definicbes mais atualizadas sobre o corpo na arte € oferecida por Davini
(2007), que diz que o corpo é um lugar de producdo de sentidos reverberantes em cena. Ela
leva em consideracdo as colocacdes de Marc Augé (1994) sobre os lugares e ndo lugares, e
aproveita para dizer que o corpo deve ser classificado como um lugar, pois tem histéria e
tradicdo, 0 que invoca uma ligacdo com a memoria e os sentidos. Para Davini, 0 corpo como
lugar ndo pode ser tratado como maquina, mas sim como lugar aberto e poroso®®, mais apto a
produzir do que a reproduzir. Essas caracteristicas do corpo contemporaneo contaminaram as
artes, deixando claro que as técnicas de preparacdo corporal, ou de danga, ndo podem mais ser
tratadas como determinantes das estéticas dos corpos poéticos, e, consequentemente, dos
espetaculos, como citaram Davini (2002) e Diego Pizarro (2011).

A danca cénica, e 0 corpo, se assumem, em meados do século XX, mais livres para
partilharem saberes, criando estéticas que se contaminam por outros campos de
conhecimento, como as artes visuais, as ciéncias e as humanas. Esse transito ndo aceita mais a
coisa parada, pedindo por um lugar de cruzamentos entre diferentes realidades, em uma clara
e historica passagem de um conhecimento linear para um conhecimento hibrido (SUQUET,
2008).

4 A porosidade a que Davini se refere guarda relagdes com o rizoma de Deleuze e Guattari (1996).
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A afirmativa a seguir, feita depois que o jornalista Noisette assistiu a um espetaculo de
danca na Franca, nos anos 1980, exemplifica o que comecava a se delinear como a nova

danca, ou danga contemporanea, naquela época:

Codex, 0 nome de certa forma misterioso do espetaculo daquela noite, subitamente
abriu meus olhos: entdo isso é o que a danga poderia ser - um tumulto de acessorios,
cores, sons e sensacdes, com corpos de todas as formas e tamanhos. Houve risada e
encanto, criando uma dimensdo totalmente nova. [...] Rememorando a historia,
descobri a riqueza substancial de uma arte muitas vezes considerada menor
simplesmente porque é efémera. [...] a danca, sendo baseada no corpo humano, é
uma arte universal, ainda aquela que, mais que nunca, precisa de atingir e dialogar
com seu publico. (NOISETTE, 2011, p. 11, traducéo nossa).

Como arte universal, na danca contemporanea a inter-relacdo de técnica e estética
ganha especial destaque, tornando-se um desafio para a compreensao, ja que 0 pensamento
estético ousa, sendo imprevisivel, como frisa Eloisa Domenici (2007). Assim, surge a
constatacdo de que a técnica de danca que se utiliza no processo composicional muitas vezes
ndo mais se relaciona diretamente com a estética do espetaculo em questdo (DAVINI, 2002;
PIZARRO, 2011), devendo ser pontuado que, em se tratando da danca contemporanea, todo o
tipo de movimento pode ser danca e o contrario também pode acontecer. O que complica é

que as demandas dramatUrgicas sao muitas, e 0 corpo leva tempo para processar:

[...] os artistas da danca pretendem se desvencilhar, em criacdo, de movimentac6es
pré-estabelecidas por codigos de danca, para um melhor aproveitamento das
possibilidades corporais dos bailarinos, visando a criacdo de movimentos que
partam de cada um, levando-se em consideracdo o arcabouco de historias e
vivéncias Unicas e pessoais que corroboram para a construcdo de suas
subjetividades, quando instaurado o processo criativo. Se o bailarino entende a
técnica como um mecanismo desenvolvido para que possa servir-se da melhor forma
possivel de seu corpo, como conceitua Mauss*, pode-se trabalhar entdo com as
memérias corporais de cada bailarino para que se chegue a uma compreensdo mais
ampla de que a técnica ndo necessariamente deva ser algo fora do corpo. Percebe-se,
entdo, a importancia da ndo adogdo de técnicas rigidas e préestabelecidas, haja vista
que uma Unica técnica ndo supre as necessidades surgidas nos diferentes processos
criativos vivenciados pelo dancarino. Ha de se considerar a permissividade a este
corpo de em cada processo descobrir 0os mecanismos técnicos suficientes a execucao
dos movimentos gerados no mesmo. (SOUZA, 2012, p. 5).

Tudo isto aponta para a questdo de que os métodos padronizados de ensino para 0s
bailarinos de danca contemporénea estdo sendo repensados, pois o corpo do bailarino é um
eterno via-a-ser e ha (des)construcdes constantes. Isso determina um desafio aos coreografos,
bailarinos e toda a equipe de criacdo, pois normalmente existe uma escassez de tempo para

criar, 0 que impossibilita o0 melhor planejamento e a unido dessa equipe. O resultado, quando

46 O conceito de técnica de Mauss foi esclarecido anteriormente.
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se fala nessa danca, que envolve uma maior complexidade dos processos de criagdo, pode ser
desastroso.

A partir das colocacOes anteriores, este capitulo segue descrevendo como a busca pela
acao cénica otimizada na danca contemporanea fez com que o hibridismo dos campos
artisticos e cientificos aparecesse como paradigma ora visivel, ora ndo, que transformou

definitivamente os processos de composi¢ao dessa danca.

12 MODOS DE FAZER NA DANGA CONTEMPORANEA E A REALIDADE
((INEEX))) TERNA DOS CORPOS POETICOS

Para Ligia Tourinho e Eusebio Silva (2006), a danca cénica é composta por alguns
periodos historicos e por personagens fundamentais no sentido de provocar transformacdes
radicais, e necessarias, que expandiram o significado do dancar. Desse modo, é importante
lembrar que Frangois Delsarte*” (1811-1871) e Emile Jacques-Dalcrose*® (1865-1950) foram
dois estudiosos que ampliaram as possibilidades expressivas do movimento ao criar principios
filoséficos e técnicas que influenciaram o balé, a danga moderna e até a pds-moderna.

Assim, eles motivaram os precursores da danca moderna a romper com a formalidade
do balé cléssico, que estava mais a procura de formas especificas do mover, e resgataram 0
sentido emotivo e a intencionalidade do movimento. No entanto, a danga moderna acabou por
se aprisionar a outros codigos, pois elaborou técnicas para estruturar 0s caminhos
pedagdgicos de incorporacdo dos movimentos codificados para os espetaculos criados. O

eslovaco Rudolf Von Laban*® (1879-1958) foi um dos (nicos a se esquivar dessa armadilha,

47 Francois Delsarte, grande homem do teatro francés, além de cantor, recitador, compositor, professor de canto,
de oratéria e de pantomima, apareceu como um dos maiores inovadores dos estudos sobre 0s corpos e 0s gestos,
desenvolvendo um sistema sobre a expressividade gestual humana denominado de Estética Aplicada. Esse
sistema comecgou a ser elaborado quando Delsarte teve de parar de cantar devido a um problema com a voz.
Assim, ele se debrucou sobre o trabalho da expressividade do ator, ainda trabalhando com cantores,
declamadores e artistas plésticos. Esse sistema viria a ser usado também por outros seguidores delsartianos no
cinema mudo e pelos dangarinos criadores da danca moderna e contemporanea.

4 Emile Jacques-Dalcroze foi um musico suico, além de compositor e professor. Ele foi um dos mais
importantes pedagogos da educacdo musical, pois pensou o fazer musical de forma corporal e vivencial,
mantendo a relagdo hibrida entre musica, danca e teatro (FERNANDES, 2010). Ele percebeu que o Delsartismo
tinha poucos mecanismos técnicos que faziam com que seus alunos tivessem dificuldade em compreender essa
metodologia. Assim, ele desenvolveu um sistema de preparacdo muscular e ritmica denominado de ritmica,
ginastica ritmica ou Eurritmia (TOURINHO & SILVA, 2006), que se tornou globalmente difundido a partir da
década de 1930.

4% Para Laban, o primeiro dever do artista cénico era o saber sentir. O afinamento da percepcdo levava esses
artistas a se tornarem conscientes das vibrag@es oriundas das experiéncias corporais que habitavam seus corpos.
Ter acesso a essa memoria involuntaria, pela improvisagdo, € se apoderar de si mesmo. Esse conteldo é capaz de
fazer os artistas rememoriarem o que viveram, a0 mesmo tempo servindo de material para a composi¢do de
outras dangas: "[...] a improvisacdo abre a porta para uma perturbagdo proprioceptiva, uma embriaguez
cinestésica onde se perdem as referéncias, reavivando disposi¢des motrizes adormecidas. [...] A rememoragao
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uma vez que, ao invés de uma técnica, acabou propondo um sistema que ndo usa uma forma
de movimento, mas principios e recursos para influenciar o movimento e sua respectiva
intencionalidade.

Posteriormente, surge a danga contemporanea, ou pos-moderna, em que qualquer
movimento pode se transformar em danca, fato que abriu espaco para que as diversas
possibilidades de atuacdo transformassem a danga em um campo de estudos transdisciplinar.
Nesse sentido, cada construcdo cénica pode desenvolver uma técnica propria para o fazer
poético a que se propde, tendendo as técnicas tradicionais de danca a perderem espaco, no
sentido de criar uma poética cénica especifica, deixando de ser determinantes para esse fim.

Desse feito, nota-se que na danca contemporanea atual a producdo de conhecimento
significa, em grande parte, desenvolver procedimentos tedrico-praticos que deem conta de
discutir a complexidade das producées do corpo em cena (PIZARRO, 2011). Tourinho e Silva
(2006) concordam com Pizarro (2011) ao apontar que o panorama da danca cénica atual é
atravessado por uma intensa reflexdo sobre o corpo e a salde na sociedade contemporanea.
Assim, a sociedade do capitalismo tardio coloca, mais que nunca, que é preciso seguir alguns
"manuais” e regras para se atingir a satde e o corpo perfeito. Isso pode afetar as artes cénicas,
determinando algumas praticas que parecem contraditorias.

Desse modo, Tourinho e Silva (2006) colocam que dois discursos sobre o corpo
tentam coexistir. De um lado, o discurso disciplinar aposta na ditadura da forma, impondo ao
corpo como ele deve ser e como deve agir. Ja o discurso antidisciplinar acredita na libertacdo
do corpo dos moldes vigentes. Apesar de contraditérios, esses discursos revelam que o corpo
tem modos de funcionamento diversos: que precisa de estruturacdo, a0 mesmo tempo em que
tem de se libertar de amarras e preconceitos. Um caminho antidisciplinar, que considere a
disciplina necessaria aos processos artisticos, pode melhor servir ao corpo cénico, que assim
pode se organizar e se perceber melhor em cena. Desse feito, tanto as técnicas modeladoras
do corpo, como o proprio balé, a danca moderna, a musculagio, o Pilates®, os exercicios
aerobios, e tantas outras, podem conviver pacificamente e em interacdo com outras técnicas

que ddo liberdade ao corpo, como a danga contemporanea, o contato-improvisacédo, a Terapia

esperada por Laban nada tem a ver com lembrancas pessoais. [...] Aprender a perceber e a interpretar a energia
oculta nas configuracBes da matéria seria, para Laban, a prépria voca¢do da arte do bailarino." (SUQUET, 2008,
p. 526-527).

%0 O Pilates é um sistema alternativo de movimento composto por uma série de exercicios corretivos feitos em
aparelhos especificos ou no solo. Esse método busca ensinar o controle corporal as pessoas, em busca de salde e
felicidade. Ele foi criado pelos alemaes radicados nos EUA Joseph (1883-1967) e Clara Pilates (1883-1973).
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Craniossacral e as massagens terapéuticas. Essa é a busca da realidade (((inE_,ex)))terna dos

corpos poéticos a que esta tese se refere. Entretanto, deve sempre ser lembrado que:

O corpo possui uma sintaxe propria e cada individuo necessita conhecer a sua, para
através dela proporcionar melhorias e transformacfes ao préprio corpo. [...] 0
fendmeno da concepgdo coreografica passa pela discussdo sobre o que vem a
significar o "corpo” e a maneira como cada um lida com seu préprio corpo pode
determinar as fronteiras e extensdes do trabalho artistico em si. (TOURINHO e
SILVA, 2006, p. 127).

Tendo em vista essas caracteristicas da corporalidade, Tourinho e Silva (2006)
apontam a fenomenologia do filésofo francés Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) como uma
diretriz metodol6gica interessante para o estudo da danca. A perspectiva fenomenoldgica
acredita que os fendmenos artisticos sdo complexos e, por isso, possuem uma légica propria
(MERLEAU-PONTY, 1992, 1994, 2000, 2002). Desse feito, eles ndo podem seguir somente
uma logica formal ou cientifica. Assim, a preocupacdo nesse campo de estudo é descrever, e
ndo analisar ou explicar. Isso faz com que o estudo do movimento seja um novo paradigma
para a préxis corporal nas artes cénicas, como quiseram Dalcroze, Delsarte e Laban. Antes, a
técnica era uma imposicdo, agora ela é um instrumento de autoconhecimento.

A fenomenologia de Ponty da conta do fato de que na danca o fazer se relaciona ao
promover de uma recriacdo de padrbes apreendidos no corpo, qualquer que seja esse padrao.
Trata-se de uma (des)construcdo que reconstroi: "N&do se precisa de um corpo formatado
dentro de uma estética especifica, mas um corpo disponivel - energia e vida conduzidas para
um processo de criatividade e expressao.” (TOURINHO e SILVA, 2006, p. 131).

SO a partir dessas descobertas contemporaneas o corpo poético pdde surgir enquanto

um conceito. Para Alexandre Ferreira e Eusébio Silva (2012, p. 4):

O corpo para o intérprete-criador é um duplo habitar in sito, pois a0 mesmo tempo
se constitui em sua complexidade biol6gica e, portanto, o capacita enquanto ser vivo
para a existéncia terrena, e, por complementariedade, é o templo que desenvolve,
amplia e complexa essa mesma existéncia no caminho corporeificado a
manifestacdo da sua Arte. E um misto de especializaces que alude desde o micro-
corpo (célula) ao macro-corpo (ser) capaz de transcender a barreira do “a olho visto”
e adentrar ao interior visivel-relembrado e expandir-se para o exterior invisivel-
imaginado. Neste ponto ndo se estabelece uma dialética, como se pode pensar a
primeira leitura, mas um continnum desdobrar ou desenrolar dessa materialidade
humana, em que ha regides constituintes tdo pequenas e/ou encobertas por outras, as
quais, para se dar continuidade ao conhecimento, sdo relembradas imageticamente,
além de outras regides que transbordam essa mesma materialidade, constituindo e
conectando o individuo ao invisivel de sua existéncia, sentida, porém, em carne,
0ss0s e pele.
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Para aprofundar o conceito de corpo poético, Ferreira e Silva (2012) e Ferreira (2013)
se debrugam sobre a expressdo physis poietikos. A physis é uma palavra grega utilizada
inicialmente para o reino vegetal, significando o processo de produzir e crescer. Mas 0s
filésofos pré-socraticos comecaram a usar a physis de forma expandida, de modo a englobar
também o ser humano. Assim, ela passou a significar o conjunto corpo e alma, que
compreende a totalidade de tudo o que &, e aquilo que por si brota, se abre ou o desabrochar
que surge de si préoprio e se manifesta nesse desdobramento, pondo-se no manifesto. Ja ser
poético, para esses mesmos autores, € se colocar em poiein, que significa eclodir ou fazer com
que estruturas e caminhos sejam transformados em materialidade, podendo ser acionados

frente a necessidade do artista:

[...] (o corpo poético) permite ao intérpretecriador se deslocar do estado de estar para
um de ser, uma vibragdo fisiologica que permite através de seus processos uma
subjetivacdo em ondas de propagacdo que conectard o artista consigo mesmo e com
0 seu derredor, ondas de cor (preenchimento, texto intrinseco criado e manipulado
pelo préprio artista) e desejos que fazem da execucdo um caminho possivel de
demonstracdo de algo maior do que simplesmente um corpo mdvel, mas um corpo
mobilizador de perspectivas aparentes sentidas na carne merlo-pontyana.
(FERREIRA; SILVA, 2012, p. 15).

Frente a uma realidade tdo autbnoma, é interessante notar que Ferreira (2013) e
Ferreira e Silva (2012) também se preocupam sobre como esse corpo poético pode também
atingir o espectador. Assim, ele coloca que o corpo poético deve, ainda, apresentar-se em

extensdo, para que possa provocar no espectador um momento estético:

[...] O corpo poético é um corpo produtor e criativo, agindo de maneira eficaz sobre
o particular e se colocando em universalidade percebida em diferentes graus, ja que
a poética depende de uma comunicagdo interna e externa, de um conjunto
catalisador subjacente e vulcanico, que pertence ao individuo e que é expelido na e
pela corporalidade e captado na corporeidade do outro. (FERREIRA e SILVA,
2012, p. 18)

Completa o raciocinio de Ferreira e Silva (2012, p. 18) a seguinte colocacao:

[...] ndo ha possibilidade da existéncia de um corpo poético, mas de corpos poéticos
coabitando em relagfes de experiéncias, portanto, ganhando status ou voltando a
origem de uma physis poietikos, ou seja, corpo como casa e janela, permitindo
possibilidades de renascimentos; de saberes de experiéncia que se dardo e
manifestardo entre os conhecimentos adquiridos e a vida humana, numa relacdo
dialdgica que Ihe é peculiar entre a Arte e Vida.

Nessa perspectiva, é importante que o0 conceito de tecnica se adeque aos corpos

poéticos e ao fazer dessa danga po6s-moderna, como cita Monica Dantas (1999) ao falar desse
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conceito em Aristoteles: que a técnica considere as experiéncias individuais como definidoras
da experiéncia coletiva e a experimentacéo livre como do ensinamento. A técnica desenvolve-
se de um saber-como (experimental), para um saber-por que (conhecimento das causas), até
chegar no saber-fazer (criativo-poético), para tornar-se um conhecimento ensinavel. Segundo
Ménica Dantas (1999), com a técnica aprende-se a realizar 0s movimentos e a organiza-los,
para que possam ser seguidas as intengdes formativas de quem danga.

A técnica na danca, essa extracotidianidade, energia a mais dada aos movimentos
cotidianos, enche o gesto de aspectos intangiveis, advindos dos campos de forca envolvidos,
que imprimem a singularidade e o estilo de viver de quem os faz. Isso sustenta a identidade de
cada um por toda a vida. Aprender a reconhecer esses aspectos do corpo e do movimento

torna-se essencial para os intérpretes da cena contemporanea:

A preparacdo corporal implica em estimular toda a corporeidade para um trabalho
artistico e, consequentemente, abordar os aspectos fisiolégicos, emocionais e
energéticos do ser humano. Ainda, implica em auxiliar o intérprete a compreender,
de forma mais ampla, que todos esses aspectos agem em comunhdo durante a cena
[...] devemos, em uma pratica corporal voltada para a cena, dentro de uma ideia
antidisciplinar, encontrar mecanismos que abordem toda a corporeidade de maneira
integra e equilibrada. (DANTAS, 1999, p. 128).

Refletir sobre os elementos adequados para uma pratica artistica que considere a
realidade (((inaex)))terna dos corpos poéticos, voltada para o conhecimento de corporeidade

apresentado, torna-se vital. Ainda mais quando pode ser detectado que a teatralidade na
atualidade pode ser provocadora de um choque entre visualidades. E de Rejane Arruda (2014)
a colocacdo de que este choque surge pela recusa a visualidade de uma narrativa fechada,
fazendo aparecer uma nova teoria do dramatico, o pés-dramatico, idealizado por Lehman
(2007), como ja citado anteriormente. O pos-dramatico, por recusar a visualidade de uma
narrativa fechada, pode relacionar-se diretamente a fragmentacdo do sujeito, um projeto que
possibilita o distanciamento do ser humano da noc¢éo de individuo. Esse projeto pode fazer
com que o intérprete da danca contemporanea se distancie de uma acdo poética otimizada,

pois traz, quase sempre, enquanto processo, a impossibilidade do contato com a realidade
(((ingex)))terna do corpo poético.

De fato, a opinido de Arruda ajuda a compreender o redimensionamento das questfes
coreogréaficas e dramaturgicas vivenciadas pela danca cénica atual. Essa danga vem, cada vez
mais, utilizando uma colec¢do de fragmentos de visualidade como material para a construgéo

da cena, tendo o enquadramento como um conceito principal e o estranhamento do espectador
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como algo a se buscar. Dessa maneira, a no¢do do poético passa a ser relacionada aquilo que
faz vacilar a referéncia, como citado por Roman Jakobson (2007). Essa nova teoria do
dramatico investe na poética do desenho, da precisdo ou da abstracdo para chocar: "Vemos
isto nos espetaculos de Pina Bausch, por exemplo. Um flash, um fragmento da visualidade de
uma situacdo que se dilui. Seriam as tentativas de enquadre pelo espectador que provocam o
efeito da teatralidade.” (ARRUDA, 2014, p. 213). Porém, se para Arruda (2014) o trabalho de
Bausch cria uma nogéo distanciada da de individuo, pensa-se, contrariamente, que em Pina

Bausch esses fragmentos da visualidade sdo colocados em cena de forma tdo bem arquitetada,
com um respeito tdo grande a realidade (((iné’;ex)))terna dos corpos poéticos, que as imagens

criadas revelam subjetividades humanizadoras, enriquecedoras e magicas.

Acredita-se que, como coloca Arruda (2014), o pés-dramatico, ao abarcar a sucessdo
de choques entre visualidades, pode deixar de problematizar o cotidiano realista. No entanto,
enfatiza-se que isso ocorre quando os processos de criacdo deixam de fazer referéncia aos
corpos poéticos em suas inteirezas. Nesses casos, essa aposta no fazer vacilar da visualidade
da cena, e no subsequente efeito alucindgeno que essa estratégia pressupde, pode fazer com
gue as imagens criadas em cena se "quebrem”, revelando um espago de auséncia por tras
disso tudo. Isso aparece no teatro como uma busca incessante pela performatividade e pela

negacdo da representacdo. Mas a performatividade destituida de coeréncia dramatdrgica que
pode surgir da falta de cuidado com a realidade (((in&ex)))terna dos corpos poéticos, que

determinam a pobre intencionalidade do movimento, pode fazer o ritmo narrativo da peca

desequilibrar-se. Por que ndo buscar um caminho do meio, em que haja uma harmonia dos
choques entre visualidades propostas e este (((in&,ex)))terno?

Na danca contemporanea, isso acontece de forma analoga, com a busca do bailarino

e/ou coredgrafo por uma performatividade conquistada ndo pelo didlogo com a realidade
(((inaex)))terna dos corpos poéticos, mas pela superficialidade da pesquisa artistica, corporal,
coreogréafica e dramatlrgica, e pelo excesso, que tende a valorizar um ou outro aspecto desse
(((ingex)))terno. Se essa realidade (((inZex)))terna dos corpos poéticos que dancam, dada

em muitos aspectos pela intencionalidade dos gestos, ndo aparecer em cena, corre-se 0 risco

de que as tentativas de enquadre das visualidades pelo espectador sejam fadadas ao vazio:

Isto na medida em que o encaixe é sempre inapropriado, pois a plasticidade corporal
estd para além da acdo com a qual o espectador tenta enquadra-la. [...] De maneira
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que uma realidade sem fissuras, inteirica e tomada enquanto fato a ser representado
ndo seria possivel. (ARRUDA, 2014, p. 213).

Entretanto, os processos de composicao nas artes da cena podem estimular um dialogo
frutifero entre as plasticidades corporais e dramatirgicas, e as acbes com a qual o espectador
tenta enquadra-las. 1sso pode acontecer quando, para além das técnicas corporais e de danca,
forem apresentados elementos a favor da busca de narrativas pessoais que facam emergir dos

sujeitos suas identidades e suas escrituras corpo-bio-gréficas. O corpo-bio-grafia, conceito
cunhado por Lucia Lobato (2013), muito se assemelha a realidade (((iniex)))terna dos corpos

poéticos sugerida nesta tese:

Vivemos num estado de incoeréncia coerente. O virtuosismo baseado na perfeicéo e
aproximagdo méaxima ao padrao estético estabelecido caiu por terra. O novo desafio
ndo esta em aparecer ao outro, mas no reconhecimento de si préprio ao se apresentar
para o outro. Para tanto, o dancarino esta a procura de sua corpo-bio-grafia, por mim
proposta como uma perspectiva desconstrucionista e transdisciplinar em danga que,
a partir do afrouxamento das singularidades encarnadas busca alcangar a autonomia
do corpo enquanto unidade expressiva do individuo. Essa proposta, ao invés de
investigar como a personalidade molda o movimento, busca, no caminho inverso,
descobrir como o movimento pode construir as identificagbes do individuo,
tornando-o capaz de se expressar e se inscrever com propriedade no ambiente e na
sociedade. (LOBATO, 2013, p. 640).

Apesar de Lobato (2013) discorrer sobre o corpo-bio-grafia ao descrever
especificamente algumas caracteristicas sobre o videodanca, percebe-se que em algum grau
elas podem ser usadas de forma a também abarcar a danca cénica atual. Assim, Lobato (2013)
parece concordar com Arruda (2014) ao dizer que o império da tecnologia e da imagem
trouxe a necessidade da espetacularizacao e publicizacdo constantes. Mas Lobato desmistifica
essa colocacdo, ao recorrer ao significado de espetacular, como definido por Jean Marie
Pradier (1995), que diz que ele ndo se reduz ao visual; inclui as modalidades perceptivas do
ser humano e sublinha as manifestacdes expressivas, incluindo as dimensdes somaticas,
fisicas, cognitivas, espirituais e emocionais. Assim, Lobato e Pradier confirmam que o
espetacular tende a estar mais proximo do conceito grego de spetaculum, que significa aquilo
que se d& para ver, o que atrai ou prende o olhar, buscando remeter o individuo & condi¢do
humana, por revelar e tornar clara a verdade.

Assim, continua Lobato (2013), boa parte dos espetaculos interessantes na area cénica
se arquitetam a partir da construcdo de imagens e da subsequente (des)construgdo da danca e
do corpo. Isso faz com que os espectadores vejam 0s sujeitos revelados de cada um em cena,

0 que faz vibrar poros, pele, demais tecidos e alma. As imagens que vao para a cena nada
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mais sdo do que o registro do imaginario e das performances histéricas dos atores sociais.
Criar imagens faz parte da atividade humana e isso sempre envolveu um elemento mégico,
pois 0 sucesso da historia da cena é o fascinio de suas revelagdes em forma de imagem. As
imagens criadas em cena surpreendem os espectadores como uma especie de espelho no qual

poderiam reconhecer a si mesmos e a suas realidades de forma compartilhada:

[...] (em) uma espécie de revelacio da nossa autotraicdo. E perturbador quando a
imagem nos apresenta a simultaneidade em conflito de nossa semelhanga e
diferenca. [...] Trata-se de uma presenga-auséncia que ganha autonomia e passa a ter
poderes para realizar o sonho do homem se eternizar. (LOBATO, 2013, p. 637).

As imagens provocadas em cena podem fazer o real e o imaginério andar de maos
dadas, pois praticamente ndo ha real ndo imaginado. Sobre os poderes do imaginario em
produzir questdes reais e magicas, ao mesmo tempo, cita Morin (1997, p. 50): "[...] tudo o que
é imagem tende, em certo sentido, a tornar-se afetivo, e tudo o que é afetivo tende a tornar-se
magico.". Assim, segundo Lobato (2013), a magia e a afetividade podem acontecer quando 0s
estados subjetivos de cada individuo se desligam de cada um para tomarem corpo no mundo.
As imagens dos corpos dancantes podem ser classificadas como ndo palpaveis, uma vez que
ndo sdo produzidas pelos corpos que as veem. Mas, ao se tornarem vibragdo e fazerem os
neurdnios espelho® dos corpos dos espectadores mimicarem todo o visto, elas se tornam
magicas e ludicas, ja que espelham a subjetividade do espectador, que se acredita real e
objetiva. Dessa forma, conclui Lobato (2014), a magia nada mais é do que a concretizacdo da
subjetividade de um corpo. O corpo que danga passa a ser imagem que apresenta uma
narrativa corporal, que pode ser compreendida como uma escritura na danca. Para que isso

ocorra, ha de haver entusiasmo:

O corpo contemporaneo quer a dignidade de se movimentar por conta prépria. Quer
se reconhecer portador de memoria, cultura e saberes. Quer se libertar da
homogeneizagio para reconhecer e ressaltar suas diferencas. E possivel identificar
atualmente um movimento desconstrucionista capaz de apresentar um discurso
corporal que, assumido coreograficamente, pode traduzir e ressaltar as diversidades
e diferencas na Danca ao invés de homogeneiza-las em padrdes universalistas. O
propésito é encontrar as caracteristicas desse movimento que, a partir de sua
(com)posicéo e/ou (de)composicdo, apresentam [...] narrativas corporais que podem
ser compreendidas como as Escrituras em Danga. Isso pressupde que os textos
podem se apresentar tanto no formato escrito, quanto oral, corporal, e

51 Os neurdnios espelho foram encontrados na area pré-motora do cortex frontal e pré-motor de macacos e
humanos pelo neurofisiologista italiano Giaccamo Rizzollati (1937-). Eles tém sido muito pesquisados
recentemente na neurociéncia e na danca. Eles sdo responsaveis por fazer os musculos se acionarem quando eles
veem uma habilidade motora avancada ser utilizada: puxar, empurrar, agarrar, pegar, alimentar-se, etc. Eles
podem ser responsaveis pela empatia demonstrada na "leitura mental”, aprendizado por imitacdo e até na
evolucéo da linguagem.
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principalmente imagético. [...] 0 entusiasmo nos aproxima dos Deuses e nos permite
0 impossivel de tornarmo-nos o acontecimento de ndés mesmos realizando nossa
imaginacdo no ato da criacdo. Nos dominios do éntheos chegamos a outra dimenséo
e nos surpreendemos. E ele que move a criacdo, as descobertas, e portanto, a
possibilidade do acontecimento de novos saberes. (LOBATO, 2013, p. 641-643).

O entusiasmo pode ser considerado como um dos conceitos fundamentais para a
compreensdo do fendmeno artistico em Platdo (428/427a.C.-348/347a.C.). O uso do
pensamento desse filésofo grego para problematizar a danca contemporénea pode causar
indignacdo, pois ele detectou um modo de operar na arte que colocou em cheque 0s prazeres
que ela proporciona, considerando-os destruidores do acesso ao conhecimento. Ele queria
banir a poesia, tida, a época, como uma arte que ajudava a educar a Pdlis, das Cidades gregas.
Entretanto, no livro A Republica, de 380 a.C., criou um tratado potente sobre a natureza da
poesia, tornando-se um dos primeiros filosofos a estudar a fundo o tipo de experiéncia que a
arte/poesia promove.

E claro que ele reflete o pensamento da época em que viveu, mas ele elaborou, de
forma brilhante, alguns conceitos na arte que viriam a ser desvendados somente pelos estudos
da percepcdo poOs-modernos, desvelados por Suquet (2008) e pelas descobertas do
neurocientista Rizzolatti®>. Ao desvendar os didlogos de Socrates, Platdo ajuda a expor a
maxima do seu mestre, que proclama a necessidade do homem se conhecer, de adquirir a
consciéncia dos seus limites e da consisténcia verdadeira do préprio saber. O intuito de Platdo
era provar que a poesia estava errada quando dizia que poderia disputar com a filosofia no
terreno ético-politico-metafisico, visto que as artes eram totalmente incapazes de guiar a vida
humana na dire¢cdo do Bem e da Verdade: "Platdo ataca o aspecto mais fundamental do que
modernamente entendemos por arte: a autonomia, ou seja, a arte tomada como valor separavel
dos valores éticos, politicos ou de qualquer outro tipo de valor." (MUNIZ, 2010, p. 17).

Nos primeiros didlogos registrados por Platdo, o entusiasmo, ou seja, a poesia
entendida como resultado da intervencdo divina, aparece mais forte. Um dos dialogos entre
Socrates e um artista performatico, fon, revela isso. Nele, a no¢do da producio artistica é
colocada como pertencente a um saber técnico e extremamente especializado: o artista
performatico teria que decifrar os poemas de Homero, como critico literario, com uma téchne
afiada ndo so6 sobre a poesia, mas sobre Homero, para poder atuar. Mas o conceito de téchne

nada tem a ver com arte: "Téchne é um saber organizado, transmissivel didaticamente,

52 Rizzollatti é um neurocientista italiano, que ajudou a descobrir os neurdnios-espelho, como explicado
anteriormente.
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produtor de efeitos praticos, dotado de procedimentos racionalmente justificaveis." (idem, p.
20).

Dessa forma, para explicar a poesia, que vai além da téchne, Platdo registra a fala de
Socrates sobre o entusiasmo, que € algo divino, que acontece quando a Musa da danca,
Terpsichore (Figura 6), encarna no artista, que fica entusiasmado, éntheos. En-theos significa
"ter um Deus dentro" e o estado psiquico resultante é denominado de enthusiasmds. Assim,
Platdo entende o artista ndo mais como um tradutor, e sim como um transmissor de um fluxo
magnético que vai da Musa a audiéncia. O artista entusiasmado, que € bom nao por ter téchne,
mas por estar possuido, entusiasma a plateia, formando uma cadeia de entusiasmados. Mas a
comunicacdo entre deuses e humanos, sendo madgica, destituiria os entusiasmados da
possibilidade de conhecer a arte de maneira dialética, inteligivel. Isso assegurava a autoria

poética aos deuses.

Figura 6: NATTIER, Jean-Marc. Terpsichore, Musa da Musica e ballet, 6leo sobre tela, 1739.

Talvez o ponto mais positivo de Platdo nos didlogos sobre a natureza da arte seja a
colocacdo de que ela seria criada por um poeta ou um artista com poderes especiais de
imaginacdo; um criador-divino com capacidade de dar forma a ideias intuitivas e visionarias:
entusiasmado! Lobato (2013) se baseia em Platdo para falar que é preciso ter entusiasmo na
danga, estar possuido pela Deusa, para arriscar, criar 0 novo. Em Tourinho e Silva (2006),
esse mesmo entusiasmo parece estar ligado ao que eles chamam de aspecto intangivel do
movimento. Sobre esse entusiasmo-intangivel, ele parece acenar, por meio da embriaguez,

para a possibilidade de contato com algo atemporal, inico, como um estado de abertura para o
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mundo, uma alteridade, que pode até restituir o sentido da vida e da arte, como afirma Paulo
Pinheiro (2008, p. 23):

[...] entusiasmo é o termo grego utilizado para designar todo estado paradoxal de
perda de si em proveito de uma poténcia - e nesse sentido também de uma alteridade
- divina. O "sujeito" tomado pelo entusiasmo - ou pelo transporte (metafora) divino
- ndo esta mais "em si", mas "fora de si" e "em deus" (én-theos).

O entusiasmo artistico pode funcionar como um antidoto viavel para o turbilhdo de
informacdes que avassalam a percepcdo do eu e a subsequente perda da forma ao ser
penetrado por muitos outros sentidos, como visto nas partes iniciais deste Capitulo. Ao
mesmo tempo, a forca da realidade fragmentada pode fazer o sujeito esvaziado de percepgéo
virar um monstro cuja existéncia ndo é reconhecida. Para Suene Honorato de Jesus (2010),
algumas obras de Alexei Bueno (1998), como o poema “Entusiasmo”, realizam dois
movimentos: constatacdo da indiferenca geral para com a vida e proposi¢do de um novo olhar
sobre ela. Assim, Jesus analisa que, em oposi¢do a maxima cartesiana ""penso, logo existo", 0s
poetas romanticos, ao investirem na subjetividade, criaram o "sinto, logo sou". J& Bueno
inaugura o "penso, eu que ndo existo". E justamente da auséncia de contato com essa "magia"

oferecida pelo entusiasmo que resulta a nogéo de esvaziamento e fragmentagéo do sujeito:

A separacdo entre sujeito e objeto, entre o eu e sua percep¢do do mundo, geram o
esvaziamento do sujeito. [...] A afirmacéo do eu se afigura mais como a mascara
discursiva, convencdo linguistica, do que como consciéncia em si. Nela esté4 contida
a indiferenca a si e a0 mundo [...]. (HONORATO DE JESUS, 2010, p. 54).

No entanto, para Honorato de Jesus, ao mesmo tempo em que Bueno qualifica o
sujeito como alguém tdo inexistente, anénimo, ele, como autor, permite que o sujeito do
poema se reestruture por acbes que o fazem mais ligado a totalidade provocada por uma acao
entusiasmada! Porém, esse momento de iluminag&o e embriaguez € infimo, pois os reflexos
do passado do sujeito ofuscam a percepcdo da beleza do agora. Assim, 0 monstro ausente de
si continua a existir e a impossibilidade da experiéncia do belo resulta na indiferenca da
atitude moderna. A reconciliacdo de sujeito e objeto so seria possivel pela equivaléncia do
monstro, belo, coragdo e mundo. E preciso reconstruir a forma de olhar para o passado, de

toca-lo; o tempo precisa ser convertido em um instante que se perpetua:

Embora o passado seja uma sucessao de presentes, 0 agora é eterno. Ou melhor,
eternizavel, desde que sustido por um lastro de “entusiasmo”, o qual a forca da
imagem pulsante ilustra. O poema oferece, pois, uma alternativa frente a condicéo
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alienante da modernidade, por mais que seja ficticia e precaria. (HONORATO DE
JESUS, 2010, p. 58).

Katz e Greiner (2010) parecem concordar e expandir o que Lobato (2013) e Honorato
de Jesus (2010) expuseram, ao acrescentar que a condi¢cdo imposta por essa arte de escolher
como modus operandi a universalizacdo da expressividade pode envenenar a danca na
atualidade. A universalizacdo da expressividade diz respeito a danca quando esta vincula-se a

expressdo de sentimentos ocultos ou do "aquilo™ que estava escondido no corpo e se
transfigurou em danca. Isso blogueia e impossibilita a poética (((iné‘;ex)))terna dos corpos,

configurando-se, ainda, como um excesso do pds-dramatico:

O excesso de visualidade confessional que povoa tantas falas de danca imuniza a
percepcdo dos danos promovidos pela universalizacdo da expressividade como
condicdo da danca. Todas as dangas as quais ndo se aplica o pardmetro da
expressividade tombam, vitimadas por essa exigéncia. Ficam desabrigadas,
perdendo, inclusive, o direito de continuarem a ser identificadas como danca.
(KATZ; GREINER, 2010, p. 10).

Para questionar essa universalizacdo da expressividade, Katz e Greiner comparam a
danca a cegueira. Desse feito, um cego seria mais capaz de "ver" por ter que usar todos 0s
seus sentidos para apreender o méaximo sobre 0 mundo. J& um matematico se compara, em seu
fazer, a um cego em um quarto escuro a procura de um gato negro. S6 uma grande capacidade
para observar o faz producente. A danca também partilha dessa "cegueira”, pois procura algo
gue ndo pode ser encontrado pela visdo: o "aquilo” da danca, que uns intérpretes conseguem
achar e outros ndo. Para que todos esses cegos possam ver de novo, Katz e Greiner
apresentam a intuicdo, a abertura ao micro e a0 macro cosmos, como na fisica quantica de

Max Plank (1858-1947), e ao principio das incertezas (1927), de Werner Heisenberg:

E como se o modo da danca se organizar materialmente ndo fosse suficiente para ser
considerado danga. Como se aquilo que esta visivel ndo bastasse para se comunicar
porque a comunicacao, em danga, é instantanea apenas quando algo que ndo estava
na visualidade (e que ndo era danca porque ainda estava no "quarto escuro do
corpo") é traduzido na forma de danga. O que romper esse pacto vai precisar de
outra lingua para se comunicar. A operagdo tradutdria parece ser uma necessidade
para todos os tipos de danca, mas existe nessa afirmacdo unificadora um aspecto
inframince (ndo visivel, mas possivel de ser imaginado) bem importante de ser
apontado. (KATZ; GREINER, 2010, p. 5).

Esse aspecto ndo visivel bem importante, que pode ser imaginado, ajuda na traducao
da danga e esta ligado a forma como a danca "penetra™ em quem a vé, ouve e é tocado por ela.

Katz e Greiner acham que esse aspecto € revelado pela biologia do corpo humano, que precisa
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criar um espaco entre o "olhar", a0 mesmo tempo em que afina o "escutar", para tirar maximo
proveito e entender o corpo que danca. Elas justificam essa afirmativa ao citar que, para
realmente ver, € necessario criar um afastamento olho-objeto. O olhar funciona como uma
forma de poder, pois institui o outro, posicionando quem olha fora do que vé. Contudo, se
existe um distanciamento, € preciso também desenvolver uma "escuta™ desse olhar, como se o
espectador estivesse dentro do acontecimento danca. Faz-se necessario, dessa forma, que essa
relacdo ver/ouvir se dé, sendo ela o aspecto inframince antes citado, intuitivo. Nesta tese,
reflete-se que essa relacdo deve ser criada primeiro no artista dancarino, que pode produzir
algo ndo sO para ser visto, mas também ouvido. Dessa forma, esse aspecto inframince
relaciona-se também ao éntheos, pois se refere a poténcia que toma o artista, como citado por
Pinheiro (2008), que faz, de acordo com Lobato (2013), com que o intérprete se torne o
acontecimento de si mesmo, realizando a sua imaginacdo no ato de criar. 1sso pode carregar
em si a poténcia necessaria para atingir o publico de forma magica.

Portanto, a relacdo que a danga constréi com o dancarino e o espectador: "[...] desinfla
a tirania do olhar como regente do conhecimento e instaura 0 ouvir na mesma escala de
importancia." (KATZ e GREINER, p. 07). Na verdade, é preciso bem mais do que o desinflar
da tirania do olhar e a instauracdo do ouvir na mesma escala de importancia. E preciso ter
entusiasmo e intuicdo para encarar o desafio de ndo sO aparecer ao outro, mas de se
reconhecer em si proprio ao se apresentar para o outro. E preciso desconstruir-se enquanto
danca e corpo, aceitar a transdisciplinaridade e hibridez da danca cénica e de seus processos, a
partir do afrouxamento das singularidades encarnadas e da busca de uma autonomia do corpo
enquanto unidade expressiva do individuo, corpo-bio-grafica. Essa aceitacdo e abertura
acontecem quando ndo s6 o olhar e a escuta se relacionam, mas quando todos os sentidos se
abrem e se comunicam, fazendo o corpo virar pura vibragéo.

So6 foi possivel conhecer o corpo vibrétil, expressao criada por Suely Rolnik (2006), a
partir dos estudos neurocientificos mais recentes. Tais estudos evidenciaram que os 6rgaos
dos sentidos sdo portadores, no ser humano, de uma dupla capacidade: cortical e subcortical.
A cortical envolve a percepgéo, para que se apreenda o mundo por suas FORMAS. Assim, 0s

seres projetam sobre as formas o que dispOe para atribuir-lhes sentidos. Nessa capacidade:

[...] erguem-se as figuras de sujeito e objeto, claramente delimitadas e mantendo
entre si uma relacdo de exterioridade. Esta capacidade cortical do sensivel é a que
permite conservar o mapa de representacfes vigentes, de modo que possamos nos
mover num cendrio conhecido em que as coisas permanecam em seus devidos
lugares, minimamente estaveis. (ROLNIK, 2006, p. 2).
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Enquanto isso, a subcortical, reprimida historicamente, permite as pessoas conhecerem
0 campo de forca que envolve a todos, fazendo-se presente na forma das sensagdes. A essa
capacidade dos orgaos dos sentidos em conjunto Rolnik denominou, desde 1980, de "corpo
vibratil" — o corpo como um todo tem esse poder de vibracdo as forcas do mundo. Mas
vibratilidade e capacidade de percepgdo tém uma relacdo de apreensdo paradoxal, pois se
tratam de realidades que seguem légicas distintas:

O exercicio desta capacidade esta desvinculado da histéria do sujeito e da
linguagem. Com ela, o outro é uma presenca viva feita de uma multiplicidade
plastica de forcas que pulsam em nossa textura sensivel, tornando-se assim parte de
n6s mesmos. Dissolvem-se aqui as figuras de sujeito e objeto, e com elas aquilo que
separa o corpo do mundo. [...] E a tensdo deste paradoxo que mobiliza e impulsiona
a poténcia do pensamento/criagdo, na medida em que as novas sensa¢des que se
incorporam a nossa textura sensivel s&o intransmissiveis por meio das
representagdes de que dispomos. Por esta razdo elas colocam em crise nossas
referéncias e impdem a urgéncia de inventarmos formas de expressdo. Assim,
integramos em nosso corpo 0S signos que 0 mundo Nnos acena e, atraves de sua
expressdo, 0S incorporamos a nossos territorios existenciais. Nesta operacdo se
restabelece um mapa de referéncias compartilhado, j& com novos contornos.
Movidos por este paradoxo, somos continuamente forgados a pensar/criar conforme
ja sugerido. O exercicio do pensamento/criagdo tem, portanto, um poder de
interferéncia na realidade e de participagdo na orientacdo de seu destino,
constituindo assim um instrumento essencial de transformacdo da paisagem
subjetiva e objetiva. (ROLNIK, 2006, p. 3).

Acredita-se ser esse corpo vibratil o corpo que ressoa em cena, aquele que se apresenta
entusiasmado e intuitivo, atento a sua estesia, pensamento e sensacdo. Isso faz 0s corpos
poéticos surgirem e carrega mais poténcia poética, pois estd vinculado a realidade

(((in@ex)))terna. Essa proposta, similar a do corpo-bio-grafia, ao invés de investigar como a

personalidade molda o movimento, busca, no caminho inverso, descobrir como 0 movimento
pode construir as identificacdes do individuo, tornando-o capaz de se expressar e se inscrever

com propriedade no ambiente e na sociedade.

1.2.1 Prescricbes Constitutivas de uma Pratica em Danca Contemporénea que
Considera a Realidade (((in&ex))) Terna dos Corpos Poéticos

De modo a sistematizar o que foi abordado até aqui, busca-se adiante apontar algumas

prescri¢ces constitutivas de uma prética artistica em danca contemporanea que considera a
realidade (((in&ex)))terna dos corpos poéticos. Estas prescricbes foram feitas tendo-se por

base autores como Rudolf Laban (1978), Ciane Fernandes (2011), Doris Humphrey (1987),
Martha Graham (1992), Klauss Vianna (1990), Lucia Lobato (2007; 2008; 2013), Ligia
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Tourinho (2004; 2006; 2009), Eusébio Silva (2006), Maria Beatriz de Medeiros (2011), Silvia
Davinni (2002; 2007), Ménica Dantas (1999), Eloisa Domenici (2007), Alexandre Ferreira
(2007; 2013), Patricia Lang (2000), Laurence Louppe (2011), Phillipe Noisette (2011), Steve
Paxton (1986), Diego Pizarro (2011), Nancy Reynolds e Malcolm McCormick (2003),
Graziela Rodrigues (2003), Sonia Schoonejans (1993), Eliane Silva (2005), Nancy Smith
(1982; 2008), Luiza Souza (2012) e Annie Suquet (2008). Vale frisar que essas prescrigdes,
obedecendo as caracteristicas da agoralidade, podem ser utilizadas ao critério de cada sujeito
pertencente a equipe de criacdo, de forma a permitir a fragmentacdo e experimentacdo sem
fim, necessarias aos processos de composi¢do da danga contemporanea, tendo como base a
forma da fita de Mobius:

a) 0 corpo pode reverberar sentidos coerentes em cena a partir da interacdo entre o

(((in&ex)))terno, apresentando vivacidade e forca alquimica;

b) ndo existem fronteiras entre o (((iniex)))terno e 0 que se interpde entre eles é uma
forca espiralada;

C)  0S processos gque envolvem o jogo entre o (((in&ex)))terno resultam em experimentos
ndo numeéricos e ndo deterministicos, que geram resultados aleatorios;

d) o corpo apresenta-se COmo uma roupagem que esse (((inE_,ex)))terno pode assumir, um

costume derivado da alquimia do dentro/fora;

e) para que o intérprete possa se relacionar com a violéncia/ternura dos processos
corporais deve haver um acolhimento para que eles ocorram, quer no ambito fisioldgico
ou poetico;

f)  os processos de composicdo da cena ndao podem abandonar a escuta do sensivel em
favor da hipérbole das sensacoes;

g) o hibridismo do agora pede que os bailarinos traiam aqueles padrdes estéticos e
estilisticos enraizados, que muitas vezes os privam de ter contato com suas autonomias
criativas;

h)  afronteira dicotdmica entre técnica e poética ndo pode mais existir;
i)  uma sintonia somatica do intérprete provocada pelo contato com o (((ingex)))terno

pode favorecer as paragens, que ativam o fluxo interno e as conexdes coletivas rumo a
presenca e & inte(g)ragdo criativa com o meio;

J)  uma integracdo entre saberes e sentidos faz-se urgente;
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é preciso entender que diferentes realidades podem coexistir em cena;

o artista tem que gritar contra a positividade técnica;

compor é se aproximar;

a arte exige um olhar curioso, atento e livre de pré-conceitos;

torna-se fundamental para os bailarinos conhecer a histéria por trds das concep¢des da
danca cénica;

a técnica de danca pode ser vista como um meio, que mostra os melhores caminhos para
0 mover; e as maneiras de cada bailarino se mover transformam-se em suas préprias
técnicas corporais;

as dramaturgias da danga contemporanea séo centradas nos textos e estados do corpo;

0 corpo é um lugar de producéo de sentidos reverberantes em cena;

o0 intérprete tem que ter uma formacdo mais ampla, no sentido do aprendizado de um
material vasto que o auxilie a entrar no cientifico e artistico hibrido da realidade, tais
como: poesia, musica, pintura, histéria, geometria, fisica quantica, topologia, biologia,

anatomia, fisiologia, cinesiologia, cinesioterapia e recursos manuais;
0S movimentos corporais podem ser a expressao da alquimia entre o (((in&ex)))terno;

0S sujeitos passam a ser 0s proprios autores das obras de arte;

a danca expressa ideias e 0 movimento pode partir do centro emotivo do corpo;

a intencionalidade do movimento é um de seus aspectos mais importantes;

fluidez e continuidade no movimento sdo desejaveis;

tudo é possivel na descoberta da técnica e da danca de cada um;

o0 primeiro dever do artista cénico € o saber sentir;

se tornar consciente das vibragdes internas involuntarias do corpo, pela improvisacéo,
deixa os intérpretes apoderados de si mesmos, fazendo-o0s rememoriarem o que viveram
e servindo de material para a composicdo de outras dangas;

0 contato com a energia oculta nas configura¢fes da matéria seria a propria vocagdo da
arte do bailarino;

0 movimento do corpo fala por si so;

0 movimento dangado pode ser a ligacdo de diferentes pontos no espago;

cada movimento externo se relacionaria a um movimento interno associado aos fatores
de movimento peso (inten¢do), espaco (atencéo), tempo (decisdo) e fluéncia (preciséo);
a acdo resultaria realmente expressiva, partindo de uma série de combinacdes entre

esses fatores de movimento e suas respectivas atitudes internas;
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a danca pode ser afastada da sua subjetividade, sendo autdbnoma e evocando uma
consciéncia profunda de algo para além da vida; isso pode ser conquistado se uma
expressividade prépria, vinculada a identidade individual, a natureza, ao espirito e aos
fundamentos que embasavam os gestos nos seres humanos for trabalhada;

a descoberta do sentido cinestésico do movimento, chamado de propriocepgdo, fez com
que os movimentos involuntarios fossem acessados, para depois tornarem-se motivo de
estudo e tema para a criacdo de dancas;

a fisiologia do corpo de cada um é um dos determinantes da experiéncia corporal;

a fotografia pode fazer com que o movimento do corpo seja visto de forma diferente,
transformando os estudos sobre o0 corpo e a danga;

0 movimento € a esséncia da dancga e o corpo todo € motivador para o surgir da danca;

a danca é dinamismo, expresso na ligacdo de um gesto ao outro, ou melhor, no que
aparece de material entre uma postura e outra;

a danca constroi a sua prépria forma;

para todo o movimento existe uma intengédo correspondente;

o sentido muscular pode fazer o bailarino perceber as variacdes de intensidade do ténus
muscular, e essas varia¢des acabam sendo a “paleta” do dancarino;

0 corpo todo respira e se move em forma de onda; isto provoca um movimento reflexo

no corpo, gerando uma danca involuntéria;
a respiragdo pode produzir uma relacdo encadeada entre o (((inﬁex)))terno;

dancar é aprender principios de movimento e expandi-los a maneira de cada um;

0 movimento parece mais vagaroso e fraco no palco, dai a importancia de reverberar
sentidos em cena para atingir além;

a habilidade vem do estudo e da prética das técnicas escolhidas por cada intérprete e
serve para fortalecer a estrutura do corpo; depois vem o cultivo do ser; o mais
importante é saber que existe somente um de vocé no mundo e que, se isso ndo for
satisfeito, alguma coisa se perdeu;

a danga pode ser naturalista, ligada as pulsacgdes fisiologicas e ao continuum do ser;

o0 relaxamento pode aumentar as reservas de energia do corpo, facilitando o contato com
a carga expressiva do gesto;

o impulso inicial para o gesto pode ser sentido a partir da coluna, caminhando em uma

onda espiral para as extremidades;
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a musica pode ser determinante para a estruturacdo coreografica, ou pode ser usada de
forma totalmente separada;
as operac0Oes aleatorias usadas no processo de composicdo, ou em cena, podem manter
bailarinos e publico desafiados;
a danca pode ser sobre qualquer coisa, mas €, primeiramente, sobre o corpo humano e
seus movimentos;
a nocao de partitura cénica do teatro ajuda a danca a entender que o corpo é o tema
principal das obras nas artes cénicas;
a memdria emotiva deve ser usada de forma cuidadosa em cena, pois as emogoes
independem da vontade;
a pesquisa de movimentos se expande para além da estruturacdo de técnicas e
espetaculos, tornando-se tema;
0 improviso na danga pode ajudar essa arte a nunca congelar-se em uma forma
especifica;
deve ser considerado que as fronteiras entre os varios tipos de expressao tornaram-se
indistintas;
as técnicas terapéuticas sdo Uteis nos processos composicionais, pois ajudam na
descoberta das sensacdes e dos movimentos peculiares de cada um;
qualquer corpo pode dancar;
0 toque pode criar danca, a medida que faz um estimulo fisico, ou seja, o contato pele-
pele, ajudar um fluxo ndo censurado de movimentos a surgir; a pele passa a ver, ouvir,
sentir, e além disso, a criar danca;
habilidades improvisacionais podem virar danca a medida que passam pelo escrutinio
mais formal e de novas formulas para ordenar o material;
0s movimentos devem ser tanto focados para dentro, quanto projetados para fora;
dividir a responsabilidade do que acontece em cena entre todos 0s participantes passou
a ser muito importante;
0 que importa na danga sdo as formas como 0s movimentos sdo executados, no sentido
dos caminhos do mover;

0 coredgrafo assume o papel de compositor;

mmm) a dramaturgia é de todos;

nnn)

o desembaralhar da memadria motora do corpo pode fazer verdadeiros caminhos de

movimento surgirem;
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000) as emogdes podem ser usadas como descoberta para a danga; no palco, o bailarino
deve ser capaz de escolher qual e o quanto de emocao usar;

ppp) 0 bailarino pode ndo mais ser tratado como portador de signos, mas como massa de
moldar;

gqgq) o movimento puro, livre e sensivel pode ser material da danga, mas ndo se admitem
mais trabalhos mal acabados;

rrr)  nadanca deve-se entender 0 corpo e 0 que acontece com ele ao se mover, e ndo apenas
repetir os gestos até que eles se tornem perfeitos;

sss)  aorganizagdo da esfera perceptiva determina a danca que se faz.

1.2.2 Categorias Corporais Bésicas de uma Prética Artistica que Considera a Realidade
(((1In&Ex))) Terna dos Corpos Poéticos

Frente a tantas prescricdes constitutivas de uma pratica em que a realidade
(((inéex)))terna pode aflorar, pretende-se, a sequir, discorrer sobre algumas categorias

corporais que podem fazer com que essa realidade seja acessada. Deve-se lembrar que essas
categorias corporais escolhidas podem basear-se em diferentes sub-categorias, ou seja, em
outras técnicas somaticas que ndo as aqui citadas para que sejam acessadas. Desse feito, as
técnicas e o caminho aqui tracado refletem somente uma proposta em estudo. S&o elas: a
Respiracdo, entendida como ndo sé o ato de respirar que supre 0 organismo de energia, na
inspiracéo e exalagdo, mas também como uma acéo vital associada ao Sistema Craniossacral,
que faz o corpo se mover e ser movido de um modo especial e involuntério; o Centramento,

compreendido como um meio que mostra 0os melhores caminhos do mover; e a Fluidez
Dindmica, que faz com que esse jogo entre 0 (((inE_,ex)))terno seja acessado, pela

improvisagdo, para que as maneiras de mover de cada bailarino sejam exploradas e se

transformem em suas técnicas corporais.

1.2.2.1 Respiracéo

A escolha da respiragdo como uma das categorias basicas de uma prética artistica que
considera a realidade (((iniex)))terna deve-se ao fato de a respiragdo ser um mecanismo vital

para o funcionamento geral do organismo, tanto em ambito celular quanto quando se faz

referéncia ao Mecanismo Respiratorio Primario/MRP do Sistema Craniossacral/SCS. Fora
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iSS0, a respiracdo € um movimento como outro qualquer e deve ser tratada como tal, podendo
ser apreciada em sua amplitude, frequéncia, ritmo, som, desencadeamento de ac¢des por todo o
corpo e na intencionalidade a que esta ligada.

Apesar de tdo importante, € muito pouco explorada na danca como um todo. Parece
haver um mistério envolvendo o ato respiratdrio que o torna desconhecido e de dificil acesso.
Pode ser que isso tenha relagdo com o fato de a respiragdo ser um mecanismo que envolve
tanto uma exterioridade visivel, ou seja, 0 ar saindo e entrando pelas vias aéreas, quanto um
aspecto invisivel, pois ela também provoca a acdo de mecanismos internos ao corpo, como o
expandir dos pulmdes, e d& origem a um movimento inconsciente e involuntario de todas as
partes do corpo, quando se expressa em inspiracao e expiracdo no MRP do SCS.

Mas a respiracdo pode levar o corpo a atingir um movimento para além do funcional,
na busca do que € possivel e da intencionalidade desejada, pode ajudar na melhora postural,
assim como pode auxiliar na obtencdo de uma saude global vibrante.

Apesar de Laban ter sido um dos pioneiros no sentido de considerar que os bailarinos
deveriam ser conscientes das vibragdes oriundas das experiéncias corporais de cada um deles,
parece que ele ndo se ateve ao estudo da respiracdo em si. Ele parece ter feito mencéo aos
mecanismos associados a respiracdo ao acrescentar que ter acesso a uma "memdria vibratil"
seria importante para que os bailarinos se apoderassem de si, a0 mesmo tempo em que iSso
serviria de material para a composicao de outras dancas.

Laban foi contemporaneo do cientista inglés Charles Scott Sherringdon (1857-1952)°
e do psicdlogo francés Théodule Ribot (1839-1916)°*, que fizeram descobertas cientificas que
influenciaram em muito os bailarinos, fazendo com que eles comecgassem a se relacionar com

os contetdos mais internos do corpo, trazendo-os a superficie e fazendo uma ligagdo entre o
(((in&ex)))terno. No caso de Sherringdon, ele descobriu 0 senso proprioceptivo em 1906,

dando a possibilidade dos bailarinos comecarem a explorar as relagdes entre 0s movimentos

considerados inconscientes e involuntarios, fazendo com que eles passassem a ser fonte de

53 Sherringdon descobriu a propriocepcdo, o sentido cinestésico do movimento: "Muito complexo, ele tranca
informagdes de ordem ndo apenas articular e muscular, mas também téctil e visual, e todos esses parametros séo
constantemente modulados por uma motilidade menos perceptivel, a do sistema neurovegetativo que regula os
ritmos neurofisiol6gicos profundos: respiragio, fluxo sanguineo, etc. E este territério da mobilidade, consciente
e inconsciente, do corpo humano que se abre para as exploragdes dos bailarinos no limiar do século XX. O
sensivel e o imaginario nele dialogam com infinito refinamento suscitando interpretacGes, ficcdes perceptivas
que dao origem a outros tantos corpos poéticos." (SUQUET, 2008, p. 516). Assim, 0 movimento involuntario
passou a ser motivo de estudo e tema para as criacbes em danga moderna.

% Em 1912, as pesquisas de Ribot mostraram que os fendmenos motores tendem, mais que oS outros, a se
consolidarem no corpo. Aquilo que subsiste das vivéncias emocionais, mentais, conscientes e perceptivas € a
porcao cinestésica, sua representacdo motora. Assim, o bailarino acessava seu psiquismo por meio da pesquisa
improvisacional do movimento, encontrando a sua propria danca.



72

estudo e tema para as criages em danca. J& Ribot constatou, em 1912, que a por¢édo
cinestésica, ou sua representacdo motora, subsiste das vivéncias emocionais, mentais,
conscientes e perceptivas. Essa descoberta poderia fazer a respiragdo, ato motor impulsionado
pelo musculo diafragma, ser considerada como fonte e possibilidade de acesso a um acervo
vivo de estimulos que formam um padrdo corporal que pode fazer o bailarino acessar a sua
prépria danca.

Delsarte e Dalcroze fizeram um link capcioso entre o (((in&ex)))terno e insistiram na

questdo da intencionalidade do movimento, vinculando gestos, pensamentos, sentimentos e
sentido muscular, que seriam responsaveis pelo impulso interno que levaria ao movimento.
Eles tiveram uma influéncia preponderante sobre a dangarina moderna norte-americana
Isadora Duncan (1877-1927), que talvez tenha sido a primeira dangarina a entender que o
corpo todo parecia respirar e se mover na forma de onda, fato que poderia gerar uma danca
involuntaria. Ela poderia estar se referindo justamente ao Mecanismo Respiratdrio
Primério/MRP da Terapia Craniossacral/TCS, que é um conjunto de 6rgdos do corpo que
funciona de modo a produzir um movimento inconsciente, que pode ser acessado pelo

bailarino. Nesse caso, a respiracdo parece produzir uma relacdo encadeada entre o

(((ingex)))terno.

Ja a bailarina estadunidense Doris Humphey (1895-1958), outra pioneira do
modernismo na danca, acreditava que a fisiologia corporal poderia servir como tematica para
a criacdo de dangas, mas pouco se sabe sobre o que ela realmente produziu usando a
respiracdo como guia. Nesse sentido, destaque maior merece ser dado a Martha Graham
(1894-1991), grande dama da danca moderna norte-americana, que usou a respiracdo para
auxiliar as contracOes e releases caracteristicos de sua danca, desenvolvendo uma técnica que
se baseava muito nesse ato primordial. Contudo, ela ndo se ateve a explicacdo do ato
respiratério, nem tentou criar uma teoria que fizesse com que o uso da respiragdo como um
movimento e um desencadeador de movimentos pelo corpo pudesse ser esclarecido.

Com o crescimento da danga moderna, muitos comegaram a apostar em uma danca
mais naturalista, feita a partir do dialogo com os impulsos fisiologicos do corpo. Genevieve

Stebbins (1857-1934)% usava a yoga e 0s exercicios respiratorios, dentre outras técnicas, para

55 Com o desenvolvimento da danga moderna, ficou entendido que mesmo o corpo estatico emitiria energias que
se dissipavam pelo ambiente. Uma das principais responsaveis pela consciéncia de tal possibilidade foi Stebbins,
uma americana que fez danca e teatro e se especializou no sistema de Delsarte. Ela criou um método de cultura
psicofisica baseada em um relaxamento, em exercicios respiratérios, em yoga e Qui Gong ou Chi Kung
(conjunto de exercicios chineses que trabalham a energia do corpo, com a finalidade de promover e equilibrar a
circulagdo de energia vital. O Chi Kung resulta de anos de estudos dos chineses, que se basearam nos exercicios
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encontrar uma energia potente no corpo, que poderia fazer o impulso inicial do movimento
ser derivado da coluna, percorrendo, depois, também na forma de onda, o corpo todo, até
chegar as extremidades. Ja o estadunidense Erick Hawkins (1909-1994)%, um dos primeiros
bailarinos homens a dancarem na companhia de Martha Graham, apesar de ter criado uma
danca baseada na cinesiologia, que guardava alguma semelhanca com o que futuramente seria
designado de educacdo somatica, parece que pouco falava sobre o ato respiratorio.

A norte-americana Anna Halprin (1920-)°7 parece ter sido uma professora que se
aproximou muito do uso consciente da respiracdo na danca, pois ela se interessava em fazer
0s bailarinos treinarem para voltar a agir mais naturalmente, sendo guiados pela fisiologia e
anatomia corporais. Assim, ela encorajava os bailarinos a descobrirem seus padrfes naturais
de movimento a partir desses estimulos, que poderiam servir de material coreografico. 1sso
era conquistado a partir do estudo da anatomia, cinesiologia e outras disciplinas e pela
improvisagao, que buscava fazer referéncia a esses movimentos primordiais como iniciadores
de outros gestos e padrdes de movimento. Também é comum usar 0s movimentos espiralados
da coluna para entrar em contato com esses padrdes. Outra americana que, em determinada
fase da sua trajetoria, apostou em uma danca de perspectivas naturalistas, em que movimentos
continuos e erraticos percorriam o corpo todo como se fossem particulas microscopicas a

caminhar e a fazer o corpo se mexer, como se estivessem suspensas em um liquido ou gas, foi

respiratérios indianos, os Pranayamas, € nos meridianos da medicina chinesa para criar tal sistema. No Brasil, o
Chi Kung chegou a partir de 1975, em S&o Paulo, pelas méos dos mestres Liu Pai Lin e Liu Chih Ming). Esse
relaxamento provocaria um aumento das reservas de energia do corpo e mais possibilidade de contato com a
carga expressiva do movimento, pois ela estaria vinculada a essa reserva latente de energia. Ela foi responsavel
por criar os exercicios de decomposi¢do, em que uma parte do corpo movia-se somente se o impulso inicial fosse
sentido a partir da coluna, e depois, como uma ondulagdo, viajasse por todo o corpo, em espiral.

% Erick Hawkins, depois de ter deixado a companhia de Graham, comecou a se dedicar a criar uma técnica de
danca prépria. Baseando-se no Zen Budismo, na estética japonesa, nos classicos gregos e nos indigenas norte-
americanos, criou um conceito de integralidade para construir uma danga abstrata baseada na cinesiologia e no
que futuramente viria a ser designado de educacdo somética (campo teérico-pratico que reune diferentes
métodos que pensam o movimento corporal como uma via de transformagdo de desequilibrios: mecénico,
fisioldgico, neuroldgico, cognitivo e/ou afetivo de uma pessoa. Os métodos de educacdo somatica nasceram na
Europa e na América do Norte entre os séculos XI1X e XX.). A Erick Hawkins Dance Company foi fundada em
1951 e continua a dangar pelo mundo todo até hoje.

7 Uma das primeiras coredgrafas e dancarinas a descobrir que as técnicas terapéuticas eram Uteis nos processos
gue levavam a invengdo coreografica foi Ann (a partir de 1972, Anna) Halprin. Ela absorveu as ideias das
terapias que buscavam a integracdo corpo-mente e as utilizou no campo performatico. Anna achava que a
expressdo pessoal poderia ser usada tanto para a criatividade quanto para o bem-estar psicoldgico, ainda
considerando que a técnica e a expressdo eram unas. O ideal era treinar o corpo para que ele voltasse a ser
natural, baseando-se nas leis naturais cinesioldgicas e anatdmicas e utilizando esse conhecimento para chegar a
padrdes naturais de movimento que apareceriam nas coreografias (REYNOLDS; MCCORMICK, 2003). Halprin
sempre deu especial atencdo as sensacfes descobertas pelos performers que ela trabalhava. Essa foi a forma que
ela encontrou para integrar o efeito terapéutico que a danga dela causava ao que era possivel artisticamente.
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Trisha Brown (1936-)°8. Apesar disso, nos registros pesquisados nio ha grande énfase a ela e
a pesquisa do ato respiratorio.

No Canada, a bailarina Marie Chouinard (1955-) também se renderia a pesquisa
somatica e experimental em danca, que enfatiza a busca gestual pelo emprego de técnicas de
educacio somatica, como o Body-Mind-Centering, de Bonnie-Bainbridge Cohen®®. Nesse tipo
de pesquisa, a partir de um contato profundo com o corpo e com 0 modo como ele se
organizou, absorvendo experiéncias na vivéncia do tempo, padrdes de memdria sdo acessados
e fazem verdadeiros caminhos pelo corpo para serem contactados e se mostrarem, sendo fonte
para o processo coreografico. Esses padrdes surgem pelo desembaralhar da memdria motora
do corpo que danca. Existem alguns coredgrafos que fazem contato com 0s movimentos
naturais e espirais da coluna para encontrar esses padrées. Esses movimentos podem ser
classificados pela Osteopatia de Respiracdo Priméaria/RP do ritmo craniossacral. A RP é um

ritmo interno que absorve todos 0s outros ritmos e experiéncias corporais:

[...] quando Marie Chouniard parece dobrar seus membros e lan¢a-los como um
feixe a partir do ventre, diz ela que remonta o vivido embriolégico, mais
precisamente ao periodo da vida intra-uterina em que o movimento do feto se irradia
e se organiza em torno do corddo umbilical. [...] a coredgrafa estd menos preocupada
em fazer desfilar a evolucdo filogenética do que isolar o motivo cinético
supostamente inerente a cada uma dessas etapas, para o deslocar, dar-lhe outro
encadeamento, toma-lo como a matéria de uma metamorfose corporal, de uma
hibridacdo imagindria, através das quais renova seu COrpo € a0 mesmo tempo
interpreta 0 mundo. Como se, ao sondar as pulsa¢des intimas da sua prépria carne, 0
bailarino chegasse por fim inevitavelmente a outros ritmos, a outros estados da
matéria. (SUQUET, 2008, p. 524-525).

A canadense Chouinard parece ter abarcado definitivamente a pesquisa naturalista que
usa 0s movimentos involuntarios do MRP do SCS em sua danga. Ela acessa esses ritmos para
que a memoria motora do corpo se desembaralhe, fazendo com que padrées de movimento

aparecam. O interesse, nesse caso, como cita Suquet (2008), é isolar o motivo cinético

% Trisha Brown dangou com Halprin, e participou da Judson Dance Theater, um dos movimentos mais radicais
da danca desde os anos 1920, sendo considerado o iniciador da danca p6s-moderna, também chamada de
contemporanea®. Na Judson, Brown dancou com o inovador Merce Cunningham (1919-2009), que, curioso
sobre outras possibilidades, comegou a se concentrar nas vias de fato da danga, sem tanto apego a expressdo de
sentimentos pessoais, trazendo, assim, o fim do sistema moderno da danca (SCHOONEJANS, 1993), e com
Robert Dunn (1928-1996), jovem musico e coredgrafo americano que, nos anos 1960, ensinava aos estudantes
gue a danca poderia ser feita por experimentos improvisacionais que abarcavam novas dimensdes baseadas nas
frases de movimento criadas, na técnica, musicalidade e l6gica, que poderiam sempre criar novos estilos de
danca e nunca congelar uma Unica forma de danga. Dunn sempre estimulava seus estudantes a usarem diferentes
dicas para mudar a dindmica e o tempo das dangas, como a mudanca das luzes dos sinaleiros vistas pelas janelas
do studio. Brown foi treinada como dancarina de sapateado, balé, acrobacia e jazz, tendo uma licenciatura em
danca pelo Mills College, na Califérnia. Ela foi responsavel por criar uma danga completamente sem
ornamentos, onde eram constantes 0s colapsos flexiveis, os movimentos soltos feitos no espaco aéreo e as
explosdes sUbitas de energia, todas feitas sob controle total da performer.

59 Mais informacGes em: <bodymindcentering.com>.
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supostamente inerente ao padrdo presente no corpo para desloca-lo, dar-lhe outro
encadeamento, tomando-0 como a matéria de uma metamorfose corporal, de uma hibridacéo
imaginaria; € como se, ao sondar as pulsacdes intimas da sua propria carne, o bailarino

chegasse inevitavelmente a outros ritmos, a outros estados da matéria:

Um inquérito organico e organizado sobre o comprimento de onda fundamental.
Minha fonte sempre foi o proprio corpo e, especialmente, o siléncio e a respiragao
que compdem as coisas "invisiveis" da vida. Na raiz de cada novo trabalho, ha
sempre 0 que eu chamo o "mistério”, um comprimento de onda desconhecida que
me chama de uma maneira quase obsessiva. Meu trabalho consiste em capturar este
comprimento de onda primordial, de "ajuste” em um sentido, e de organiza-lo no
espaco e no tempo, com uma estrutura e forma que lhe sdo proprios. Desde 1978,
este € o que tenho feito: ouvir atentamente a pulsagdo vital do corpo, a ponto de
cristaliza-lo em uma nova ordem. Cada vez, eu recomeco a partir de zero. Cada vez,
eu me concentro e re-direciono as minhas "antenas”, eu procuro um novo “estado”,
posso controlar este comprimento de onda até que tudo esteja alinhado, como em
uma estrutura classica reinventada em que, espero, o préprio "mistério do
espectador" serd revelado a ele. Marie Chouinard, 2000. (CHOUINARD, 2015,
traducdo nossa).

A Compagnie Marie Chouinard, sediada em Montreal/Canadé e fundada em 1990
(Figura 7), deve ao talento de sua criadora os grandes prémios que vem recebendo desde o
final do século XX. Chouinard comecou a dancar aos 23 anos de idade, estudando o balé
classico em Montreal com Tom Scott, indo posteriormente para Nova lorque, Berlim, Bali e
Nepal, onde realmente fez seu treinamento em danga. Ela comecgou a carreira sendo rotulada
como a enfant terrible da danca em Montreal, por ter assumido uma vertente mais radical,
chegando a urinar em um pote no palco. Mas, com o tempo, comecou a ser reconhecida como

uma das melhores coredgrafas do pais, renomada pelo trabalho bem feito e artesanal.

Figura 7: Compaigne Marie Chouinard.
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Em termos da movimentagdo que cria, Chouinard se aproxima muito da realidade
(((in&ex)))terna que a danca pode abarcar. Ela se atém a fazer o dancarino experimentar

como cada pedago do corpo se move a partir de um encadeamento de agdes. O movimento
cinético detectado no padrdo motor antes explorado pelo bailarino normalmente se liga por
todo o corpo, como se um trajeto de energia e movimento pudesse ser visto por um caminho
no corpo, uma trajetéria que o olho acompanha ou um verdadeiro desamarrotar de uma prega
do lencol fascial que cobre o corpo inteiro. A coluna se articula em direces muito mais
obliguas e em combinacBes de planos nunca antes pensados, 0s membros e a cabeca sdo
levados a exprimir o desenrolar desse trajeto. Ao mesmo tempo, a dramaturgia inclui
expressdes faciais também decorrentes desse desamarrotar de pregas pelo corpo, onde 0s

bailarinos comumente exploram a vocalizacao:

No alfabeto de Marie Chouinard, elementos respondem uns aos outros como em
uma estrutura classica, integrando diferentes entendimentos culturais do corpo como
infinitamente inteligente. Sua matéria-prima é a carne, 0ssos e muasculos dos
dancarinos, o instinto e impulso vital do corpo humano cujas conexdes intimas ela
expfe. Como um portador de sentido, cada gesto torna-se o "fonema" de um
pensamento embutido no corpo, enquanto a forma reflete a alma do bailarino como
reside em 6rgdos, células e circuitos energéticos. Celebrando o corpo humano como
um veiculo de vida, Marie Chouinard e seus colaboradores trabalham em conjunto
para criar pegas coreogréficas que revelam um mundo de luz primal, sons
codificados e formas multifacetadas, através de movimentos vigorosos e
incandescentes. (CHOUINARD, 2015, traducéo nossa).

A primeira criagdo de Chouinard, Cristallisation, de 1978, foi muito bem aceita e
estabeleceu um futuro promissor para a artista que, posteriormente, criou mais de cinquenta
coreografias. Performer e coredgrafa, a expressdo de Chouinard engloba muito mais do que
somente a danca, perfazendo uma mistura desta com a instalagio multimidia, cinema,
desenho, fotografia, performance e poesia. Em seu trabalho Body Remix, de 2005, ela explora
0 exercicio da liberdade. Assim, os bailarinos podem estar nas pontas, ou nao, aparecendo
também munidos de Ortese e préteses ou pendurados por cordas, que as vezes liberam seus
movimentos, restringem ou os criam. O uso desses acessorios da origem a forma incomuns e
a dindmicas diferentes.

Continuando com a histdria do uso da respiracdo nos processos de composi¢do da
danca cénica, pode-se citar a coredgrafa francesa Myriam Gourfink (data de nascimento ndo
encontrada), que usou as técnicas respiratdrias e as praticas meditativas para preparar o0 corpo

para uma danca que relaciona o corpo e a tecnologia em cena. No Brasil, Klauss Vianna foi
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um dos coredgrafos que mais parece ter se aproximado da metafora naturalista em que o ato
respiratorio fazia a danca acontecer. Ele estava interessado em fazer com que o bailarino
entendesse seu corpo e buscasse, no vinculo entre o gesto e a emocdo, 0 material necessario
para a encenagao acontecer.

Klauss Vianna (1928-1992) foi um dos grandes reformadores da danca brasileira
segundo Mércia Strazzacappa Hernandez (2000). Hernandez faz referéncia a possibilidade de
Klauss ter sido inovador e original ao aplicar um trabalho corporal em dominios distintos
daquele de sua origem. No inicio de sua carreira como coreografo, nos anos 1960, Klauss
tinha como intencdo criar um balé brasileiro. Depois, acabou por se tornar um especialista em
articular a emocdo ao movimento, sendo responsavel por agitar o cenario cultural brasileiro,
criando pontes antes inexistentes entre teatro e danca.

A época, verificou-se, segundo Joana Tavares (2008), uma transferéncia, na qual ele
levou ao teatro os fundamentos pesquisados no corpo do bailarino, possibilitando que ambas
as areas fossem afetadas, em um processo de reversibilidade, pois ele sempre transitou entre
esses dois terrenos. Ele desconstruiu a funcdo do coredgrafo e deixou como legado, ao ator
brasileiro, a preparacdo corporal. Isso foi feito na desmontagem do procedimento
coreografico oriundo da danca e no estudar das dindmicas corporais, que se voltavam mais a
dindmica dos movimentos corporais. Tavares (2008) coloca que essa forma de trabalhar
lembrava a de Bertold Brecht, na qual o ator deveria se concentrar nos 0ssos, muasculos, pele,
e espacos corporais para distanciar-se emocional e criticamente do que faz e fala.

Klauss foi um dos primeiros a propor um trabalho de corpo no teatro brasileiro, e isso
virou moda a partir de entdo. Ele era transversal e fez a danga e o teatro se unirem. Em suas
aulas, trabalhava pelas articulagdes, pelas linhas dos ossos, dando aulas sobre os musculos.
Em outra etapa, linkava isso a atuacdo, ensinando aos atores o que eram 0s "musculos da
emocado" e como usa-los em cena. Ele denominava seu trabalho de formas distintas, flutuando
entre coreografia, dindmica corporal, direcdo corpo/espaco, direcdo e direcdo e criacdo da
técnica corporal. Ainda, focava no desenvolvimento de uma partitura corporal rica e fluida,
gue ajudava os intépretes a se organizarem em cena, chamando o que fazia, inicialmente, de
preparacgéo corporal.A base do trabalho corporal criado por Klauss colocou a possibilidade de
expressao no modo de funcionamento do proprio corpo, como cita Arnaldo Alvarenga (2009).

Klauss tinha pai médico, e, quando crianca, sempre se inquietava com o esqueleto
humano sintético que ficava no escritério da casa da familia. Parece que essa imagem de sua
infancia em Belo Horizonte o perseguiria a vida toda, pois uma das maiores premissas desse

génio dancarino seria 0 estudo da ossatura do corpo humano, base fundante de toda a
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consciéncia corporal e do movimento. Mas Klauss comegou a vida artistica posando como
modelo para artistas plasticos quando adulto jovem, inserindo-se no meio artistico mineiro
por essa porta de entrada. Sobre a influéncia das artes plasticas em sua vida, costuma dizer
que essa experiéncia o fez prestar atencdo aos musculos e as formas do corpo e a ver a ideia
atras de um movimento ou a intencdo antes do movimento (ALVARENGA, 2009).

Comecou a dancar no Balé da Juventude, dirigido por Carlos Leite (1914-1995), em
1948, sendo o primeiro aluno a se matricular nessa escola. Mas Klauss ndo se apaixonaria
pelo balé classico, considerado por ele como uma técnica de repeticdo de gestos que estava
longe do que ele encontrava no palco. Ele queria entender o corpo e o que acontecia com ele
ao se mover, e nao apenas repetir gestos até que se tornassem perfeitos. Apesar disso, Klauss
seguiu para Sdo Paulo, onde ficou de 1949 a 1951, estudando classico com Maria Olenowa
(1896-1965), professora de Carlos Leite. Ele citava que aprendia a dancar muito mais com as
obras dos artistas plasticos que via, como Da Vinci, Rafael e Modigliane, onde conseguia
estudar a musculatura, ossatura e mecanica corporal, do que nas aulas de danca em si.

Em 1951, retornou a Belo Horizonte, por ocasido da morte da mée, voltando a integrar
0 Ballet de Minas Gerais. Em 1952, escreveu seu primeiro ensaio, denominado de Pela

Criacéo de um "Ballet Brasileiro":

Klauss, sem abandonar a base da danca cléssica européia [...] procura utiliza-la
levando em conta sua sensibilidade brasileira, impregnada pela cultura local de
Minas, sua literatura, seus artistas plasticos, seus masicos, enfim, tomando como
base fatos colhidos numa geracdo de artistas que se firmavam sob mutuas
influéncias de areas distintas, mas que se irmanavam no ideal de uma criacéo prenhe
de elementos locais, favorecedores de uma expressividade individual. O efeito da
“Geragdo Complemento” sobre 0s processos por que passou a construgdo da danga
moderna em Belo Horizonte tem seu inicio no ballet moderno de Klauss Vianna.
(ALVARENGA, 2009, p. 127).

Em 1958, nasce seu filho, Rainer Vianna, e ele criou o Ballet Klauss Vianna/BKV,
que comegaria a ser preparado para dancar as coreografias do préprio Klauss. Ele convidou
alguns bailarinos amigos e a esposa, Angel Vianna, para dangar na BKV, abrindo as portas
para a entrada e a préatica do balé moderno em Belo Horizonte. De 1958 a 1962, compds
varias pecas para 0 BKV. Nelas, continuava a pesquisar uma movimentacdo genuinamente
brasileira, ultrapassando as herancas do balé tradicional ao eleger como temas para as pecas
que compunha o comportamento do homem brasileiro em sua ambiéncia. O fazer de Klauss
era visivelmente baseado em uma danga comum a outros mestres, mas, a0 mesmo tempo,

desenvolvida de outro modo, pedindo passagem para existir. Com o passar dos anos, Klauss
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foi se dedicando a criar uma linguagem mais universal, sem deixar, entretanto, o intento de
criar uma danca brasileira.

Em 1963, Klauss e Angel fecharam o BKV em Belo Horizonte e viajaram para a
Bahia. Ele havia sido convidado por Rolf Gelewski e Lia Robatto a trabalhar na Escola de
Danca da UFBA, primeira universidade a oferecer esse curso superior no Brasil. Em
Salvador, Klauss aprofundou suas ideias sobre o ensino de dancga, a consciéncia corporal e a
preparacdo do corpo tanto para o profissional de arte cénica como para o leigo. Ao mesmo
tempo, se distanciou do trabalho como coredgrafo. Na universidade, estudou anatomia,
cinesiologia, neurologia e fisiologia na Faculdade de Odontologia e se dedicou a ensinar um
balé diferente, reinventado por ele. Também estudou a Capoeira e conheceu o candomblé, que
Ihe causou grande impressdo. A partir dai, incorporou em suas aulas 0s movimentos de
tronco, os pés descalcos, a musica ao vivo, fazendo todos dancarem também pelo
conhecimento dos movimentos dos 0ssos, musculos e articulagoes.

Em 1964, ap6s o golpe militar, Klauss se viu fechado e acuado. Assim, com a recessao
econbmica e a censura ideoldgica atingindo as artes em cheio, ele e Angel sairam da
universidade, mudando-se para o Rio de Janeiro em 1965. Sem encontrar trabalho
qualificado, Klauss acabou lecionando em pequenas escolas de danga e Angel comecou a
dangar em programas televisivos. Em 1968, com o fortalecimento de seus lagos profissionais,
ele foi convidado a lecionar na Escola Municipal de Bailados. Nessa época, aproximou-se do
teatro, comecando a trabalhar com a expressao e a preparacao corporais, dando origem ao que
viria a ser uma reviravolta nessa area no Brasil. A partir de 1967 e até 1988, trabalhou em

pecas como A Opera dos Trés Vinténs, Roda Viva, Navalha na Carne, etc:

E ali onde primava a palavra falada, Klauss Vianna era aquele que procurava fazer o
"corpo falar”, que tentava dar voz ao corpo. Assim, conviviam figuras importantes
do momento: eram cenografos, dramaturgos, atores e diretores, como Rubens
Corréa, Ivan de Albuquerque, Zé Vicente, José Celso Martinez Corréa, Flavio
Império, Paulo Affonso Grisolli, dentre outros. Os atores brasileiros viviam um
momento novo, sobre o qual afirma o ator Gracindo Jr. "Foi realmente quando a
gente comegou a Se preocupar com O cOrpo, porque antes era sO palavra.
(ALVARENGA, 2009, p. 89).

Dessa fase em diante, Klauss assumiu a irreveréncia e a transgressdo como tragos,
consolidando sua teoria de que 0 movimento deveria associar-se a emogao, sendo forte por si
mesmo e obtido pela transposi¢do da danga para a gramatica da cena. Por seu trabalho no
teatro, ganhou o Prémio Moliere, em 1972, que possibilitou que ele e Angel viajassem para a

Europa. La, estudaram com Gerda Alexander (1908-1994), criadora de um método de
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autoconhecimento chamado de Eutonia®, visitando também outros criadores americanos
modernos. Isso fez com que eles se sintonizassem com o que se fazia fora do pais no tocante a
expressao corporal e a recuperagdo motora.

Em 1974, Klauss deixou a Escola de Bailados e, de 1975 a 1976, foi critico de danca
para o Jornal do Brasil. Ainda, participou de uma pesquisa patrocinada pela Fundacéo
Nacional das ArtessFUNARTE, intitulada “O gestual do homem carioca”, em que fez um
estudo sobre o movimento e as posturas cotidianas do carioca, dirigiu 0 Grupo Teatro do
Movimento, a Escola de Teatro Martins Pena e o Instituto Estadual das Escolas de Arte do
Rio de Janeiro. Ao final da carreira, dirigiu a peca tetral O exercicio, em 1977, com a qual
ganhou o Prémio Mambembe. Klauss foi muito importante para a danga cénica e o teatro
brasileiros, pois conseguiu aproximar os intérpretes de quem eles realmente eram,
incentivando a autodescoberta. Para ele, a danca estava em cada um e o professor era como

um parteiro, tirando a danca de dentro (Figura 8).

Figura 8: Klauss Vianna e a descoberta do movimento.

Em 1977, em meio a uma crise existencial, Klauss mudou-se para Sdo Paulo. Nos
ultimos doze anos de vida, continuou no teatro paulista e retornou a danca, também
ministrando aulas a leigos. Assim, trabalhou nas escolas de Ruth Rachou, René Gumiel e na
academia Steps. Em 1980, retornou para Minas, onde coreografou o Balé Teatro Minas. Em
1981, participou de festivais de danca e fez a preparacdo corporal dos bailarinos-atores do
espetaculo Clara-Crocodilo. Nesse mesmo ano, foi convidado a assumir a Escola Municipal
de Bailados, na qual permaneceu até 1982. Nessa escola, foi revolucionario, propondo que as

60 Mais detalhes em: <eutonia.org.br>.
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alunas fizessem somente duas aulas de balé por semana e se envolvessem com danca criativa,
brincadeiras, danga moderna, jogos e tudo o que pudesse levar os corpos a se descobrirem.

Em 1982, Klauss assumiu a direcdo artistica do Balé do Teatro Municipal, que se
tornaria o Balé da Cidade, sendo responsavel por modificar a mentalidade dessa companhia,
propondo que diferentes areas dessem sua contribui¢do a danca e mudando a mentalidade dos
membros do elenco. Ele costumava falar que as corre¢des dos erros de contagem e a repeticéo
uniforme das coreografias nos ensaios ndo o interessavam, mas sim a colocacdo da emocéo
vinculada aos movimentos. Klauss ainda criou o Grupo Experimental, com artistas
independentes da danca paulista que tinham a permissao de criar junto com ele, a0 mesmo
tempo em que improvisavam, erravam e experimentavam em cena. Com esse grupo e o
espetaculo Bolero, ganhou o prémio da Associacdo Paulista de Criticos de Artess/APCA como
melhor espetaculo, em 1983.

Em 1985, a convite da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), Klauss
trabalhou por um curto periodo de tempo como docente. Em 1987, participou da implantacdo
da Pos-Graduacdo em Coreografia da UFBA. Para sistematizar e registrar seu método, Klauss
recebeu financiamento para fazer a pesquisa “A intencdo e 0s gestos”, que resultou no
espetadculo Da-da Corpo e no livro A danca. Em 1992, seu ultimo ano de vida, foi
homenageado com a Comanda da Ordem do Mérito Artistico - Colégio Artium, da Fundacéo
Clovis Salgado, de Belo Horizonte.

Klauss participou de muitos acontecimentos importantes na danca nacional e paulista
dos anos 1980. Nessa década, as iniciativas estatais e privadas impulsionaram a danca,
estimulando a criacdo de espetaculos, a formacdo livre e académica, a constituicdo de novos
grupos e companhias, a producéo de livros, a organizacdo de mostras e de festivais e a maior

circulacdo pelos palcos nacionais e internacionais:

Toda essa movimentacdo envolvendo a danca que se produzia no pais ao longo da
década de 80 veio impulsionar tanto estudantes como profissionais para uma certa
inquietude e novos interesses em relagdo a danca, contribuindo para a desmontagem
de uma velha maxima, comum em nosso meio: "o bailarino nédo pensa, ele faz".
Essa lenta, mas continua desmontagem, fortalece o deslocamento da danca, em
nossa cultura, do lugar de mero entretenimento "chic" para a posi¢do, ainda néo
considerada, de rea de conhecimento no campo da arte. Nessa dire¢do, o trabalho
de Klauss Vianna mostrou-se uma importante contribuicdo. Com o seu empenho em
compreender a natureza humana e ver essa natureza expressar-se na cultura em que
se forma, a qual também ajuda a formar, ele redefinira o lugar do bailarino dentro da
prépria danca ao rever a ideia de autoria, agora dentro do principio segundo o qual o
executante passa a ser também o autor, um intérprete-criador, o que reflete um forte
traco da contemporaneidade da danca. (ALVARENGA, 2009, p. 118).
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A prética educacional ndo sistematizada criada por Klauss foi levada adiante por sua
esposa Angel, possibilitando que ela criasse a Escola e Faculdade de Danga Angel Vianna®?,
na qual oferece cursos livres; cursos Técnico em Bailarino Contemporaneo e Técnico em
Reeducacdo Motora e Terapia Através do Movimento; Bacharelado e Licenciatura em Danca;
e as Pos-graduacbes em Conscientizagdo do Movimento e Jogos Corporais — Metodologia
Angel Vianna/MAV, em Terapia Através do Movimento — Corpo e Subjetivacdo, em
Preparacdo Corporal nas Artes Cénicas, em Corpo, Diferencas e Educacdo e em Sistema
Laban/Bartenieff.

Ruth Rachou (1927-) foi pioneira no ensino de algumas técnicas de danca moderna,
como Graham e Lim6n®?, abrindo uma das primeiras escolas de danca moderna do pais, nos
anos 1970. Ela também trouxe o método Pilates para o Brasil, ao redor de 1990, junto a outros
pioneiros, que muito ajudou os bailarinos a se organizarem corporalmente, inovando ao falar
sobre esse método, que se baseia essencialmente no ato respiratorio para trazer controle,
consciéncia e equilibrio para o corpo todo. Apesar disso, parece que tanto em Klauss quanto
em Ruth ndo foi dada uma atencdo especial a composicdo da cena gestada a partir desse
aprendizado respiratorio.

Portanto, por mais misterioso que o ato respiratério ainda possa parecer na atualidade,
o0 entendimento dos mecanismos profundos que o regem pode fazer com que seja possivel
usar a respiracdo enquanto categoria para o intérprete. Assim, acredita-se no estudo da
Respiragdo Percussiva, ou Percussive Breath™, proposta por Ron Fletcher, um ex-bailarino
de Graham, que estudou e ensinou com Alma Hawkins, criadora da Terapia pelo Movimento,
e com Joseph e Clara Pilates, idealizadores do método Pilates, pode ajudar o intérprete a

entender e a usar a respiracdo como uma categoria corporal bésica para que acesse esse
(((inaex)))terno aqui proposto. Além disso, o estudo do MRP do SCS também pode auxiliar

0s intérpretes a atingirem o mesmo objetivo.

61 Detalhes em: <escolaangelvianna.locaweb.com.br/blog/>.

62 Um dos maiores discipulos de Humphrey-Weidman foi José Limén (1908-1972), que emigrou do México para
Los Angeles aos oito anos de idade. Depois de ser um dos principais dancarinos de Humphrey, Limon comecou
a fazer trabalhos coreograficos com Lucas Hoving (1912-2000), um aluno de Jooss. Eles tentaram redefinir o
papel da figura masculina na danca, pois tanto o balé quanto o teatro popular haviam banalizado o dancarino. A
técnica criada por Limon privilegiava dindmicas curvilineas, inclinagdes da cabeca e ombros, e giros fora do
eixo pelas costelas e bruscas quedas ao chdo também eram frequentes. Uma das a¢Bes mais caracteristicas era a
feita em cruzamento do brago pelo torso, e consequente retorno pelo cotovelo, de forma lirica, para cima. As
pernas eram usadas em paralelo com frequéncia e 0s pés poderiam bater no chdo, provocando ruidos. Ele ficou
conhecido por moldar excelentes atletas-bailarinos.
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a) O Método Pilates, o Fletcher Pilates® e a Percussive Breath™

A respiracdo € um dos principios de movimento basicos no Pilates, um sistema de
movimento criado pelo alemao Joseph Pilates (1883-1967) nos anos 1930 e desenvolvido pela
também germanica Clara Pilates®® (1883-1977), sua companheira, nos mais de quarenta anos
em que viveram juntos nos EUA. O Pilates foi elaborado para fortalecer, alongar e equilibrar
0 corpo como um todo. O método foi originalmente pensado para auxiliar seu criador a vencer
as dificuldades corporais apresentadas ao nascimento, como 0 raquitismo e o0
comprometimento respiratorio. Pela pratica constante dos exercicios preconizados, que
seguiam principios do yoga, artes marciais, meditacdo Zen budista e exercicios greco-
romanos, Joseph foi ficando tdo forte que comecou a posar na adolescéncia para pintores que
faziam quadros de anatomia. Depois, comecou a ser convidado para lecionar sobre o que
havia criado. H& rumores de que ele tenha trabalhado com Laban quando este estava na
Alemanha.

Por meio de um trabalho respiratorio preciso, da pratica dos exercicios e dos
principios de movimento® que ddo origem a uma organizacgio corporal profunda, ou a um
entendimento e controle do corpo em suas mais diversas acdes, o Pilates ajudou individuos
com ou sem doencas, jovens, adultos ou idosos, chegando a ser utilizado por bailarinos e
atletas de elite para melhorar sua capacitacdo corporal. O método, originalmente denominado
de Contrologia Corporal, por ser tdo bem elaborado e de amplo emprego, passou a ser

bastante difundido no fim do século XX e inicio do XXI (Figura 9).

63 Apesar de ser conhecida por este nome, Clara nunca se casou oficialmente com Joseph. Seu nome de solteira
ea Clara Zeuner.

64 Joseph e Clara nunca se preocuparam em elencar principios para o0 método que haviam criado. Entretanto, dois
alunos que frequentavam o studio de Nova lorque, Philip Friedman e Gail Eisen (2004), foram os primeiros a
definir seis principios para 0 método, a saber: respiracao, controle, consciéncia, concentragdo, centro e fluidez.
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Figura 9: Clara, sempre vestida de enfermeira, e Joseph Pilates, de sunga, sentados em um
"diva", que escondia um dos aparelhos criados para 0 método, o Universal Reformer.

Nos anos em que viveram, os dois alemdes foram desbravadores da concepgéo e
aplicacdo do Pilates em diferentes situacdes, dentre elas, gratuitamente, para exilados da |
Guerra, quando Joseph morava na Europa e foi internado como inimigo em ilhas inglesas
(1914). Nessas ilhas, ele aplicou o que denominava de mat Pilates, uma série de exercicios
feita em uma sequéncia fixa, no chdo ou em cima de um mat®. Posteriormente, apds ter
criado aparelhos®® com as molas das camas e com tubos de aco cromado que engquadravam
camas ou cadeiras, dentre outras maquinarias, Joseph e Clara abriram seu studio, logo ap6s
imigrarem para Nova lorque, em 1926. Foi ai que Joseph e Clara, instalados ao lado do New
York City Ballet, comecaram a atender diversos bailarinos machucados que ndo tinham onde
encontrar ajuda e estavam fadados a parar de dancar. Nessa fase, deixavam uma caixinha na
recepcdo, na qual os clientes depositavam cinco délares por aula, como cita Robert Wernick
(1962).

Posteriormente, eles também empregaram o método por eles criado na recuperacao da
p6s-mastectomizada Eve Gentry e nos cursos de verdo na escola Jacob's Pillow, que fica perto
das montanhas Berkeshire, onde eles eram pagos para lecionar para grupos de bailarinos.

Joseph também escreveu dois livros, um em 1934 e outro junto a William Miller (1945), e

8 Qriginalmente, o mat referia-se a uma espécie de colchdo de madeira, coberto por uma espuma e por couro
preto, que tinha dois furos arrendondados laterais em uma das extremidades. Nesses furos inseria-se um bastéo,
gue cruzava o colchdo de um lado a outro. Na outra extremidade, colocavam-se duas caixas pequenas, também
acolchoadas e revestidas por couro preto. Ambos, 0 bastdo e as caixas pequenas, serviam de superficie para a
melhor colocagdo corporal. Na atualidade, traduz-se mat como solo, ou colchonete, sendo o mat Pilates uma
modalidade bastante difundida nas academias e grupos de danca ao redor do mundo.

% Pilates é considerado como um génio criador. Durante toda sua vida foi incansavel, dedicando-se a pesquisa e
ao feitio de aparelhos como o Trapézio, Reformer, Cadeira, Barril, Spine Corrector, Ped-a-Pull, Beam Bag, Toe
Corrector, Feet Corrector, Breath-a-Cizer e Head Harness. Para ver as imagens desses aparelhos, visitar
<balancedbody.com>.
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neles deixou uma pequena parte do método descrita, para que fosse seguida por qualquer

pessoa, mesmo se no conforto do lar:

A Contrologia ndo pede que vocé se associe a uma academia, € nem que compre
acessorios caros. Vocé pode se beneficiar completamente da Contrologia em sua
prépria casa. [...] RETURN TO LIFE explica completamente como vocé pode obter
um condicionamento fisico digno de forma bem-sucedida, em sua prdpria casa e a
um preco simbélico. (ROBBINS; ROBBINS, 1998; 2010, p. 6-8, traducdo nossa).

O casal de mestres teve diferentes discipulos no studio de Nova lorque e grande parte
dos dancarinos lesados 0s procurava para obter ajuda. Depois, alguns deles se apaixonavam
pelo método, aprendiam o oficio criado pelos Pilates e, apds dois ou trés anos, se tornavam
capacitados para lecionar. Apds a morte de Joe e Clara, varios discipulos abriram seus
préprios studios e/ou escolas e, assim, seguiram praticando e ensinando 0 método, mas néao
havia consenso no grupo, muito menos um conjunto de regras préprias definidor de caminhos
para o bom funcionamento do método. Por isso, alguns deles, e escolas, comecaram a difundir
0 que consideravam o seu "jeito certo", "Unico", de se fazer e ensinar esse sistema.

Grande foi a briga criada pelas escolas e professores do método nos EUA, quando, em
1994, uma dessas escolas se autointitulou detentora dos direitos do nome Pilates, pretendendo
que ninguém, se ndo eles, usasse aquele nome. O caso foi levado a Justica Americana que, em
2001, deliberou o nome Pilates como genérico, e, como tal, nem o0 nome, nem 0s exercicios
desse sistema poderiam se tornar marcas registradas. Definido como de dominio puablico, o
Pilates explodiu em um mercado amplamente acessivel.

Desse modo, aumentou significativamente o nimero de studios, escolas de formacéo
do método, fabricas de aparelhos e de recursos, como livros, DVDs, videos disponiveis na
internet e acessorios vendidos a precos madicos, inclusive nos supermercados dos EUA. A
oferta de Pilates cresceu assutadoramente, sem que fosse percebida a real dimensdo do que
ISsO causaria. Surgiram muitos cursos de formacdo de professores que aconteciam em um
final de semana, com carga horaria de vinte horas e com distor¢des absurdas dos principios do
método.

Ademais, havia, ainda, um paradoxo: o método foi declarado de dominio publico, mas
eram os diferentes discipulos diretos de Pilates que tinham acesso ao material produzido por
Joseph e Clara, que o havia distribuido ainda em vida. Chegou-se a um ponto tal de
especulacdo que alguns se autointitulavam mais aptos a levar o trabalho adiante, tendo em

vista o privilégio do acesso e dominio desse material.
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Deborah Lessen, que desenvolveu sua propria escola de Pilates depois de ter estudado
por anos com Carola Trier (discipula direta de Joseph e Clara), foi uma das grandes
responsaveis pela briga contra a criagdo de uma marca registrada para o método e, ao
comentar os fatos e relaciona-los com o sistema capitalista do livre mercado, declarou: "[...]
isto ndo é uma coisa ruim. Significa que qualquer um pode fazer qualquer coisa, e a esperancga
é que aqueles que tém talento e visdo chegardo ao topo." (LESSEN, 2013, traducdo nossa).

Esse cenario, provocado pela abertura de mercado, e a falta de unido da classe
profissional, levou os discipulos mais éticos e preocupados com a qualidade do método,
principalmente nos EUA, a estabelecerem aliangas. Uma dessas aliangas que se destacou foi a
Pilates Method Alliance/PMA®’, criada em 2001, que realizou estudos exaustivos com 0s
discipulos de diferentes escolas de Pilates, visando estabelecer alguns critérios que ajudassem
a manter a genuinidade do método.

Dessa maneira, foram definidos o conceito, a perspectiva histérica, 0s principios
filosoficos e de movimento, os objetivos, os beneficios, as areas de aplicacdo, a caracterizacao
dos dominios dos profissionais, as abrangéncias, a definicdo e os limites da préatica, as
indicacdes, as precaucdes, as contraindicacfes e o0 repertdrio basico de exercicios em cada
aparelho, acessério e no mat.

A PMA, com base nesses critérios, definiu uma carga horaria minima para a formacéo
de professores (450 horas), premissas a seguir para quem quisesse manter uma escola de
Pilates (por exemplo: ter um minimo de dez anos de préatica docente em Pilates e ser membro
da PMA) e, ainda, um cddigo de ética profissional. A PMA é uma instituicdo internacional
sem fins lucrativos que objetiva, principalmente, fortalecer os profissionais do Pilates,
mantendo-0s em contato e coesos na proposta da criagdo da profissdo de professor de Pilates.
A PMA certificou, até hoje, aproximadamente cem professores no Brasil (PMA, 2014).

O método se popularizou entre as classes alta e média brasileiras, provavelmente por
conta da questdo custo/beneficio, e vem sendo cumprida a seguinte profecia do génio criador
do método: o sistema de exercicios corretivos deveria ser usado tanto por idosos quanto por
criancas, enfermos ou atletas de elite (PILATES, 1934; 1945). Para Joe, apelido do mestre
alemdo, a vida moderna era perigosa para todos que ndo se preparavam fisicamente. A
Contrologia, quando acessivel a um grande publico, previniria sofrimentos: "[...] vocé e eu, e

todos noés, temos, por nosso proprio interesse, que pensar constantemente na melhoria dos

67 Para mais detalhes sobre a PMA, ver <pilatesmethodalliance.org>.
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N0SS0S corpos e no cuidado e bem-estar que merecemos” (ROBBINS; ROBBINS, 1998-2010,
p. 6, traducdo nossa).

Contudo, a medida que a popularizacdo do método se deu na Terra Brasilis, por volta
da metade da primeira década do século XXI, a oferta do Pilates comegou a passar por
transformacdes ainda mais nefastas do que as sentidas nos EUA. Aqui, houve um aumento
exagerado e subito de studios de Pilates, que se caracterizou como um processo imaturo em
sua esséncia. Esse fendmeno ocorreu nos EUA, ap0s mais de setenta anos de vivéncia do
método, e teve como consequéncia dificeis repercussdes, a mais desastrosa tendo acontecido
no Brasil, quando instrutores e toda a industria do Pilates eram ainda inexperientes, pois o
método era praticado ha apenas dez ou quinze anos.

Fruto desse processo desenfreado, seguiu-se uma adaptacdo do oferecimento de Pilates
em academias de ginastica, que logo se ajustaram a essa nova demanda e passaram a oferecer
0 mat Pilates a precos mais baixos e mais competitivos que os dos studios, pois estavam
vinculados a um plano que englobava outras modalidades e servigos. Essa oferta, no entanto,
era guiada pelo oportunismo sem contrapartida com a manutencdo da qualidade dos servigos
prestados, nem com um balizamento dos precos das aulas.

Infelizmente, esse panorama reverbera e tem efeitos perigosos até hoje. Enquanto nos
EUA uma aula em grupo de mat, com dez a quinze pessoas, de uma hora, custa entre dez e
vinte dolares, e uma aula individual nos aparelhos, com a mesma duragdo, sai entre cinquenta
e cem dolares (PMA, 2014), no Brasil vocé pode encontrar a mesma aula de mat a cinco e
trinta dolares, e as individuais em equipamentos de dez a cem ddlares. Além disso,
frequentemente é possivel encontrar aulas de Pilates em grupo que se assemelham a aulas de
ginastica localizada, onde séo inadequadamente pincados alguns principios do Pilates, como a
respiracdo e o controle de centro, vendidos como palavras magicas para aqueles que querem
definir seu abdomen e melhorar sua postura.

Em paralelo a essa conjuntura, houve um crescimento da oferta de equipamentos de
Pilates em um mercado também competitivo, alimentado pela industria internacional e
nacional. Assim como aconteceu com a oferta de aulas de Pilates, fruto da ganancia do lucro,
muitos equipamentos fabricados passaram a ter baixos precos e ma qualidade.

Nos EUA, as grandes fabricas de equipamentos de Pilates estdo envolvidas no suporte
a organizacao da profissdo, apoiando, por exemplo, financeiramente, as iniciativas da PMA.
No Brasil isso ndo vem acontecendo, provavelmente porgue ainda ndo vingou nenhuma
grande iniciativa no sentido de formar um grupo coeso, sem fins lucrativos, lutando pelo

Pilates no pais.
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Na historia do Pilates no Brasil, é possivel observar que, nesse processo, houve um
crescimento da oferta na formacéo e educacdo em Pilates. Algumas escolas internacionais de
linhas derivadas dos trabalhos desenvolvidos pelos chamados elders de Pilates (aqueles que
estudaram diretamente com Joe e Clara) e outras grandes escolas internacionais
desembarcaram aqui um pouco antes do boom dos studios, academias e fabricas. Elas foram
trazidas por alguns profissionais brasileiros ligados ao estudo do movimento, principalmente
da danca, que, no exterior, tiveram contato com essas escolas.

N&o poderia ser de outra forma! Os profissionais da Danca, da Fisioterapia e da
Educagdo Fisica, com um trabalho corporal proprio, tipico da nossa brasilidade, se
misturaram e atenderam aos primeiros "chamados de Joe e Clara", liderando a implantacéo do
Pilates no pais. A partir dai, boa parte das escolas criadas pelos discipulos diretos do Pilates
tém representantes no Brasil.

Apesar do alto custo dos cursos de formagdo, houve uma extensa acdo educacional nos
dez primeiros anos da entrada do método em nosso pais. No periodo da implantacédo, alguns
profissionais, tanto da Danca como da Educacdo Fisica e da Fisioterapia, tiveram uma
formacdo apoiada pela industria de Pilates dos EUA e foram diretamente influenciados pelo
trabalho de Brent Anderson®. Porém, nos tltimos quinze anos esse crescimento tomou rumos
ndo calculados e se tornou outra vez cadtico, com empresas nacionais € internacionais, tanto
qualificadas quanto ndo qualificadas, assumindo essa fatia do mercado.

No Brasil, algumas aliancas e associacdes surgiram para que regras fossem criadas e o
fendmeno Pilates fosse mais bem preservado, mas a maioria das iniciativas ndo alcancgou
sucesso devido as gestdes pouco democraticas, incapazes de perceber as especificidades de
cada escola envolvida por suas propostas. Mais uma vez, a ganancia individual e a
competicdo entre as escolas de Pilates passaram a ser a regra do jogo. A Alianca Brasileira de
Pilatess ABRAPI teve algum sucesso e deve ser considerada, pois se manteve de 2007 até o
fim de 2013.

O insucesso dos profissionais de Pilates para se organizar, diferentemente da histéria
da dltima década nos EUA, levou os Conselhos de Educacgéo Fisica e de Fisioterapia, e alguns
representantes da Danca, a se mobilizar para direcionar o desenvolvimento do método no
pais. Do consenso, ficou estipulado que somente profissionais graduados nessas areas das

ciéncias e nas artes do movimento poderiam trabalhar com o Pilates no Brasil. E 6bvio que

% Anderson foi um dos primeiros fisioterapeutas a estudar com alguns discipulos diretos do Pilates. Ele fez uma
leitura cientifica do método, adaptando-o para que fosse amplamente empregado na reabilitacdo. Mais detalhes
em: <polestarpilates.com>.
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essa iniciativa ndo estava relacionada apenas a regulamentacdo do Pilates no Brasil, pois
havia, e ainda h4, questdes de cunho politico-financeiro relativas a reserva de mercado. Ha
tramitacdes de projetos de lei no Congresso Nacional para regular o Pilates como profissdo
independente, o que também vem sendo tentado nos EUA. Esses projetos terdo dificuldade de
aprovacao no Congresso, tendo em vista os lobbies praticados pelas bancadas que apoiam as
profissdes utilitarias do método.

Por todas essas razbes, o avanco tecnoldgico, e, principalmente, as tentativas de
comercializacdo do método Pilates no Brasil, deixam em alerta os interessados serios e
comprometidos com esse sistema de exercicios. S&o de espantar as imagens vistas nas redes
sociais, em contas de studios no Instagram e Facebook, e em sites de cursos de educacdo de
professores de Pilates, que prometem uma curta formacdo online. Nelas, percebe-se que a
considerada "velha e tradicional™ forma de executar os exercicios criados por Joseph, Clara
Pilates e os discipulos diretos deles perde espago para os malabarismos e virtuosismos das
imagens de exercicios "inovadores". Essas propostas messianicas procuram tornar obsoleta,
cansativa e dispensavel a antes assegurada estratégia de ensinar o método presencialmente,
exigindo anos de estagio para formar um professor.

Observa-se, ainda, uma questdo a ser superada: a falta de mais investimento em
pesquisa tanto dos profissionais como da indUstria de Pilates, cujas criacdes devem ser
aprovadas e exigem maturidade. E possivel criar e aplicar propostas de novos programas de
exercicios, mas é preciso testa-las e pratica-las em si mesmo para, posteriormente, valida-las,
0 mesmo valendo para a propagacao de histdrias, aparelhos, imagens, roupas, livros e DVDs.

O Pilates é um termo genérico sem registro ou patente que o proteja, ao sabor dos
ventos e do avanco tecnoldgico; pdde ser comercializado e, ainda, hackeado, sampleado e
destituido de seus principios fundantes de forma muitas vezes abusiva, como demonstrado.
H& quem diga que Joe, mesmo correndo perigo, ndo registrou a patente de sua marca
justamente para deixa-la aberta, para respirar e se modificar, de acordo com o que 0 grupo
todo envolvido na historia do Pilates decidisse.

Entretanto, considera-se que para o Pilates sequir original, mas impregnado dos ares
da inovacdo e da revitalizacdo que o impecam de tornéd-lo obsoleto, é preciso bastante
cuidado. O método precisa ser constantemente supervisionado por um grupo de pessoas
comprometidas e que historicamente vem trabalhando e construindo o Pilates. Supervisionar
significa vivenciar, junto com o outro, as transformacdes a partir do que 0 método era e do
que se tornou. Trata-se de aprender o jeito de fazer-se mover com o outro, em vivéncias-

acOes-pesquisas do cotidiano, compartilhando as experiéncias do outro. Acredita-se no fazer
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cotidiano da historia do método criado e acessivel a todos. E preciso repudiar as tentativas de
torna-lo uma mercadoria para o consumo destituido de histdria e de propoésitos. Parte do
Estado, da sociedade e algumas instituicdes vem tentando, desonestamente, agir desse modo:
é preciso atencdo, como citam Ana Machado e Lucidio Bianchetti (2011).

Nesse confuso enredo, entretanto, evidencia-se, em territdrio brasileiro, uma tendéncia
a oferta do Pilates focada em sua esséncia, no respeito & maneira como foi pensado pelos
mestres alemdes e por seus discipulos diretos. Sem duvida, algumas iniciativas nessa
perspectiva tém sido bem-sucedidas e crescem pelo mundo em escolas tanto internacionais
como nacionais que tentam seguir o fluxo da histéria do método, baseando suas agdes nas
regras estabelecidas pela PMA, por exemplo. Algumas empresas de fabricacdo de
equipamentos, sensiveis a esse posicionamento, tém colaborado com os organizadores de
congressos, feiras nacionais e internacionais, e, ainda, com os pesquisadores de equipamentos
e novas metodologias.

Pode ser observado, também, que o Pilates j& foi incluido como disciplina em
Instituicdes de Ensino Superior no Brasil, tanto publicas quanto privadas, que tentam cuidar e
assegurar a qualidade do ensino do método. A primeira faculdade a ter essa disciplina foi a
Faculdade Angel Vianna, no Rio de Janeiro. A professora proponente da disciplina foi a
dancarina e mestre de Pilates Mariana Lobato®. As pesquisas na area também vém crescendo,
principalmente pela producdo intelectual de mestres e especialistas que frequentam
universidades que se abriram para discutir o método, chegando a criar laboratérios de
pesquisa e a oferecer cursos de pds-graduacdo em Pilates.

Os congressos e encontros realizados no pais que oportunizam palestras e workshops
ministrados pelos discipulos diretos dos mestres e pelos professores da segunda geracdo tém
se mostrado fundamentais para assegurar 0 movimento de renovacdo garantida do método.
Tais iniciativas repercutem e colocam em evidéncia a historia e a cientificidade do Pilates.

Nessa direcdo, a entrada da escola Fletcher Pilates® no Brasil tem como propdsito
primeiro restabelecer a historia do método e a forma de praticar um Pilates original, mas, ao
mesmo tempo, dinamico e evoluido de suas raizes: "evolved from the source". Assumindo 0s
obstaculos e desafios proprios do processo, a principal bandeira dessa escola é garantir um
Pilates comprometido com a qualidade, a historia e a pesquisa, se opondo a sua utilizacéo

para fins utilitarios e cultivando uma abertura para o dialogo com a comunidade envolvida.

89 Mais informagdes sobre Mariana Lobato em: <studiomarianalobato.com.br>.
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Toda essa ética do Fletcher Pilates® vem da personalidade do seu fundador, Ron
Fletcher, e de suas crengas. Descendente de indios americanos e de irlandeses, foi um
bailarino de Graham que rompeu com as formas ideais do balé classico e propds que a
respiracdo fosse mais explorada na danca: "Eu baseei tudo o que fiz na pulsacéo da vida, que
é, para mim, a pulsacdo da respiracdo.". Ele evoluiu como bailarino com Yeithi Nimura
(1897-1979), um coredgrafo japonés que o ensinou a encontrar uma "elevacao interna pelo
corpo”, como Ron mesmo dizia, e com Agnes de Mille (1905-1993), que coreografou balés e
shows na Broadway.

Em 1948, Ron sofreu uma lesdo no joelho e lhe indicaram, para uma boa recuperacéo,
"um mestre alemdo", inventor de um sistema revolucionario que estava curando todos os
bailarinos lesados em Nova lorque. Restabelecido, trabalhou como coredgrafo e/ou intérprete
em diferentes papéis: na Broadway, na televisdo, em Paris, em Mildo e no Ice Capades, uma
companhia de patinagdo artistica no gelo. De 1948 até 1971, quatro anos apds a morte de Joe,
Ron (Figura 10) voltava a Nova lorque com frequéncia e sempre retomava os estudos no

studio de Joe e Clara.

Figura 10: Ron Fletcher em total forca e presenca.
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Apds a morte de Joe, Ron se aproximou ainda mais de Clara, que acabou criando
repertérios especificos para seu corpo, a exemplo do Spine Corrector. Depois de perder quase
tudo para o alcoolismo, Ron decidiu se envolver com os Alcodlicos Andnimos e dedicar-se ao
ensino do método Pilates, sendo abencoado por Clara para abrir o primeiro studio da costa
oeste americana, em 1971. Até entdo, o Pilates era praticado somente em Nova lorque e

estava em decadéncia financeira, tendo o studio de Joe e Clara decretado faléncia. Ron foi um
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dos responsaveis pela sobrevivéncia do meétodo, tendo uma grande influéncia no sucesso
alcancado por Pilates nos EUA, pois comecou a trabalhar com pessoas influentes de Los
Angeles, artistas de Hollywood e politicos locais, que promoveram o Pilates novamente.

Posteriormente, uma das grandes influéncias na vida profissional de Ron foi a
americana Alma Hawkins (1904-1998), criadora da Terapia pela Danga/Movimento. Sob sua
influéncia, passou a perceber que o movimento do corpo, e a mistura da danga com a
cinesiologia, poderia curar as pessoas. Fletcher ajudou os responsaveis pela fundacdo, em
1983, de um studio de Pilates no Saint Francis Memorial Hospital, onde foi iniciado o
primeiro trabalho de aplicacdo do método na medicina da danga. Ron colaborou, em 2001,
com a justica americana, a partir de seu testemunho, considerado chave para elucidar o
processo do registro da marca Pilates. Foi, ainda, o precursor dos workshops em Pilates
oferecidos fora do ambiente de studio para a plateia estadunidense.

A partir de toda essa experiéncia e mantendo-se fiel ao aprendizado com Joseph e
Clara, Fletcher desenvolveu programas assinados por ele, inovando o trabalho até entdo
criado. Porém, estava interessado em aprofundar, no método, a questdo da respiracgéo,
observando que Joe falava pouco sobre a respiracdo no dia-a-dia do studio, assim como
Graham. No entanto, Ron achava que ambos sabiam usar esse recurso vital. Por isso, acabou
por pesquisar a respiracdo de forma profunda, criando a Fletcher Percussive Breath™, aqui
denominada de Respiragdo Percussiva, uma respiragdo com um som e um ritmo: "como um
percussionista”.

Ao tentar organizar 0os ombros e a cintura escapular de suas alunas no studio em
Beverly Hills, Ron usou toalhas, que acabaram inspirando-o a criar todo um programa com as
Fletcher Towels™, voltado para a organizacéo da extremidade superior e para a articulagdo da
coluna: o Fletcher Towelwork®. Foi, também, o primeiro a criar um repertério de Pilates em
pé, utilizando uma barra de balé para fazer o corpo todo se mover, focando na organizacao da
extremidade inferior do corpo, na melhora da postura em pé e do equilibrio: o Fletcher
Barrework®. Para fazer com que o Pilates ficasse mais tridimensional, juntou o mat Pilates
com alguns principios e exercicios da técnica Graham, dando origem ao Fletcher Floorwork®,

que desenvolve mais consciéncia espacial e coordenagéo (Figura 11).
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Figura 11: Fletcher Towelwork®.
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Ron criou, também, as Fletcher Standing & Centering Cues™ (traduzida livremente
como as 7 Dicas de Centramento em Pé), para serem aplicadas em todas as pecas de
movimento, buscando a atencdo do corpo aos principios de organizacdo, denominados por
Clara de os ABCs. Além de todo o repertério tradicional do mat e dos aparelhos, Fletcher
criou variagbes para o Spine Corrector, Ped-i-Pull, Reformer, Wunda Chair, Trapézio e
Guilhotina.

Ao contrario da maior parte da industria do Pilates, Fletcher nunca quis fundar uma
escola propria para ensinar o método. Inversamente, assustava-o perceber que essa inddstria
estava se distanciando cada vez mais do que era 0 método e que tantas brigas haviam sido
ocasionadas. Relutou por toda a vida e s6 aceitou abrir uma escola para ensinar o método e
capacitar professores em 2003, quando, com 82 anos, foi alertado de que breve deveria se
aposentar e seu trabalho se perderia caso ndo formatasse uma espécie de programa de estudo
OU Curso compreensivo.

Foi com Kyria Sabin, atual diretora internacional do Fletcher Pilates®, que Ron
conseguiu lograr éxito para finalmente criar a escola Fletcher Pilates®. Kyria fez muito mais
ao criar uma estrutura curricular prépria para a escola e um programa de estudos, o Fletcher
Program of Study, que compreende um curso de educacdo de professores, o chamado
Comprehensive Program, com mais de novecentas horas de duragéo, completadas em dezoito
a vinte meses de estudo. Também foram criados cursos de educacdo continuada que
objetivam licenciar professores para aplicar técnicas Fletcher Pilates® exclusivas, como o
Curso Intensivo e o Intensivo Avangado, bem como outros cursos que introduzem o método

em aparelhos, como os Cursos Fletcher Pilates® Ped-i-Pull e Spine Corrrector.
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Além disso, Kyria conseguiu, em 2005, ap6s arduas adequacgdes estruturais e de
curriculo, que o Fletcher Program of Study fosse licenciado pelo conselho de educacdo pos-
secundaria® do estado do Arizona, que reconheceu esse programa como uma escola
oficialmente registrada. Vale ressaltar que somente outros quatro programas nos EUA tém
uma licenga similar. Atualmente, a escola Fletcher Pilates® se encontra em processo inédito,
jamais vivido por outra escola de Pilates no mundo, para obter um credenciamento nacional,

como comenta Sonia Kang (2013, p. 6):

Este é um passo na direcdo correta para garantir qualidade aos treinamentos de
Pilates, e, consequentemente, um melhor servigo para o publico. [...] A licenca do
Estado é um requisito legal para qualquer escola que ofereca treinamentos para
professores de Pilates. Este € o primeiro passo requisitado. N6s trabalhamos para
isso durante muitos anos. Porque estamos oferecendo educacdo para uma profissdo
secundaria, existem requisitos estaduais para, basicamente, proteger os alunos. E
para que o Estado possa dizer que o programa de treinamento, ou escola, esti
operando em um certo nivel de consisténcia, com base nas outras escolas pos-
secundarias e programas educacionais. Infelizmente, na nossa profissdo
pouquissimos programas neste pais sdo licenciados pelo Estado. Se nds, como
profissionais do Pilates, quisermos ser levados a sério, e se quisermos agir
eticamente, temos que fazer isso legalmente. E isso para mim nédo é complicado.

O Ron Fletcher Program of Study se estabeleceu internacionalmente em 2007 e conta,
hoje, com professores qualificados e Centros Educacionais Fletcher Pilates® nos EUA,
Australia, Brasil, Canada, Colémbia, Gra-Bretanha, China, Italia, Japdo, Quénia, Coreia,
México, Singapura e Filipinas. Com o credenciamento nacional nos EUA, a escola podera
oferecer bolsas de estudo do governo norte-americano para os alunos ao redor do mundo,
facilitando seu acesso e sua entrada nos EUA, possibilitando uma relagdo mais formal com
Instituicdes de Ensino Superior.

Toda essa historia, levada tdo a sério, e 0 esmero demonstrado pelo Fletcher Pilates®
em se tornar oficial e de qualidade superior, acabaram por revelar o verdadeiro caminho para

a industria de Pilates no Brasil:

e Fletcher introduziu a pratica centrada no movimento e no gesto, ndo se restringindo
apenas ao exercicio ou ao seu uso terapéutico. Assim, 0 cOrpo cria uma consciéncia

corporal mais holistica e profunda da fisicalidade;

0 Qualquer educacgdo feita apds a high school nos EUA, correspondente ao ensino médio brasileiro, é
enquadrada como pds-secundaria.



95

e existe um aspecto sensual no movimento que ndo pode ser ignorado. Ron indicava que a
pratica a partir do movimento torna o corpo capaz de experimentar acdes encadeadas,
afetando as partes umas as outras;

e aprenda praticando primeiro e completamente em seu corpo e sO depois estara apto a
ensinar aos outros, prestando atengdo para que a esséncia do gesto seja trabalhada;

e encontre um bom e experiente professor de Pilates e continue a estudar continuamente
sem parar, fazendo aulas com regularidade; o corpo tem segredos e descobertas novas
sempre acontecerdo. Esse processo € infinito;

e trabalhe “junto com”, em sinergia com os aparelhos ¢ acessorios, € ndo neles;

e Pilates é muito mais que movimento funcional. N&o é necessario criar um Pilates para
golfistas, bailarinos, clientes com dor lombar, etc... 0 bom Pilates é sempre um bom
Pilates e pode ser aplicado a todas as situacdes da vida. E importante conhecer as técnicas
e os diferentes usos do corpo de cada profissional, bem como os mecanismos das lesdes,
mas vocé ndo muda a técnica, vocé s a aplica ao grupo desejado. Leve o praticante ao
potencial maximo de seu movimento;

e aprenda a histéria do método;

e respeite e honre aqueles que vieram antes de vocé;

e divida as licdes e tradi¢bes que seus professores dividiram com vocé;

e faca um trabalho sério e de qualidade ensinando Pilates;

e trabalhar com o corpo de um aluno é uma honra e as habilidades necessarias para fazé-lo
de modo apropriado sdo aprendidas com o tempo;

e stillness is movement/a quietude € movimento;

e every body is beautiful/todo corpo é bonito;

e the breath inspires/a respiracéo inspira;

e movement is life and life is movement. And you get out of it what you put into
it/movimento € vida, e vida € movimento. E voce tira deles o que vocé investe neles;

e Dbe conscious of each movement. - have the work on your bones before teaching it/seja
consciente de cada movimento. - trabalhe em seus 0ssos antes de ensina-lo a outros;

e we are all miracles/somos todos milagres.

No Brasil, o Fletcher Pilates® é representado pelo autor desta tese e por Mariana
Lobato, professora de Danca e bailarina que levou o método Pilates para o Rio de Janeiro,
onde fundou o Studio Mariana Lobato. Essa dupla de professores constatou algumas
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qualidades essenciais no Fletcher Pilates® indispensaveis para uma escola se tornar idonea e
responsavel por manter os propo6sitos originais do Pilates.

O Pilates é utilizado por muitos grupos de danca na atualidade, tendo sido bastante
difundida a questéo da eficiéncia corporal que ele prové a essa populacdo (MCMILAN et alli,
1998; LANGE et alli, 2000; CUNHA LEITAO et alli, 2013; BERNARDO e NAGLE, 2006).
Na danga contemporanea, alguns estudos apontam para o fato de o método também poder ser
utilizado para a criagdo cénica, uma vez que prové um vocabulario de movimento especifico,
ensinando os melhores caminhos do mover, que podem ser explorado poeticamente, como
cita Mariana Lobato (2004) e Bittar (2003, 2004, 2005a, 2008, 2011, 2011b, 2012b).

Figura 12: Kyria Sabin, diretora do Fletcher Pilates® internacional ensinando em Tucson, com

Adriano Bittar e Mariana Lobato ao fundo.

O Fletcher Pilates® tem algumas qualidades essenciais indispensaveis para serem
utilizadas nos processos de composicdo da danca contemporanea. Esse diferencial do Fletcher
Pilates® aparece em um dos maiores lemas da escola: "um a um, e um de cada vez", que
denota um cuidado distinto dispensado a individualidade de cada pessoa, fato extremamente
importante aos bailarinos. 1sso significa que tudo comeca pela abertura para se entender que o
movimento do corpo é complexo e se aprende com o passar do tempo, com cada pessoa
desenvolvendo capacidades de movimento a partir da vivéncia e da descoberta pessoais. O
objetivo ndo é pensar em formar ou em treinar o bailarino, formatando e imprimindo uma
forma. O proposito é educar, do latim educere, um a um, assumindo a palavra educar um

significado maior, mais proximo do que significa etmologicamente: colocar para fora, extrair
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de cada um o que ele tem de melhor, desentranhando dos seres suas proprias formas,
diferenca que Ron Fletcher fazia questdo de frisar: "\VVocé treina cavalos e educa pessoas".

Sobre o ato respiratério no método Pilates, vale a pena citar um dos primeiros
estudiosos do método, Frederick Rogers, que escreve uma analise sobre o trabalho de Joseph
na Introdug¢do do livro de Pilates: “A Contrologia ¢ um sistema ideal para transformar o corpo
em um perfeito instrumento da vontade.” (ROGERS apud PILATES, 1945, i). Pilates segue,
descrevendo que, para criar o método, se envolveu com um problema que cresce a cada dia:
“De forma geral, nds ndo damos a nossos corpos o cuidado que o nosso bem-estar merece.”
(PILATES, 1945, p. 121, tradugdo nossa).

Se uma reflexdo for feita sobre a palavra "vontade", citada anteriormente, ela pode ser
definida de vérias formas: como uma propriedade mental, ligada a atos realizados
intencionalmente, em acdes voluntarias; como a capacidade geral de ter desejos e agir
decisivamente, baseando-se neles; como uma das partes mais distintas da mente de uma
pessoa, junto a razdo e ao entendimento; e como uma das coisas que faz uma pessoa ser quem
ela ¢ (MICHAELLIS, 2015). Assim, a Contrologia seria um sistema ideal para transformar o
corpo, que poderia agir voluntariamente sobre todos os atos corporais, inclusive o
respiratdrio, fazendo a pessoa aproximar-se de quem é.

J4 o cuidado a que Joseph se referia parece ter um vinculo com o pensamento
osteopatico moderno’, que diz que para a satide do corpo existir ha de haver um dialogo bem
feito entre a estrutura e a funcéo corporais. Deve ser adicionado que esse dialogo esta para
além do funcional, no sentido principalmente de considerar o que for possivel no movimento
humano. Assim, o ato respiratorio poderia auxiliar o corpo a se reestruturar, fazendo-o atingir

0 mé&ximo potencial possivel:

Isso ndo significa necessariamente que devemos nos dedicar somente ao mero
desenvolvimento de qualquer conjunto de musculos em particular, mas sim, de
forma mais racional, para o desenvolvimento uniforme do nosso corpo como um
todo - mantendo todos os nossos Orgdos tanto quanto possivel na sua condigdo
normal, para que possamos ndo sé estar em uma posi¢do melhor para ganhar o nosso
pdo de cada dia, mas também para que possamos ter a vitalidade suficiente em
reserva durante a noite para 0 gozo do prazer compensador e do relaxamento.
(PILATES, 1945, p. 156, tradugdo nossa).

A respiracdo pode ser tanto um ato voluntario quanto involuntario. Quando em

repouso, o ar entra pela boca ou narinas por um mecanismo reflexo; o Sistema Nervoso/SN

"L Sobre a ciéncia médica Osteopatia, ver livro Tratado de Osteopatia, de Francois Ricard e Jean Luc Salle.
Espanha: Panamericana Espanha, 2003. A Osteopatia também sera mais bem descrita a frente.
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detecta que existe necessidade de oxigénio e de energia para o corpo e pede que o musculo
inspiratorio principal, o diafragma, se acione, para que 0s 0ssos envolvidos nesse ato se
movam e abram espaco para o ar. Nessa respiracdo, ha uma entrada de aproximados 1,5 litros
de ar para os pulmdes, que depois saem pelo proprio relaxamento do diafragma e pela
deflagcdo pulmonar. Os ossos normalmante movidos sdo o esterno, as costelas, escapulas,
vértebras torécicas e claviculas.

Ja na respiracdo forcada, em que o ritmo ou profundidade respiratorios sao
voluntariamente alterados, o individuo torna-se capaz de inspirar cinco litros de ar. Nesse
processo, o diafragma e 0s musculos acessorios respiratérios, como o esternocleidomastoide,
os escalenos e a parte intercondral dos intercostais sdo voluntariamente contraidos. Na
exalacdo forcada, os musculos que participam sdo os abdominais: obliquos internos e externo,
transverso e reto do abdomen e, ainda, a parte ndo intercondral dos intercostais. Os 0ss0s aqui
mobilizados sdo 0os mesmos anteriormente citados, mas existird, ao mesmo tempo, uma a¢do
reflexa das vértebras lombares e cervicais, do sacro e da cabeca. Essa acdo € sinérgica ao
retesamento dos pilares diafragmaticos lombares, que aumentam ligeiramente as lordoses
lombar e a cerviral na inspira¢do. Ja na exalacdo ha um retorno do esqueleto ao "repouso”
(Figura 13).

Figura 13: Ossos e musculos envolvidos no ato respiratorio.
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O ar entra pelas narinas, ou pela boca, e é aquecido e umedecido, para descer pela
laringe, faringe, traqueia e pulmdes. Quando na arvore bronquica, infla os dois pulmdes e
atinge os bronquiolos terminais. L4, as trocas gasosas sao feitas, com a entrada de oxigénio no

sangue e saida de gas carbdnico, em osmose:

O uso continuo da Contrologia aumenta de forma constante a oferta normal e natural
de sangue rico e puro, para que flua e circule por todo o cérebro, com o
correspondente estimulo de novas areas cerebrais anteriormente dormentes. [...] O
controle verdadeiro do coracdo segue a respiracdo correta, que simultaneamente
reduz a frequéncia cardiaca, purifica o sangue e desenvolve os pulmdes. [...] Por
isso, acima de tudo, aprenda a respirar corretamente. Esprema cada atomo de ar dos
seus pulmdes até que estejam tdo livres de ar quanto um vacuo. (PILATES, 1945, p.
188-236, tradugéo nossa).

O Pilates ensina que a respiracdo deve ser um ato voluntario, costal, superior e ampla,
fazendo muito ar entrar no corpo, muita energia ser gerada e muito ar sair, como se vocé
estivesse torcendo uma toalha molhada e todas as gotas saissem. Quando a respiracao é
eficiente, o diafragma aciona-se de forma eficaz, fazendo uma verdadeira pressdo inferior nas
visceras. Depois, na exalacdo, os musculos perineais podem levemente ser contraidos para
gue os Orgaos abdominais se elevem. Essa contracdo faz esses musculos serem sugados para
dentro e para cima, 0 que assegura a leve aproximacao dos isquios e a concomitante abertura
das articulacdes sacro-iliacas. Isso pode ajudar a alongar o sacro e o coccix inferiormente,
fazendo o corpo ganhar alongamento axial. O abdomen tem de ser sugado concentricamente
no ato exalatdrio. Essa acdo sO acontece na exalacdo forcada, onde o transverso € ativado e
faz uma curva em "C" para dentro da cavidade abdominal. Isso provoca uma verdadeira
massagem nos 6rgaos dessa regido, que se tonificam por essa acao.

Se o diafragma trabalhar bem h& uma boa chance de todas as visceras, funcgdes
abdominais e do Sistema Nervoso Simpatico/SNS também funcionarem a contento. Isso
acontece porque o diafragma é transposto pela aorta abdominal, que irriga os membros
inferiores e 6rgdos pélvicos inferiores e os tubos do Sistema Digestorio. Se o diafragma se
expande e se contrai de forma aumentada, também massageia as estruturas que o perfuram e
evita qualquer tipo de estase circulatoria ou a colecdo de catabodlitos inflamatorios nessas
regides. J& em relacdo ao SNS, o tronco nervoso simpatico se aloja em uma articulagédo
costovertebral toracica. Se o ato respiratério garantir a mobilidade dos 0ssos e articulagdes
gue o compde, esse tronco serd também massageado, 0 que garantira melhor salde a esses

tecidos. Situacdo similar acontece com os musculos quadrado lombar e psoas maior, que estéo
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localizados posteriormente na regido lombar e sofrem o mesmo beneficio apontado
anteriormente.

Pensando de forma anadloga, 0 movimento reflexo que acontece na coluna a medida
que o diafragma se contrai também faz essa estrutura se mover minimamente durante quase
todo o tempo. Isso faz com que todas as estruturas ai localizadas, como os discos
intervertebrais, os ligamentos, os musculos e 0s nervos, sejam todos também mobilizados

pelo ato respiratdrio e massageados para que se tonifiqguem e se relaxem ao mesmo tempo:

Para respirar corretamente, vocé deve exalar e inspirar completamente, sempre
tentando ao maximo "espremer" cada atomo de ar impuro dos seus pulmdes da
mesma maneira que vocé iria torcer cada gota de agua de um pano molhado.
Quando vocé ficar ereto novamente, os pulmdes serdo automatica e completamente
enchidos com ar fresco. (PILATES, 1945, p. 224, tradug&o nossa).

Entdo, se o ato respiratério for devidamente ensinado aos bailarinos, eles
provavelmente se beneficiardo, tornando-se mais energizados, mais aptos a usarem 0 COrpo
como um todo, sem preguica e falta de mobilidade de alguma parte. Ademais, eles terdo seus
Orgdos abdominais, a coluna e o SN funcionando de forma otimizada, o que garantira uso
global do corpo, como falava Pilates (1945, p. 161): "A Contrologia desenvolve o corpo
uniformemente, corrige posturas erradas, restaura a vitalidade fisica, revigora a mente, e eleva
0 espirito."

Considerar que o ato respiratorio ainda depende de uma boa organizagdo das costas e
bracos pode parecer confuso, mas as escapulas, que se fixam ao gradil costal pelo musculo
serratil anterior, devem estar bem colocadas para que a expansdo da caixa toracica possa
acontecer. Assim, é necessario que os bracos e a cintura escapular funcionem de acordo,
sendo o grande dorsal continua e levemente ativado, para fazer com que as escapulas estejam
em um bom posicionamento e a fascia téraca-lombar seja alongada pela acdo desse musculo.
Assim, uma boa imagem, que pode ser utilizada para que os bracos sejam acionados, é a das
bolas de ténis que ficam nas axilas. E preciso que uma acio de apertar essas bolas seja
frequentemente relembrada, para que haja mais estabilidade de tronco e melhor uso do corpo
como um todo.

Como um ato que envolve estruturas tridimensionais, a respiracdo ainda é controlada
pelos masculos serratil posterior inferior e serratil posterior superior. Enquanto o superior
ajuda as costelas a serem abertas, o inferior fixa as costelas mais baixas para evitar que elas se
abram e desloguem a caixa toréacica anteriormente. Os rombdides, redondos, peitorais e 0

trapézio também tém que deixar, sinergicamente, que as estruturas ésseas trabalhem em suas
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melhores posic¢des. Isso é conquistado com o tempo, a medida que a repiracdo for aprendida
enquanto um movimento que tem regras e dire¢Oes especificas para acontecer.

Ja no Fletcher Pilates®, a Percussive Breath™ parece ter sido criada para auxiliar os
alunos a descobrirem o fenémeno respiratorio e a cadeia de eventos ligada a esse ato. Ron
Fletcher pensou em dar propriedades diferentes das usuais a esse ato para fazé-lo mais
palpavel e viavel, ajudando, assim, a chegada do ato respiratorio a consciéncia. Desse modo,
criou uma técnica respiratoria que tem um som e um ritmo, justamente para que todos
pudessem melhor ouvir e sentir o ar entrando e saindo dos pulmdes.

A Respiracdo Percussiva guarda semelhangas com a originalmente criada por Joe e
Clara. Em ambas, enquanto a inspiracdo € profunda e o ar é direcionado para as costelas e o
torax, fazendo a mecanica ventilatéria acionar os mecanismos de alca de balde e braco de
bomba, em que os diametros latero-lateral e antero-posterior do térax sdo aumentados,
respectivamente. Na expiracdo, todo o ar "impuro" é expelido dos pulmdes, forcadamente, até
que ndo mais exista a possibilidade de expelir mais nada, para que, reflexamente, novo ar
cheio de oxigénio seja inspirado.

A diferenca da Respiracdo Percussiva é que ela é feita com a abertura da boca
diminuida e o ar € jogado para fora por trés dos dentes. Assim, um som caracteristico é feito e
mais resisténcia existe a passagem desse ar, fato que provoca um menor turbilhonamento do
ar, criando um fluxo mais estidvel e saudavel ao corpo. Ao mesmo tempo, a barreira
provocada pela boca quase fechada e os dentes faz com que mais forca tenha de ser utilizada,
0 que ajuda a criar mais resisténcia e consciéncia aos musculos respiratorios. 1sso parece ter
mais relacdo com o que Pilates (1945, p. 172) queria ao criar 0 seu método: "Um dos
principais resultados da Contrologia é obter o dominio de sua mente sobre o controle
completo de seu corpo.” (traducdo nossa).

Ao fracionar a respiracdo em diferentes tempos respiratérios, como, por exemplo, dois
tempos inspiratérios e dois exalatorios, Fletcher ainda revelou que o pulmao pode se encher
em diferentes ritmos. Assim, os praticantes desse método puderam visualizar a quantidade de
ar requerida para encher essas estruturas, brincando com o ar ins/exalado e desenvolvendo
maior aprendizado motor sobre a mecanica respiratoria. No Fletcher Pilates®, o fracionamento
do ar pode chegar a ser feito em doze tempos inspiratorios e doze exalatorios. Essa forma de
respirar é utilizada durante a execucdo das pecas de movimento do metodo, fato que
desenvolve muito mais consciéncia corporal do que a tradicional inspiracdo e exalacdo
profundas preconizadas pela maioria das escolas do método. Dessa forma, a respiracdo é

tratada como um movimento como outro qualquer. Isso abre espaco para que diferentes
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qualidades referentes a esse ar possam ser requeridas dos praticantes: o ar que entra no corpo
deve ser direcionado a determinados lugares; ele pode ter um ritmo ins/exalatério; ele tem um
som que devo ouvir e que reflete sua qualidade geral.

O ritmo da respiragio no Fletcher Pilates® geralmente determina a dindmia da aula e
substitui 0 uso de musicas. Mais do que somente um ato mecénico, a Respiracdo Percussiva
deve guiar o movimento, que se inicia a partir dela. Isso também oferece uma qualidade

diferenciada a quem pratica essa forma de respiracdo, pois envolve a realidade

(((ingex)))terna do corpo:

Quando utilizar a Respiracdo Percussiva, pense em volume e controle. Refletir sobre
os volumes respirat6rios faz quem pratica criar e brincar com a expansibilidade e
elasticidade toracicas. Pense que o seu aluno poderé inspirar até 5 litros de oxigénio
se ele for estimulado. Pense nos musculos da caixa tordcica sendo expandidos e
ativados. Pense no Sistema Nervoso sendo mobilizado pelo movimento integral do
térax. Pense nos movimentos reflexos que percorrem a coluna a partir dos atos
ins/exalatorios. Pense que o ar jogado somente em uma parte dos pulmdes, por
exemplo, no lado direito, pode fazer vocé se mover para este lado. (informacéo
pessoal’?).

A técnica respiratoria usada no Fletcher Pilates® envolve a exalacdo do ar pela
abertura diminuida da boca, como citado. I1sso aumenta a eficcia da troca entre oxigénio e
diéxido de carbono e entre os pulmdes e a circulagcdo sanguinea, pois quando o ar é inspirado
de forma fracionada existe mais chance de que ele chegue aos alvéolos terminais. Ao mesmo
tempo, a exalacgdo, sendo feita por um periodo mais prolongado, uma vez que a abertura da
boca estd diminuida, faz o ar permanecer por mais tempo nos alvéolos. 1sso provoca um
mecanismo reflexo chamado de shunt respiratério. Nele, o ar que fica em um alvéolo por
muito tempo passa, por 0smose, a outro alvéolo, que estava antes colabado.

O ato respiratorio, feito de forma adequada, permite a transmissdo apropriada de

forcas por todo o esqueleto, sendo o iniciador de um movimento organizado (Figura 14).

2 Informagdo pessoal contendo trechos de anotac@es feitas durante cursos dados por Adriano Bittar sobre a
anatomia e a fisiologia da respiracdo, em 24/02/2012.
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Figura 14: Ato respiratdrio correto, mostrando acionamento de musculos exalatorios em

prono na primeira figura.

A questdo com os bailarinos, para além do controle, € a de tentar achar a

intencionalidade do gesto a partir da respiracdo. Assim, alguns exercicios podem ser

aplicados:

respire em padr@es diferentes, tentando encher os pulmdes como que em partes, ou em
tempos ins/exalatdrios: 1/1, 2/2, 3/3, 4/4... até chegar a 12/12;

comece a trabalhar com a localizacdo do ar nos pulmdes: costas, frente do corpo, lado
direito, lado esquerdo, acima, abaixo;

sinta a relacdo da coluna com a respiracdo: as duas costelas se abrem simetricamente? A
coluna se move?

trabalhe com a simetria no sentido da precisdo, e ndo de iguais movimentos de um lado a
outro e frente e trés;

traga as percepcoes de Laban de esfor¢o para a respiracao;

trate a respiragdo como um movimento qualquer, que leva o corpo a ocupar espacos;
coloque uma bola na nuca e outra no sacro, e deite em decubito dorsal, apoiando-se nelas;
tente sentir o que as partes lombar e cervical da coluna fazem na inspiracao ou exalacéo;
deixe a respiracdo te levar, e como Humphrey fazia, entenda que ela passa como uma
onda por todo o0 seu corpo;

sinta essa onda e ajuste-a de acordo com precisdo, intencdo e alterndncia dos niveis de

energia.
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b) A Terapia Craniossacral, a Terapia Craniossacral Biodinamica e o Mecanismo
Respiratério Primario

A Terapia Craniossacral/TCS é uma forma de terapia manual gentil e potente,
derivada da Osteopatia, uma ciéncia médica que utiliza um sistema de palpacdo 0ssea para
restaurar a integridade estrutural do corpo humano e aliviar o mal-estar. A TCS considera o
individuo como uma totalidade integral, na qual a estrutura e a relagdo das diferentes partes
do corpo determinam sua funcdo. Atualmente a Craniossacral € usada por varios tipos de
profissionais da area da satde e por alguns da danca, tamanha a sua eficacia’.

Na danca, algumas palpacdes utilizadas na TCS chegam a ser utilizadas como fonte
para a pesquisa de padrGes corporais guardados na memoria, que, & medida que se
desembaracam pelo corpo, mostram caminhos e trajetos antes ndo sentidos ou reconhecidos,
como citado anteriormente. Pelas palpacdes usadas na TCS os bailarinos podem ter mais

consciéncia desses movimentos internos que podem vir a se exteriorizar para serem
explorados coreograficamente em uma realidade (((in&ex)))terna. Uma das coredgrafas que

trabalham a partir dessa perspectiva é a canadense Marie Chouinard. Acredita-se que esses
padres podem, ainda, dar origem a um conjunto de a¢des minimas, que podem ser utilizadas
entre um gesto e outro da coreografia para que o corpo ganhe em vibracdo, vivacidade e
significado. Em outra abordagem, a TCS também pode ser utilizada para tratar das lesdes
mais comuns na danca, uma vez que, por meio das palpacdes 0sseas especificas, 0 corpo pode
restaurar sua unidade organizacional, curando-se de entorses, distencbes e outras dores
(BITTAR, 2003; 2004; 2008).

Foi o criador da TCS, Dr. William Garner Sutherland (1873-1954), que, na virada do
século XIX para o XX, percebeu que de fato os o0ssos cranianos sdo desenhados para
apresentar um movimento respiratério. Desse ponto em diante, Sutherland descobriu que
todos os tecidos e fluidos do corpo apresentam um ritmo e movimentos proprios, que
representam forcas organizacionais basicas do corpo. Essas forgas ritmicas expressam-se

pelos fluidos corporais, que agem como uma interface entre essas forgas vitais e sua

3 No Brasil, a Terapia Craniossacral pode ser aplicada por profissionais ligados a area da satde. Ja nos EUA e
Europa, ela pode ser aplicada por quem fizer cursos especificos de formacao de terapeutas craniossacrais, com
namero de horas e conteldo determinados, sendo a anatomia e a cinesiologia disciplinas basicas. Defende-se,
nesta tese, que a palpacdo do Sistema Craniossacral pode ser ensinada a bailarinos, por exemplo, para que
descubram os padrdes de movimento guardados em suas memorias. 1sso ndo quer dizer que eles estardo em
condicBes de utilizar essa forma de palpacdo para propdr uma terapia e nem a cura de determinado problema;
eles deverdo ficar restritos ao desembaralhar das memorias motoras, para usé-las nas pesquisas de uma
gestualidade forte e auténtica.
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expressdo fisica. A salde corporal estd vinculada ao livre fluir dessas forcas pelo corpo
(Figura 15).

Figura 15: Sutherland, criador da Terapia Craniossacral.

Sutherland descobriu, também, que esses ritmos sutis, que podem ser sentidos no
corpo, sdo gerados por um principio organizador de corpo e mente, denominado de Breath of
Life/Respiracdo da Vida. A Respiracdo da Vida da origem a Respiracdo Primaria/RP, basica
para a manutencdo da saude corporal. Sutherland foi marcante na &rea da Osteopatia, a
medida que renunciou a uma abordagem puramente mecanica de entendimento e tratamento
do corpo, passando a acreditar em outra, baseada nas for¢as vitais primarias. Assim, criou a
TCS, que trabalha diretamente no SCS, e usa a palpacao desse sistema para avaliar a atividade
de seus componentes, a citar: 0s 0ssos do cranio e o sacro, membranas meningeas, liquido
cerebro-espinhal/LCE, Sistema Vascular Intracranial, fluidos e tecidos conectivos corporais.
Nesse sistema hidraulico semifechado, o LCE move-se dentro das meninges do Sistema
Nervoso Central/SNC, gerando o Ritmo Craniossacral/RCS. Esse RCS é diferente do ritmo
do coracéo e do sangue, guardando também a capacidade de manter o equilibrio estrutural e a
salde do corpo.

A RP assume a forma de um impulso em onda, que Sutherland definiu como a
poténcia da Respiracdo da Vida. Essa poténcia, ou forga vital, permeia os fluidos corporais, as

células e todos os tecidos do corpo, mantendo a ordem, gerando salde e a autocura. Ela € a
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expressdo da Inteligéncia profunda no corpo. Sobre a Respira¢do Primaria/RP, Sutherland
disse que ela parece uma maré, ou tide, em inglés. A acdo dela é sentida por méos treinadas
como um movimento em onda, que corre horizontalmente até a linha média do corpo e de
volta para a horizontal.

Existem relacdes fisioldgicas basicas que devem acontecer para que a RP possa se
expressar de acordo no corpo humano, definidas pelo que Sutherland denominou de
Mecanismo Respiratorio Primario/MRP. Esse mecanismo tem a dura mater, uma membrana
fina que reveste a medula do SNC, como um de seus limites mais claros. Todos os fluidos e
estruturas diretamente relacionadas a essa membrana, e as originadas ou em contato com ela,
pertencem ao MRP, que revela a forma como a RP se desdobra pelo corpo. O MRP ¢é
involuntario, sendo determinado por uma matriz de ordenacdo em nivel quéantico relacionada
com a genética, com a epigenética’® e com o desenvolvimento embrioldgico humano.
Ademais, expressa a poténcia da RP na forma de movimento e mobilidade que parte do centro
do corpo para a periferia.

O MRP é uma atividade ritmica que persiste por toda a vida e € composto por cinco
aspectos interelacionados: a flutuacdo inerente do LCE; a mobilidade inerente do cérebro e da
medula; a membrana reciproca de tensdo; a mobilidade articular dos 0ssos do créanio e o
movimento involuntario do sacro entre os ileos. A flutuacdo inerente do LCE é determinada
pela expressdo da Respiracdo da Vida no LCE e é sentida na fase de inspiracdo como uma
maré que aumenta de poténcia no corpo; na exalacdo, o0 contrario acontece, como se a
poténcia da maré se esvaisse. Também se da pelo movimento natural em espiral que acontece
com o LCE nas membranas durais. Esse movimento é determinado pelo chamado Modelo
Pressurestat, no qual a producdo de LCE no plexo cor6ide dos ventriculos é duas vezes mais
rapida que a reabsorcao pelos corpos aracnoides. Dessa forma, as pressées no ambito desse
sistema hidraulico modificam-se, causando mudancas ritmicas. Pensa-se que existe um
reflexo de alongamento das suturas do cranio, que, quando ativado na presenca de muito
LCE, faz os ventriculos pararem a producdo desse liquido. A producédo se normaliza depois de

4 A Epigenética é uma ciéncia, cujo termo foi cunhado por Hal Waddington (1905-1975), bidlogo e filésofo
inglés, em 1942. Ela repensa o dogma da neurociéncia, que via 0 corpo como uma maquina regulada pela agéo
dos genes. No paradigma antigo, o destino da vida dos seres humanos estava contido nos genes, que
determinavam as caracteristicas herdadas dos pais. Ja na Epigenética, que etimologicamente significa acima e
além da genética, o ambiente é o maior responsavel pela transformacéo e ativacdo desses genes. Essa ciéncia
acredita que a fisica quéntica estabelece leis mais precisas do que a newtoniana, ao explicar que tudo no mundo é
fruto das relagGes vibracionais da energia em um nivel subatdmico. Portanto, o corpo seria regulado por campos
de vibracdo. E como se cotidianamente o corpo tivesse que lidar com sinais quimicos e elétricos de diversas
naturezas. Quanto mais porosos e fluidos todos forem na leitura e interpretacdo desses sinais, mais aprendizado e
respostas saudaveis se dardo.
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um tempo, quando as suturas voltam ao seu estado menos alongado. Assim, a flutuagédo
inerente de LCE faz a dura mater se mover, pois ela é muito fina. Essa mobilidade causa um
movimento reflexo nas estruturas em que essa membrana se insere. Assim, de forma reflexa,
todo o corpo se move em uma dinamica propria por causa dessa flutuacgéo.

O ceérebro e a medula se movem de acordo com o LCE, que, na inspiragdo, tem um
gradiente de concentracdo aumentado para o polo superior do corpo, fazendo os ventriculos
cerebrais diminuirem de tamanho e se alargarem. J& na exalacdo, o LCE migra mais para o
sacro e o0s ventriculos cerebrais aumentam de tamanho e se estreitam. Isso é expresso de
forma geral pelo corpo, que, na inspiracdo diminui de tamanho e se alarga, e na exalacdo
aumenta e estreita. Pela flutuacdo do LCE na inspiracdo e exalacdo, 0s 0ssos do cranio
também se moverdo. Esse movimento é particular a cada 0sso, sendo determinado por seu
formato. Normalmente, 0s 0ssos pares no corpo, como 0s temporais, 0s parietias e frontais
(que séo dois, apesar de fundidos no adulto), movem-se em rotacdo externa e interna. Ja o0s
0ss0s impares, como o esfendide e vomer, movem-se em dindmicas singulares. O sacro, como
estd atado a dura mater, também vai expressar uma mobilidade a medida que a RP acontece
no corpo (Figura 16).

Sutherland ainda constatou que a palpagéo e o seguimento do SCS pode desobstruir as
vias para que o fluxo de energia vital de cada individuo seja acessado, a unidade
corpo/homeostasia, situada no sistema mioféascioesquelético, que guarda a memdria de
traumas sofridos. Assim, na palpacéo do SCS existe a possibilidade dessas memdrias virem a
tona, fato que pode ajudar em sua reorganizacdo, aumentando até a vitalidade do SCS. Os
terapeutas que usam esse método avaliam as disfunces e distor¢des no SCS e harmonizam os
elementos béasicos desse sistema. Eles apreciam e facilitam os processos de autorregulacédo e
autoequilibrio corporais, nos quais o corpo cura-se desde que 0s sistemas estejam livres para
funcionar corretamente. Assim, as maos fazem contato com padrfes de resisténcia tecidual

guardados na memaria corporal, facilitando suas reorganizacdes e dissolugdes.
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Figura 16: Desenhos esquematicos mostrando o MRP.

¥,

P

T GRan e

Na Figura 16, os dois desenhos esquematicos mostram as estruturas que compdem o
MRP (cérebro, medula, membranas meningeas, sacro, 0ssos do cranio e LCE) e o movimento
espiralado determinado pela Inteligéncia da Respiragdo da Vida. Ainda, sdo mostradas as
fases de inspiracdo e exalacdo da RP, em que existe uma mobilidade do LCE para o polo
superior ou inferior e um respectivo alargamento/diminuicéo ou estreitamento/crescimento do
corpo.

Ja Franklin Sills (1947-), baseando-se nas descobertas de Sutherland, criou a Terapia
Craniossacral Biodinamica/TCSB, que também se prop8e a encorajar 0 corpo a reencontrar
seu equilibrio inato. A TCSB desenvolveu-se a partir da analise de como a cura acontece de

forma natural. O americano Sills, que mora no interior da Inglaterra, € um dos pioneiros nesse
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campo. Ele foi um monge budista por muitos anos e acabou adotando a filosofia de que a vida
é feita de sofrimento e que estar no presente pode ser a Unica forma de vivenciar um estado
mais proximo a felicidade. Assim, Sills encontrou, nos estudos do osteopata Dr. Sutherland,
uma forma de acessar a forca vital, ou Inteligéncia, presente em todos nos, que é conectada
justamente nos momentos de equilibrio, ou de quietude, fato que pode levar os individuos a
estar completamente no presente e a fugir do sofrimento inerente. A chave para o acesso a
essa forca vital esta no entendimento diferenciado da anatomia humana, como proposto pela
TCS, e na forma de desbloquear esse fluxo de energia vital, que segue uma visdo mais
holistica na TCSB, na qual se pensa que os fluidos e tecidos corporais sdo organizados como
um campo de tensdo unificada pelas forcas que geram a Respiracdo da Vida.

Assim, na TCSB acredita-se que a maré da RP é dividida em longa, média e dos
fluidos, ou long tide, mid-tide e fluid tide. A maré dos fluidos gera a mobilidade dos tecidos,
também denominada de motility. A maré longa € sentida como manifesta de "fora para
dentro”, enquanto gera uma linha média que cria um espaco interno no qual fluidos, células e
tecidos organizam-se. Para os tibetanos, a maré longa é sentida como o0s "ventos
incondicionais da forca vital". Ja os chineses a chamam de Tai Chi, a grande respiracdo que
organiza toda a forca (SILLS, 2011). A maré longa se expressa em ciclos respiratorios
estaveis de cinquenta segundos de inspiracdo e cinquenta segundos de exalagdo. Durante o
toque da maré longa, em que essas forcas vitais estdo conscientemente sendo sentidas, tanto
guem toca quanto quem esta sendo tocado pode sentir ou ver uma luz, espaco, expansao,
vibracdo e um fluxo de forca vital que percorre a linha média do corpo. Além disso, hd uma
sensacdo de que a vida € suportada por muito mais do que os estados mentais, emocdes,
estados fisicos, funcdo e fisiologia. A maré longa, como a base da RP, organiza e da suporte a
vida por gerar forcas e campos de acdo mantidos em equilibrio dinamico. Esse equilibrio é um
estado em que todas as forcas envolvidas em gerar uma forma estdo sendo mantidas em trocas
constantes de estado, para que a forma seja preservada enquanto uma entidade estavel
(SILLS, 2011).

A maré média consiste na transmutacdo da maré longa, que se manifesta nos fluidos
corporais por uma poténcia em onda. Na maré média, essa poténcia serd capaz de expressar
um mobilidade em forma de onda chamada de mobilidade de tens&o reciproca, ou reciprocal
tension motion. A frequéncia dessa mobilidade é de 2 a 3 ciclos por minuto. A maré média é a
expressao da maré longa, que a medida que se torna mais fisioldgica, se expressa nos LCE.
Essa maré sera sentida por quem toca um individuo como uma onda que percorre os fluidos

corporais, a mare dos fluidos, onde flutuacdes transversais e longetudinais atravessam todo o
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corpo. Essa poténcia também gera uma mobilidade nos tecidos corporais, que pode ser sentida
como uma onda que brota nas maos e que se esvai (Figura 17). Essa onda pode conter
distorcdes, que nada mais sdo do que expressdes de sua natureza, que pode encontrar barreiras

a sua livre expressédo dentro do corpo.

Figura 17: A maré média da TCSB.

Além dessas marés, é importante notar que ainda existe o Impulso Ritmico
Craniano/IRC, ou simplesmente Ritmo Craniossacral/RC. Ele se manifesta na frequéncia de
oito a catorze ciclos por minuto. O IRC ndo é uma maré por si mesmo, mas sim um ritmo

condicional que expressa as formas historicas e a ativacdo do SN:

[...] € um artefato da presenca de experiéncias ndo resolvidas, trauma, forcas
condicionais, e padrfes no sistema. Enquanto a maré longa é totalmente estavel, e a
média é relativamente estavel, o IRC é altamente varidvel em sua expressdo. O IRC
é primeiro e principalmente uma expressao das condi¢fes de nossas vidas, e de
como essas condi¢des devem ser encaradas e centradas de alguma forma. Ele é um
ritmo superficial gerado quando as poténcias das marés agem para centralizar as
forcas inertes ndo resolvidas decorrentes de um trauma, de toxinas, patdgenos e da
experiéncia em geral. Ele é gerado quando a poténcia das marés age para neutralizar,
conter e compensar as nao resolvidas forcas das experiéncias. O IRC é um nivel de
percepcdo dentro do qual os efeitos e afeccdes, como as resisténcias teciduais,
congestbes de fluido e emocionais, estresse, trama, e processos psicolégicos, sdo
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mais facilmente percebidos, do que as forgas das marés de fundo que os organizam.
Uma forma de pensar sobre isto é usando a analogia das marés do oceano. A maré
longa é um fendmeno de campo gravitacional que gera a maré do oceano. Em
consequéncia, a maré gerada nas aguas do oceano é como a maré média e €
relativamente estavel, enquanto que o IRC é como se fosse as formas variaveis de
ondas na superficie do oceano, geradas quando a maré encontra a resisténcia da areia
e do movimento dos ventos condicionantes acima. (SILLS, 2011, p. 1115).

O Ritmo Craniossacral/RC é tido como uma movimentacdo externalizada, sendo
comumente descrito cineticamente como a rotagdo interna e externa dos 0ssos pares, como
umeros, ulnas, radios, fémures, tibias, fibulas, etc. Nesse nivel, a inércia nos tecidos sera
percebida como fluido e resisténcia tecidual dentro e entre as estruturas separadamente. A
mobilidade do RC é acessada por métodos de palpacdo como tracdo ou descompressdo dos
tecidos e estruturas. Ao acessar o RC, entra-se em contato direto com as experiéncias
traumatizantes do individuo. Assim, uma atitude de respeito e compaixao deve ser assumida,
para que uma reorientacdo desse sistema possa ser feita em direcdo as forcas de marés mais
profundas e a quietude, esta base de todas elas.

A amplitude de onda das marés da Respiracdo Primaria/RP é de cerca de 0.001 a
0.0005 polegadas (40 microns a 1.5 mm). Ela é palpavel em qualquer parte do corpo e possuli
caracteristicas, como: frequéncia, amplitude, simetria e qualidades (quente, fria, cheia, fina,
etc., parecida com o pulso na medicina chinesa). Assim, para que uma pessoa possa aplicar a
TCSB € necessario que ela esteja centrada e presente. Nesse sentido, ela passa a criar um
campo relacional claro e seguro, no qual os processos organizadores do corpo humano serao
acessados. Esse acesso se da pelo reconhecimento consciente de um fendmeno especifico, de
uma parte anatdmica ou de uma relacdo estabelecida em um vasto campo perceptivo. E
necessario que haja uma seguranca por parte de quem trabalha com a Craniossacral no sentido
de confiar no que sente e de n&o julgar, ou estreitar 0 campo perceptivo a que ela pode ter
acesso, como atesta Franklin Sills:

Este trabalho possibilita uma intimidade de contato e comunicagdo, em que o
praticante aprende profundamente o que significa encontrar outra pessoa em seu
sofrimento e alegria. Portanto, o trabalho, de forma potente, é profundamente
relacional em natureza, e € uma exploragdo mitua da natureza humana e das
condicBes onde nos encontramos. [...] Em um contexto biodindmico, acredita-se que
o sofrimento é diminuido quando o sistema mente-corpo verdadeiramente se alinha
com as forgcas mais profundas do universo, que dao suporte a vida. (SILLS, 2011, p.
557).

Essas forcas mais profundas, geradas pela Inteligéncia, encontram-se guardadas no

organismo de cada um. A medida que na terapia outras forcas condicionadas pelas
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experiéncias de cada um forem mobilizadas, existe uma possibilidade de que elas sejam
reconciliadas. Isso normalmente acontece em estados de quietude ou de equilibrio. Assim, a
TCSB € um recurso que vem sendo bem escolhido para a resolucéo de condicdes infecciosas
sistémicas agudas, de infeccdes localizadas, torcdes e distensbes agudas, dores cronicas,
desordens psicossomaticas, escolioses e disfuncdes da articulacdo témporo-mandibular. Ao
mesmo tempo, deve ser contraindicada nos seguintes casos: hemorragia intracraniana aguda,
aneurisma intracraniano, fraturas cranianas recentes e em herniacdes medulares graves.

Com relacdo ao uso do Mecanismo Respiratério Primario/MRP na danca, pensa-se
que o bailarino deve inicialmente sentir essas forcas e diferentes marés com algum
profissional treinado em TCSB (Figura 18), pois assim ele tera uma percepcao de onde elas se
encontram no corpo dele e de como ele se relaciona com elas. A partir dai, um pequeno
treinamento pode ser realizado para que o bailarino passe, inicialmente, a entender o que € 0
tocar e as especificidades necessarias para que esse tipo de toque seja aplicado. Depois, 0
bailarino pode comecar a se tocar, em busca da consolidacdo desse aprendizado. Vale
ressaltar que o bailarino ndo deve confundir esse aprendizado com uma formacdo em TCS ou

TCSB. Ele esta apenas aprendendo a usar um tipo de toque para encontrar 0s movimentos
(((iné;ex)))ternos, para que possa acessa-los e usa-los enquanto producéo poética. E também

interessante enfatizar que todas as vezes em que esse toque for usado, devera haver o estimulo
das forcas mais profundas organizantes do todo, acessadas nos momentos de equilibrio e
quietude. Essa pratica tem de ser supervisionada de perto por algum praticante de TCSB, para

gue quaisquer efeitos deletérios sejam enderecados com urgéncia.

Figura 18: Os diferentes tipos de técnicas para a palpa¢do do SCS.
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Na Figura 18, de cima para baixo, e da esquerda para a direita: Vault Hold e

Craniosacral Unwinding (2).
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1.2.2.2 Centramento

A partir de um ato respiratério mais completo, passa-se a pensar em outros lugares
no corpo que podem ser ensinados a melhor seguir algumas regras para o bom funcionamento

geral. Esses lugares, apesar de serem externos no corpo, refletem o funcionamento do todo e
por isso podem se relacionar com a realidade (((iniex)))terna dos corpos poéticos.

Nesse sentido, pensa-se que as 7 Dicas de Centramento em Pé (Figura 19), um dos
Fundamentos de Movimento do Fletcher Pilates®, podem ser uma base para o entendimento

de como o corpo pode encontrar e se relacionar com o ato respiratdrio descrito anteriormente.

Figura 19: As 7 Dicas de Centramento em Pé do Fletcher Pilates®.
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As 7 Dicas de Centramento em Pé do Fletcher Pilates® sdo: Centros dos Pés, imas,
Parafusos, Cinturdo de Forca, Respiracdo Percussiva, Colocacdo da Cintura Escapular,

Colocacéo da Cabeca e do Pescoco, mais bem especificados a seguir.

a) Centros dos Pés

A primeira dica diz respeito aos Centros dos Pés, definidos como trés centros,
localizados abaixo do 1° metatarso, entre 0 4° e 5° metatarsos, e no centro do calcanhar. O
peso do corpo deve estar bem destribuido nesses centros para que o bailarino comece a ter
uma nocdo simétrica e dindmica de como se organizar. 1sso ajuda na distribuicdo das forcas
ascendentes e descendentes, que fazem com que a base do corpo se estruture para aguentar
firme qualquer forca imposta. A cada nova posi¢do do corpo do intérprete ocorre uma
mudanca. O reconhecimento desses pontos de apoio a cada gesto pode trazer mais seguranca
e confiabilidade para o mover, pois sera possivel evitar o desmoronamento, e, também, havera
a chance de o intérprete utilizar um apoio em um dos pontos descritos, como, por exemplo,
mais no centro do calcanhar, para poder encarnar um personagem especifico.

Alguns professores do Fletcher Pilates® ainda citam que existe um quarto centro do
pé, que fica no arco plantar longetudinal medial. Esse centro funcionaria de modo diferente,
sendo direcionado para cima, em direcdo ao teto, de forma a dar suporte para esse arco, ja
ajudando o corpo a encontrar o sentido do alongamento axial. Assim, esse alongamento

comeca a ser descoberto desde a base, nos pés (Figura 20).

Figura 20: Figuras de Erick Franklin que d&o visualidade aos Centros dos Pés, uma dica

proposta por Fletcher.
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Imagine a importancia dessa dica no caso da danga, que tanto requer dos pés, €, ao
mesmo tempo, onde quase tudo é feito com muito alongamento axial. Nesse caso, & comum
observar que os bailarinos acabam desabando seus pés para um dos centros dos pés, deixando
de usar essa dica para melhor aproveitar o potencial de seus corpos. Ao mesmo tempo, quem
ja viu um professor de danca pedir que o arco longetudinal medial dos pés esteja mais
direcionado para o teto da sala, no intuito de elevar todo o corpo nessa dire¢do? Essas dicas
podem ajudar o corpo a se centrar, fato que pode ajudar os bailarinos em suas performances e

apropriacdes de movimento.

b) [Imas

A segunda dica sdo os Iméas. O primeiro se encontra bem perto do quadril, entre as
coxas; o segundo, acima dos joelhos, medialmente; o terceiro, nos maléolos mediais. A acao
constante e subméaxima dos imds faz com que o corpo ganhe estabilidade, o que orienta os pés
e a colocacdo do quadril. H& de ser observado que qualquer gesto do corpo pode ser mais
centralizado e eficiente se comecar a ser feito pelo acionamento das coxas medialmente, como
se elas apertassem uma pequena bola de ténis. Isso garante o acionamento sinérgico dos
musculos adutores das coxas e do assoalho pélvico, que, em contrapartida, fazem uma ligeira
aproximacdo dos isquios e uma abertura consequente das sacro-iliacas, posteriormente, que
libera o coccix para cair em direcdo aos pés e a coluna para crescer em alongamento axial.

Para os dancarinos, essa dica é primordial. E preciso que haja essa ligacdo entre
membros inferiores, ou polo inferior do corpo, e bacia, para que exista estabilidade nessa
regido e tronco e polo superior do corpo possam ser bem colocados e utilizados. Nos pliés, tdo
usados na préatica da danca, € comum observar os imas se soltarem, fazendo a pélvis balancar

em desequilibrio (Figura 21). Isso pode acarretar grave injuria para joelhos, pés e costas.

Figura 21: Imagine as coxas envolvidas por nuvens no plié, para que os imas sejam ativados e

0 quadril ganhe estabilidade.
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c) Parafusos

Os Parafusos referem-se a ideia de que a pélvis pode ser transpassada por essas
estruturas, que a fixardo tanto latero-lateral quanto antero-posteriormente. Os parafusos
laterais sdo colocados nos trocanteres maiores dos fémures. Os antero-posteriores s&o
posicionados um na sinfise pabica e outro no meio do sacro. A ideia é que esses parafusos
estdo continuamente sendo forcados para dentro da pélvis, apertando-a para dentro, quase
como se a pelvis fosse um unico aparelho 6sseo, ligado pela pubis e coccix e pelos dois
isquios. Essa imagem faz com que haja um acionamento dos musculos ao redor e abaixo da
pélvis, ajudando a estabilizar essa pe¢a Gssea.

Ha de tomar-se bastante cuidado com essa dica, pois 0s dancarinos ja utilizam em
demasia os musculos gluteos para fazer as peripécias requeridas. Assim, muitas vezes €
preciso construir uma consciéncia de que os gliteos se relaxam, ao mesmo tempo em que 0
assoalho pélvico se contrai para levar essa area a um equilibrio dindmico. Os parafusos
também sugerem uma direcdo mais precisa a pélvis, que pode se orientar no espaco por essas

novas referéncias, fazendo o movimento dessa area ser mais preciso (Figura 22).

Figura 22: A contracdo em alongamento que acontece nos pliés e se relaciona com os

Parafusos da pélvis.

d) Cinturéo de Forca

Sobre o Cinturdo de Forca, ele é formado pelos masculos e 0ssos que englobam as
partes antero-posteriores do abdomen e pélvis, incluindo ai a parte inferior da pélvis e do
tronco e a parte superior das coxas. Assim, musculos como o diafragma, obliquos externo e

interno, transverso do abdomen, multifidos, grande dorsal, adutores, todos do assoalho
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pélvico, e gluteos podem ser classificados como pertencentes a esse cinturdo. De forma geral,
esse termo se refere a estes masculos, que, quando acionados, comprimem essa regido do
corpo tridimensionalmente, causando um afunilamento em direcdo ao centro e um
consequente alongamento axial. Uma das principais acfes nesse sentido € a expiracao
forgada, que faz com que varios musculos citados anteriormente sejam ativados.

Para o dancarino, é importante que ele conhec¢a profundamente esse mecanismo e que
consiga utiliza-lo em seu favor. E comum pensar que essa parte do corpo funciona como um
macaco de carro ou como uma cebola. Neste sentido, a coluna vertebral seria a barra de ferro
no eixo central do macaco e os musculos do centro de forgca seriam as varias camadas que
envolvem essa barra como uma cebola. Quando esse instrumento é acionado, as varias
camadas periféricas que abracam a barra de ferro comegcam a ser apertadas em uma direcao
centripeta. Essa acdo faz com que seja gerada uma forca absurda, que torna a forca de um ser

humano capaz de levantar um carro de varias toneladas (Figura 23).

Figura 23: Cinturdo de Forca, na visdo de Erick Franklin.

e) Respiracéo Percussiva

Sobre a Respiracao Percussiva, muito ja foi falado anteriormente. Pode-se acrescentar
que, durante a exalagdo, quatro quadrantes imaginarios, localizados entre as costelas mais
baixas e a sinfise pubica, serdo acionados para garantir que todo o ar sera expulso dos
pulmdes. O primeiro quadrante localiza-se logo abaixo das costelas e seu limite inferior é o
ponto mediano localizado entre o processo xiféide do esterno e a cicatriz umbilical. O

segundo vai desse ponto mediano, localizado entre o processo xifoide e a cicatriz umbilical,
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até a cicatriz umbilical propriamente dita. O terceiro vai do umbigo até uma linha inferior
tracada entre as duas espinhas iliacas antero-superiores/EIAS. O quarto é em formato
triangular, sendo formado pelo triangulo que liga as duas EIAS e a sinfise pubiana. A ideia é
que cada quadrante delimita uma regido que envolve o tronco e a pélvis tridimensionalmente.
Na exalacdo forcada, o objetivo é apertar cada quadrante em direcdo centripeta,
tridimensionalmente, para a linha média do corpo. A imagem usada para ativar 0s trés
quadrantes superiores € a de que existem trés cintos que envolvem o tronco e passam por cada
um deles. Na exalacdo, a sensacdo seria a de apertar esses cintos. J4 no quarto quadrante, o
que acontece é diferente, pois hd uma sensacdo de sugar o umbigo para dentro e para cima,
em direcdo ao topo da cabeca, trazendo junto o assoalho pélvico, que sobe em direcdo a
cabeca. A sensacdo é a de que esse sugar cria uma "energia” que vai subindo pela parte

anterior do ligamento longetudinal anterior da coluna vertebral até sair pelo topo da cabeca.

f) Colocacéo da Cintura Escapular

Ja a Colocacdo da Cintura Escapular é de vital importancia para o equilibrio do corpo
todo. Essa dica faz o polo superior do corpo se enraizar para dentro do polo inferior. Pelo
acionamento correto dos musculos estabilizadores da escapula, dentre eles um dos mais
importantes, o grande dorsal, e pela manutengdo da forma arredondada do térax, existe uma
possibilidade para que essa parte do corpo funcione a contento. Quando as forgas do polo
inferior e do superior estdo sendo bem utilizadas ha maior alongamento axial, com o corpo

ficando leve e pronto para agir (Figura 24).

Figura 24: Costas e bragos fortes garantem preciosos port de bras.
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Uma das principais dicas para fazer com que os bragos funcionem bem, nesse caso, é a
de pensar que o ar € sélido e que o brago tem de fazer certa forca para vencé-lo. Ainda, pode
ser pensado que existe uma toalha enrolada entre as méos e que ela esta constantemente sendo
esticada pela acdo ndo das maos que a seguram, mas pelo acionamento das escapulas para
baixo, a0 mesmo tempo em que esses dois 0ssos abrem-se ligeiramente para envolver o gradil
costal lateral e anteriormente.

Os individuos acostumaram-se, pela evolucéo filogenética, a usar os bracos somente
para direcionar as maos, que fazem trabalhos finos e especializados de pinga. Assim, boa
parte dessa regido vem sendo subutilizada hd anos e as lesdes nessa &rea tornaram-se
abundantes. E preciso redescobrir a cintura escapular e os membros inferiores como ancoras,
que levam o corpo a se estabilizar no polo inferior. A resultante disso tudo deve ser o
alongamento axial, entendido como uma seta que joga a coluna vertebral tanto para cima

quanto para baixo.

g) Colocacao do Pescoco e da Cabeca

Sobre a Gltima dica de centramento, a Colocagdo do Pescocgo e da Cabeca, diz-se que
se todas as outras dicas estiverem sendo utilizadas essa colocacdo estard garantida! E
importante lembrar que o pavilhdo auditivo estar4 mais bem alinhado com o ombro se o
ouvido estiver ligeiramente voltado para a face anterior desse segmento corporal. Os olhos
também passam a ser vitais para 0 bom desenrolar do movimento dessa regido, pois eles
guiam o movimento que acontecerd. Em outras palavras, 0 movimento é favorecido em sua

acéo se os olhos se acionarem na mesma diregéo pretendida.

1.2.2.3 Fluidez Dindmica

De forma a ter acesso a essa realidade (((in&ex)))terna dos corpos poéticos, faz-se

necessario que o bailarino aprenda a brincar com a Respiragdo e o Centramento citados.
Assim, sugere-se que ele entre em relagdo com essas categorias pela improvisacao, para que
possa encontrar a Fluidez Dindmica tdo necessaria, que o torne apto a realizar seu projeto
profissional de forma mais aberta, em dialogo consigo e com 0s outros proponentes da
poetica.

A Fluidez Dindmica faz 0s movimentos centrados no intérprete surgirem, movimentos

libertadores, advindos de uma maneira auténtica de se mover, que traduz a procura por
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desafios e outras possibilidades. Essa Fluidez aqui sugerida faz com que os intérpretes
também reconhegam a coluna vertebral, suas possibilidades cinéticas e articulares, a
articulacdo de todas as juntas do corpo e a ligacdo de um gesto ao outro. SO assim eles
poderdo encontrar, nas dobras e redobras, o que de interesse for.

A improvisacdo na danca contemporanea vem sendo cada vez mais utilizada por
alguns coredgrafos para a criagdo de suas obras, ou mesmo de parte delas. Ela é também
usada como uma forma de organizacdo em si, sendo, nesses casos, considerada o préprio
espetaculo de danca ou a performance. Além disso, é utilizada por professores em escolas e
por companhias profissionais na preparacdo corporal de alunos e dancarinos. Porém, existe
um entendimento equivocado, segundo Cleide Martins (1999), de que a improvisagdo em
danca é uma "terra sem regras”, onde a liberdade passa a ser a garantia da producdo de
novidade.

Entretanto, ndo é muito bem assim que funciona. A improvisacdo vem sendo
pesquisada enquanto recurso metodoldgico na danca desde a década de 1970, contudo, foi a
partir dos anos 1990 que a literatura passou a caracterizar com mais detalhes o processo da
improvisacdo em danca, como cita Martins (1999). Desse feito, foi constatado que a
observacao, tanto a auto-observacdo, quanto a observacdo do outro, passou a ser um fator
determinante no exercicio continuo desse processo, ressaltando-se que o desenvolvimento da
capacidade de se auto-observar e de observar o outro s6 se da na vivéncia do ato de
improvisar.

A improvisacdo ganhou status de produtora de material coreografico para a danca a
partir dos anos 1960 e 1970. Naquela época, a rebeldia que tomou conta das artes em geral fez
as fronteiras entre as diferentes formas de expressao serem questionadas, tornando-se comum
ver os dancarinos envolverem-se de forma totalmente improvisada, e interativa, junto aos
artistas visuais e pintores, com os happenings e performances, por exemplo. Antes disso, por
volta dos anos 1920, Laban foi um dos estudiosos da danga que muito se envolveu com a
improvisacao. Ja nos idos dos anos 1950, os pioneiros Anna Halprin, com a improvisacdo, e
John Cage’®, com os processos aleatorios, ja haviam mudado radicalmente a forma com que

0S processos de composicdo eram abordados.

5 Uma das colaboragBes mais experimentalistas que distanciaria a danca da abordagem organica modernista foi
a de Cunningham, com o musico americano John Cage (1912-1992). Vindo do American Ballet, Cunningham
também dancou na companhia de Graham, e, em 1942, no Bennington College, comecou a trocar ideias com
Cage, que lhe sugeriu trabalhar com a musica como determinante para a estruturacdo coreogréfica. Cage
acreditava que qualquer experiéncia auditiva poderia ser considerada como musica, desde o siléncio até o
barulho ensurdecedor. Ele combinava uma verve dadaista com muito humor na composi¢do das musicas. Além
disso, tanto Cage quanto Cunningham aproximaram-se do Zen Budismo e do I-Ching, que preconizavam valores
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Mas o que definitivamente parece ter colocado a improvisacdo e o experimentalismo
em evidéncia foi o surgir do Judson Church, em 1962. Steve Paxton (1939-) e Trisha Brown
foram dois expoentes desse movimento e se debrucaram sobre a improvisacdo. Nos anos
1970, Brown e Paxton participaram do Grand Union, outro grupo de artistas improvisadores
que produziam performances mais politicas e sociais. A técnica do Contato-improvisagéo,
criada por Paxton nos anos 1970, elevou a improvisacdo a outro patamar. A partir de Paxton,
a danca poderia ser determinada também pelo toque dos corpos, sendo a relacéo interpessoal
0 ponto de partida para o fenbmeno da danca.

Paxton foi um dos mais irreverentes, totalmente devotado a questionar a tradi¢do da
danca cénica. Dancou com Limén e Cunningham, de 1959 a 1963, e, quando comecou a
coreografar, valorizou os processos de composi¢do indeterminados, em que o0s performers, em
roupas e gestos cotidianos, entravam ou saiam de cena guiados por um roteiro escrito. Ao
focar a atencdo na diversidade postural e no maneirismo, Paxton sugeriu que qualquer
atividade poderia ser considerada danca e que o corpo em todos os estados, desabado ou
ereto, gordo ou magro, estabanado ou gracioso, forte ou fraco, era tdo interessante quanto
qualquer corpo de dancarino, criado conforme um ideal estético.

Paxton foi responsavel por criar uma técnica denominada de Contact-Improvisation,
danca-contato, ou contato improvisagéo, introduzida em Nova lorque no ano de 1972, que
fazia com que um fluxo ndo censurado de movimento fosse acessado por dangarinos, ou néo.
Isso acontecia pela interacdo de duas ou mais pessoas, que comecavam a improvisar
movimentos a partir do toque, formando uma verdadeira massa muitua de movimento. Essa
forma de danca envolvia o contato corporal e um estar responsavel pelos processos e
movimentos dessa massa, em uma constante troca de papéis: ora a ouvir e interagir com o

colega, dando suporte para ele, passivamente; ora propondo caminhos que se dao na interacao

como a negacdo da mente e dos habitos pré-concebidos, determinando que uma moeda escolhida de forma
aleatoria poderia servir de guia para a¢des vindouras. Isso tudo foi suficiente para fazer com que Cunningham e
Cage aprofundassem a parceria antes comecada, criando uma arte que atingia a liberdade expressiva pela
separagdo entre a musica e a danca. Em uma pega, por exemplo, a misica e 0 movimento poderiam aparecer
juntos no comego e no fim da peca, e serem independentes um do outro durante 0s outros momentos. A
aleatoriedade, ou as operagdes aleatorias, também denominadas em inglés de chance-choreography, estava
sempre presente na construcdo cénica. Minutos antes de uma pega, por exemplo, sorteava-se qual seria a
sequéncia das coreografias. Dessa maneira, 0s espetaculos eram sempre eventos Unicos, que nunca seguiriam
novamente 0 mesmo roteiro, e os bailarinos permaneciam a todo momento atentos as novas configuragdes que o
corpo teria de langar para acomodar as novidades. E nesse sentido que, na década de 1940, Cunningham ilumina
novas geracdes de coredgrafos com os seguintes principios, elencados por Sally Banes: "[...] 1) qualquer
movimento pode ser material para a danca; 2) qualquer procedimento é valido como método de criacdo; 3)
qualquer parte ou partes do corpo podem ser usadas (sujeitas as limitagdes naturais); 4) a musica, figurino,
cenografia, iluminacdo e danca tem cada qual sua propria identidade e ldgica; 5) qualquer dancarino da
companhia pode ser solista; 6) pode-se dancar em qualquer espaco; 7) a danca pode ser sobre qualquer coisa,
mas é fundamentalmente e primeiramente sobre o corpo humano e seus movimentos, comecando com o andar."
(BANES, 1980, p. 6).
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corporal, ativamente. Paxton parece ter reagido a autonomia gravitaria de Cunningham ao

criar essa técnica, que possibilitava a partilha gravitaria:

[...] essa técnica, que seu criador qualifica de "forma perceptiva", pde no seu coragao
0 sentido de tato. Dos cinco sentidos tradicionais, o tato é, com efeito, o Gnico que
comporta uma reciprocidade imanente: ndo se pode tocar sem ser tocado. [...] Todas
as superficies do corpo, exceto as maos, podem servir para tocar o parceiro e ser
mobilizadas como apoio para abandonar seu préprio peso ou acolher o do outro. Dai
decorre um "dialogo ponderal” em que, "pela propria esséncia do tato [...], ocorre
uma interacdo que leva duas pessoas a improvisarem simultaneamente como em
uma conversa". Da "troca de massas em movimento" decorrem variacdes de pressao
e de forca de impulsdo que, por sua vez, modulam os ritmos, 0s acentos, as
dindmicas de movimento. As formas resultantes sdo complexas, fugazes,
impossiveis de se premeditar, dado que nascem da agdo como tal. Dai a nogdo de
"composi¢do instantanea”, reivindicada por Paxton. Submetido a uma turbuléncia
gravitaria fora do comum, o bailarino de contato acaba desenvolvendo novas
modalidades adaptativas. O consentimento da perda do equilibrio, na queda,
constitui o fundamento dessa danca. (SUQUET, 2008, p. 534).

O contato improvisacdo normalmente acontece em uma ampla area, como em um
ginasio, um studio de danga ou um espaco aberto, onde um grupo de pessoas vestindo roupas
confortaveis se encontra e comeca a "jogar". Depois do aquecimento, essas pessoas comegcam
a interagir, de acordo com o fluxo dos movimentos que vai surgindo. A rapida desorientacéo
causada pelo "jogo" dos corpos faz com que a consciéncia vigil se apague, dando lugar aos
comportamentos reflexos. Uma das intencdes de Paxton era justamente de deixar esses
movimentos reflexos aparecerem e o medo ser controlado, de forma a dar vazéo a
possibilidades inéditas e surpreendentes.

Este método se tornou importante nos programas de treinamento da danca moderna
como uma forma de gerar intimidade entre o danc¢arinos, que se acostumariam com as formas
espaciais ndo usuais, quedas, elevacdes, rolamentos, etc. Isso os deixaria mais fluidos e aptos

as responsabilidades fisicas e mentais do trabalho com um parceiro:

O tato pode, com toda a razdo, ser apresentado ali como "um sentido
revoluciondrio”. [...] O tato, este sentido bastante primitivo e culturalmente
desvalorizado, passa a ser, na danga-contato, o vetor de uma "redistribuicdo dos
cddigos espaciais e sociais da distancia entre as pessoas". [...] A armadura muscular
tende a se fazer mais flexivel, os préprios tecidos do corpo amolecem, aprende-se a
acolher e a ser acolhido, comenta a bailarina Karen Nelson. O corpo do contacter
atesta que ele ndo quer apoderar-se dos seres e das coisas, e essa atitude é
emblematica de todo um setor da danca contemporanea. (SUQUET, 2008, p. 535-
536).
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A danca-contato € a unica forma de danca do século XX que inverteu a percepg¢do do
que era dancar, reinventando a esfera perceptiva e negando a prevaléncia da cultura do olhar.
Nela, a visdo foi relegada a um plano secundario e a pele passou a ver, ouvir e sentir.

Do fim do século XX ao inicio do XXI, grandes bailarinos e coredgrafos por todo o
mundo comegaram a investir cada vez mais na improvisacdo como fonte de pesquisa de
outros caminhos no corpo, que seriam aperfeicoados para serem transformados em danga.
Outros, como os brasileiros Tica Lemos, da Cia Nova Danca 4%, de S&o Paulo, e Cristian
Duarte’’, artista independente contemporaneo, assumiram-se como artistas-improvisadores.
Independentemente de usarem a improvisagdo como um meio para se chegar a outras
gramaticas, ou como um fim, em que o improviso se torna espetaculo, todos eles partem de
processos em que o corpo € sensibilizado para que improvise a partir de componentes
deterministas que emergem de varias fontes: das condi¢Ges anatomofisiologicas do corpo que
danca, das gramaticas ja existentes no corpo, do estilo pessoal de cada um, dos habitos, etc.
(MARTINS, 1999).

Parece haver uma qualidade diferenciada no improviso estruturado que faz com que
todos os sentidos do intérprete estejam em alerta, prontos para achar algo que interessa, ou
mesmo a solucdo para um problema, dada a pressdo do olhar do espectador. Dessa forma,
improvisar significa compor e atuar simultaneamente, sendo todos os elementos abordados
em um processo de composi¢do ndo improvisado, como a estrutura, 0 espacgo, 0 tempo, 0s
materiais cénicos, o figurino, a mdsica, etc., que também devem ser controlados de modo
rapido e consciente. O treinamento para que se chegue a esse grau de habilidade deve ser feito
de modo capcioso, por meio do educar dos sentidos e da pratica da improvisacgéo.

Pensar que a improvisacdo tem um componente que a determina pode soar como uma

novidade para muitos. Ademais, a liberdade decorrente dela pode até passar a ser questionada:

Entdo, de que liberdade estamos falando? A liberdade da qual estamos falando é a
de combinag@es entre restricdes e ndo-restricdes. A improvisacdo é um instrumento
que mexe exatamente na dosagem de liberdade de arranjos de movimentos entre
restricbes e ndo-restricdes. O nimero de tais arranjos é muito grande, podendo
satisfazer a uma fungdo exponencial. Cada vez que uma coisa esta sendo combinada
com outra coisa, todo o sistema precisa se reconfigurar, criando uma grande
quantidade de alternativas. Por isso, a improvisagdo é tdo poderosa. Cada ignicao
combinatdria possibilita que todo o sistema dialogue e se posicione face a essa nova
combinac¢do. Essa nova combinacdo irriga e desestabiliza todo o sistema. Ou seja, a
improvisagdo é desestabilizadora do sistema e dialoga com as determinacdes la
existentes. (MARTINS, 1999, p. 61).

76 Para mais informagGes sobre Tica Lemos, ver: <novadanca4.wordpress.com>.
" Mais detalhes sobre Duarte, ver <cristianduarte.net>.
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A improvisagdo cria um espaco no qual qualidades dinamicas relacionadas ao
movimento podem funcionar como fonte para o impulso criativo. O desafio passa a ser
detectar quais movimentos, ou solugdes corporais, podem interessar cenicamente, pois a
criatividade tem de ser usada de forma consciente durante o inerente ato cénico improvisado.
Nesse salto no escuro em direcdo a outros caminhos do mover, ao inesperado, o intérprete-
improvisador age a (des)construir certezas e condicionamentos, para chegar ao inusitado ou
ao ainda ndo explorado, como se outros lugares no corpo comecgassem a “se acender”, com
luzes brotando onde nada havia, onde vibracbes e combinagdes variadas de cores podem
surgir.

No processo de relacdo com a realidade (((in&ex)))terna sugerida nesta tese, 0s

elementos trabalhados na Respiracdo e no Centramento passam a ser matéria-prima para o
improviso. Desse feito, esse improviso pode ser denominado de dirigido: pela manipulacdo da
localizagdo do ar no corpo, pelo padrdo de movimento que estava guardado na memoria
profunda do corpo, pelos dois centros dianteiros dos pés, pela acdo do primeiro ima, pelas
diferentes linhas e desenhos que podem surgir entre o parafuso anterior da pélvis e o centro do
pé direito, no calcanhar. O conhecimento que se acessa chega ao corpo e entra em negociacao
com as informacdes que ja existem. Na rede de conexdes estabelecida, a busca por solucGes a

serem exploradas cenicamente reflete esse transito de informac6es e trocas entre a realidade

(((ingex)))terna:

Na danca, a improvisacdo é uma abordagem que desenvolve o corpo responsivo e
inteligente, para resolver a questdo da composicao rapidamente. Contrariamente ao
mito de que a improvisacdo € espontaneidade, esse corpo inteligente seleciona e
resolve situagdes de improvisacdo eficazmente; portanto, é um processo altamente
consciente e rigoroso de criagdo no momento. (MUNIZ, 2004, p. 78).

Cada momento de improvisacdo se configura como um mistério. Quanto mais o
intérprete se trabalhar e aprender outras técnicas que o coloquem em contato consigo, seu
corpo e sua sensibilidade, mais criativo e apto a fazer novas conexdes, em interacdo com o
meio, ele ficara. Esse aumento do repertorio e a consciéncia maior do corpo levam o
intérprete a produzir cada vez menos frases esperadas, dando lugar para o surgimento de
outras poéticas ainda ndo exploradas. Mas nem sempre 0s movimentos serdo novos; suas

combinag0es e seus sequenciamentos podem sofrer infinitas variagoes:

Os movimentos produzidos na improvisagcdo possuem menos grau de ordenacdo, e
isto devido a um tipo de organizacdo baseado em uma gramatica produzida por suas
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proprias regras, ou seja, trata-se de uma gramatica que nasce organizadamente
vinculada aos parametros sistémicos que organizam aquele sistema. Os pardmetros
sisttmicos de conectividade, integralidade, funcionalidade, organizacdo, que
constituem qualquer sistema (o sistema danca ou qualquer outro), sdo fundamentais
para a garantia da sua sobrevivéncia e aumento de complexidade. Improvisacdo é
dancga menos ordenada, mas organizada. (MUNIZ, 2004, p. 72).

Para facilitar a compreensdo de como a improvisacdo pode ser utilizada na danca,
Mara Guerrero (2008a, 2008b) propde dois modos de uso gerais: 1 improvisagdo sem acordos
prévios; 2 improvisagdo com acordos prévios, que se subdivide em duas classes: 2.1
improvisacdo em processos de criacdo; 2.2 improvisacdo com roteiros.

Segundo Guerrero, na improvisacdo sem acordos prévios 0S arranjos acontecem
somente no ato cénico em si, quando o intérprete estd se apresentando a uma plateia. A
imprevisibilidade é uma das caracteristicas mais presentes nessa forma de improviso, pois
nenhum material foi anteriormente preparado para ser apresentado em cena. Esse tipo de
improviso ndo pode ser visto como uma forma de danca que segue 0s preceitos usuais de um
espetaculo, pois os intérpretes envolvidos nesse ato ndo se prepararam para tomar decisdes
"legiveis" pelo publico. Esse tipo de danca pode incomodar e fazer com que a forma
apresentada seja questionada: sera que aquilo foi realmente danca?

Outros improvisadores preferiram estruturar um pouco mais seus improvisos, para que
pudessem exibir mais coeréncia compositiva. Assim, criaram métodos improvisacionais,
formulando verdadeiros treinamentos para a improvisagdo, como o Contato-improvisacdo de

Paxton, o Underscore’® e o Solo Mini Underscore, ambos de Nancy Stark Smith:

8 O Underscore incorpora o Contato-improvisacdo e amplia o que comumente foi definido como tal. Assim,
leva os improvisadores a trabalharem em um espaco esférico, no qual, juntos ou individualmente, terdo a chance
de integrar questfes cinestésicas e compositivas em uma pratica ao mesmo tempo familiar, mas imprevisivel.
Essa pratica dura, em média, de trés a quatro horas, e nela cada participante é levado a explorar desde
movimentos bem internos e pequenos até chegar a gestos de alta ou baixa intensidade, expansivos e interativos.
No Underscore, Smith criou mais de vinte fases, cada uma com um nome e um simbolo gréfico, para fazer com
que os improvisadores fossem capazes de criar uma "partitura” autbnoma. O Mini Solo Underscore é uma versao
menor, que dura cerca de vinte a trinta minutos, e mais individualizada que a primeira, sendo interessante como
forma de improvisacdo com roteiro. Ha um uso da respiracéo diferenciado para comecar o trabalho, em que deve
ser deixada de lado qualquer correria, para que possa ser criado um espago interno, sincronizado com o ritmo
corporal. Notar as sensagGes e sentir a vitalidade no corpo e nos tecidos € o préximo passo. Abrir os canais do
corpo, do centro para a periferia, pode ajudar a deixar a energia, 0 movimento e a imaginacdo sintonizados.
Depois, deve ser estabelecida uma base para a préatica, que vai manter o corpo em fluxo: "Ao comecgar a mover,
vocé vé as coisas e se estende para 0 espaco, até colapsar no chdo e sentir-se que nem uma grande massa
suportada pela terra abaixo. Sinta os lugares do corpo que estdo em contato com o solo e sinta-se internamente.
Alongue-se e fique mais comprido... role para um lado e sinta 0 corpo no ch&o: o que move, o que ndo? Qual é a
textura do tecido que cobre o corpo: liso, enrrugado? Vire-se e sinta o outro lado, e depois a barriga em contato
com o chdo: estabeleca uma conexdo. Alongue-se para longe no espaco. Relacione-se agora, através do toque,
evitando que as maos guiem o corpo, ou 0s objetos, com tudo o que estiver em seu ambiente. Explore as suas
possibilidades de movimento e seja curioso. Arrisque-se o dar e receber o0 peso, seja corajoso, mas seguro! A
visdo e atencdo agora se expandem para fora de vocé, ou, em algumas vezes, para dentro. Siga as pistas que
aparecem e explore as possibilidades: gravidade, suporte, limites... encontre o que for possivel, mas confortavel.
Agora escolha um dos estimulos que vocé se relacionou com, e fique por um tempo nessa relagdo, a perceber e
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Ou seja, ndo ha acordos especificos sobre cada apresentagdo, mas ha parametros
sobre composicdo que sdo treinados, definindo nocBes de eficiéncia como
tendéncias de desenvolvimento da improvisacdo. As formulacGes de treinamentos
tém como propdésito ampliar: repertério de movimento, atencdo, percep¢do e
entendimento sobre composicdo; exige repeticdo, método, pré-estabelece
movimentos, focos de atencdo e objetivos sobre composi¢ao. Este ‘preparo’ replica
as tendéncias praticadas, e dessa forma, torna-se possivel identificar interesses
compartilhados. (GUERRERO, 2008g, p. 2).

A 2 improvisacdo com acordos préevios pode ser dividida em 2.1 improvisacdo em
processos de criacdo (experimentacdes anteriores a apresentacdo publica); 2.2 improvisagédo
com roteiros (com regras prévias, relativas as condi¢fes e possibilidades de ocorréncia da
improvisacdo). A 2.1 improvisacdo em processos de criagdo ocorre quando o improviso é
dirigido e acontece anteriormente ao espetaculo. Ela engloba experimentacdes realizadas
entre os artistas, em sala de aula, que serdo transformadas e formalizadas em danca cénica.
Muitas companhias contemporaneas e artistas independentes trabalham atualmente a partir
dessa opcdo, na qual os artistas envolvidos tém certa autonomia, ou até autonomia total sobre
0 processo. As futuras obras poéticas decorrentes dessa pratica podem contar ou ndo com
improvisacdes.

Na 2.2 improvisagdo com roteiros, estipulam-se regras prévias, relativas a condicGes e
possibilidades de ocorréncia da improvisacdo e do que sera levado para a cena. Os roteiros
guiam a danca para que seja mais moldada, seguindo diferentes estimulos, a saber: tipos de

movimentos, planos de movimento, relacdo com o publico, repeticdo de gestos, etc.:

As condigBes para que a improvisacao acontega exigem associagdes, e essas nao sao
possiveis sem 0s habitos construidos na relacdo do corpo com o ambiente. Ambos
restringem o campo de possibilidades de composicdo do improvisador. Mesmo em
situacdo de improvisacdo ha habitos, sejam eles de comportamento ou de formagdes
corporais, etc. Ndo ha como evitar as tendéncias inscritas pela experiéncia ou pelo
contexto, e essas restri¢des limitam as possibilidades de combinagdo e composicéo.
Por isso, ha um forte direcionamento nas pesquisas de improvisadores em dancga no
sentido de buscar abordagens mais coerentes em suas propostas, terminologias e
préaticas, no sentido de entender melhor como essas restricbes acontecem. [...]
Propondo instabilidades que por sua caracteristica imprevista sdo reconhecidas
como potenciais habitos de mudanca de habitos. Os improvisadores podem primar
pela constante mudanca de habitos, porém ndo ha como controlar tais incidéncias.
As mudancgas ocorrem por inexperiéncias ou por acidentes factuais. A improvisacéo
apenas abre para essa possibilidade, visto que enfatiza a condigdo processual da

interagir. Ache um ponto final para o exercicio, uma resolugdo em quietude. Chegue na quietude e fique ai.
Imagine outras pessoas chegando nessa quietude em outros lugares e sinta a organizacdo dos corpos delas neste
momento. Desengate e reflita sobre o que vivenciou. Relaxe. Verifique qual foi a sua experiéncia, e anote, se
quiser. Perceba se os estados corporais foram mudados, ou se algum momento merece ser anotado, desenhado,
para que seja lembrado e explorado depois, enquanto material compositivo. Divida essa experiéncia com outras
pessoas que fizeram a mesma coisa, € divida 0 que ocorreu com vocé, sem analisar a eperiéncia em si, sO
trocando." (BITTAR, 2013, anota¢des pessoais baseadas em SMITH (2013), disponivel em
<youtube.com/watch?v=BFWRFOWXKAS>).
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danga, aumentando autonomia dos artistas envolvidos. (GUERRERO, 2008b, p. 35-
53).
Com a realidade (((iné’;ex)))terna na danca enderecada, abre-se caminho para 0 uso

das CEC, RA e TOP, que funcionardo, entdo, Como recursos para gque a poesia seja criada,

auxiliando o corpo a achar a sintonia optimal para ressoar em cena (Quadro 2).

Quadro 2: Categorias corporais e sub-categorias relacionadas a realidade (((in&ex)))terna dos

COrpos poeticos.

Categorias Corporais Sub-categorias (variaveis de acordo com o caminho escolhido)

Respiracéo Método Pilates
Fletcher Pilates® e a Percussive Breath™
Terapia Craniossacral, Terapia Craniossacral BiodinAmica e Mecanismo
Respiratdrio Primario

Centramento Centros dos Pés, Imas, Parafusos, Centro de Forca, Respiragio Percussiva,
Colocacéo de Cintura Escapular, Colocacdo do Pescoco e Cabega
Fluidez Dindmica Improvisacao

Mini Solo Underscore

1.3 AS CELULAS CORPORAIS, O TOQUE POETICO E OS RABISCOS

As CEC, TOP e RA sdo recursos poéticos propostos a partir de uma realidade
vivenciada em uma praxis que se da hd mais de quinze anos. Nessa praxis, foi sendo
constatado que a busca pelos corpos poéticos na danga contemporanea poderia ser melhor

orientada, pois questdes como a definicdo do que é esse corpo poético e de como a realidade
do (((inaex)))terno poderia ser acessada mantinham-se encobertas por uma bruma enigmaética

excludente.

Por consequinte, nada mais natural do que pensar que outros recursos poéticos,
advindos do hibridismo de arte e ciéncia, e de areas como a Danca, Fisioterapia, Teatro e
Artes Visuais, poderiam ajudar a dar "régua e compasso”, ou melhor, a fazer com que outras
metaforas imaginadas e mecanismos pudessem levar o artista a acessar sua poética. Poética no
sentido exposto por Ferreira e Silva (2012), daquilo que brota, se abre, ou o desabrochar que
surge de si proprio e se manifesta nesse desdobramento, pondo-se no manifesto para fazer
eclodir estruturas e caminhos que serdo transformados em materialidade, podendo ser

acionados frente a necessidade desse artista.
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1.3.1 As C¢élulas Corporais e os Rabiscos como Imagens Metaforizadas e Registros
Magicos que Ressoam

As CEC véem sendo utilizadas pelo autor desta tese desde 2004, quando foram

propostas (BITTAR, 2005a). Naquela época, foram conceituadas como:

Denomina-se célula corporal qualquer estudo artistico que, impresso em papel ou
feito em gesso, tela ou no que mais puder ser imaginado, até mesmo no proprio
corpo humano, tenha como tarefa revelar texturas, imagens, cores e linhas de
movimento de partes anatdmicas internas dos corpos humanos e de, através de
metaforas imaginadas, fazer com que os corpos acordem em si uma gestualidade
mais expressiva. Ao revelar o que normalmente esta escondido, ou ao propor uma
imagem que poderd vir a funcionar como uma motivacdo para entrar em contato
com o0s sentidos, as células corporais estimulam representacBes internas dos
movimentos que serdo executados. (BITTAR, 2005a, p. 113-114).

Contudo, a partir dos trabalhos realizados ap6s 2005, principalmente da participacdo
feita na preparacdo poética da performance A Obscena Senhora D’°, em que tanto a atriz
quanto a diretora da performance se sentiram muito estimuladas com o estudo das imagens e
trouxeram uma vasta gama de referéncias para anélise, denominando a todas de CEC, houve a

necessidade de se afinar o conceito de CEC. Assim, elas foram redefinidas como:

As CEC sdo fotos do processo coreografico que sdo modificadas graficamente por
texturas, borrdes, cores, linhas e diversos outros meios. Algumas vezes sao criadas
ilustracBes que tém o mesmo efeito. Elas podem interferir na composicdo das cenas
e no surgir dos corpos poéticos, por sugerir outras metaforas imaginadas®, fazendo
com que os intérpretes acordem em si uma gestualidade mais expressiva. Ao revelar
0 que normalmente esta escondido, ou ao propor uma imagem que funciona como
uma motivacdo para entrar em contato com os sentidos, as CEC estimulam
representagdes internas dos movimentos que sdo executados.

7 A Obscena Senhora D foi uma performance realizada em 2012 na cidade de Goiania, em que a Profé. Dr2.
Natéssia Garcia dirigiu a atriz e Prof? Dr?. Urania Maia, ambas do Curso de Teatro da Universidade Federal de
Goias/UFG. O preparo poético ficou a cargo do autor desta tese. A performance procurou devassar a erotizacdo
transcendente da alma feminina na obra A obscena senhora D, de Hilda Hilst. Os artistas, por meio da
dramaturgia, investigaram a voz do corpo que pronuncia palavras obscenas e a memdria que traz imagens. A
escrita performatica de Hilst provocou o reconhecimento dos vestigios do corpo como tempo vivido e sua
imagem perecivel. O grupo estudou as obras de Paul Zumthor — A Letra e a Voz (S&o Paulo: Companhia das
Letras, 1993) e Performance, recepcéo e leitura (S&o Paulo: Cosac Naify, 2007) — e de Simone de Beauvoir — A
Velhice: realidade incomoda (Sdo Paulo: DIFEL, 1976) — como aporte tedrico para as interagdes artisticas,
aspirando intersecdes entre o corp(oralidade) e a memoria (imagem); e a dialética corpo e alma na relagéo entre a
feminilidade e o processo de envelhecimento. Detalhes em: BITTAR, MAIA e GARCIA (2012).

8 Como abordado nas paginas 17 e 18, as metaforas imaginadas sdo denominadas de metaforas de trabalho
segundo Ana Lewinsohn (2011). Elas podem ser provocadas por uma ou mais pessoas, por meio de comandos de
voz, colocagdes de perguntas, de sugestfes de imagens, do toque e do desenhar. Ao surgir um repertério de
metaforas relacionadas a este exercicio, certa lingua interna vai sendo reconhecida pelas pessoas pertencentes a
coletivos de artistas cénicos, facilitando o reconhecimento do espaco-tempo pessoal e interpessoal. 1sso pode
ajudar a poética dos corpos a surgir.
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Ontologicamente, ficou claro, pelo trabalho realizado para A Obscena Senhora D, que
uma profusdo de imagens de referéncia trazidas pelos participantes da equipe de criagéo
poderia fazer parte do chamado mapa referencial de imagens em pesquisa. Esse mapa com
certeza influenciaria o surgir das CEC, mas essas imagens trazidas, criadas por outros artistas
que ndo estavam participando do processo em questdo, ndo poderiam refletir com clareza as
nuances do corpo da atriz (Figura 25). Assim, ao invés das CEC serem definidas como "[...]
qualquer estudo artistico que [...] tenha como tarefa revelar texturas, imagens, cores e linhas
de movimento de partes anatbmicas internas dos corpos humanos [...]", foi evidenciado que
elas deveriam partir de fotos do processo de composi¢do em andamento. As fotos congelam
um instante no tempo, servindo para dar profundidade a andlise do que o corpo esta

produzindo enquanto poesia.

Figura 25: Luciana Barcelos, A atriz Urdnia Maia na performance A Obscena Senhora D,

fotografada por Kazuo Okubo (de costas), 2012, foto P&B.

N .
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Desde tempos imemoriais, as artes visuais, incluindo a pintura e a escultura, tentam
comunicar a percepcdo do movimento. Com a descoberta da fotografia®!, entretanto, nasceu
uma forma de reproducéo fiel da realidade, questionada, a época, principalmente pelo fato de
0 artista ndo precisar de um grande tempo para fazé-la, diferentemente da pintura ou
escultura. Seu carater de facil reprodutibilidade também foi motivo de preconceito, pois esse
fato foi julgado como incapaz de gerar na obra uma "aura”, ou energia magica e especial,
determinantes de qualquer obra de arte, como cita Walter Benjamin (1982).

Apesar de alguns autores, como William Ewing (1992), acharem que a fotografia é o
meio menos razoavel para registrar a danga, pois esta é a arte em que a interconexdo dos
movimentos e gestos é 0 que interessa, e a fotografia, por sua vez, fragmenta o tempo e causa
uma fratura no espaco, gque se torna bidimensional, outros, como Benjamin (1982), acreditam
o contrario: que a fotografia faz com que todos possam enxergar um momento de uma
maneira impossivel ao olho nu. Nessa forma de percepcdo, proposta por esse autor, a
fotografia € considerada como uma obra que oferece ao espectador a chance de ver o0s
minimos detalhes da imagem, por angulos diversos que s6 potentes objetivas e o talento do
fotografo poderiam clicar. Assim, ndo poderia haver meio mais adequado para servir como
pedra fundante na confecgédo das CEC.

Para Kasey Lack (2012), as fotografias em danga podem ser divididas em duas
categorias: as estaticas e as moveis. As fotografias estaticas, segundo essa autora, trazem
informacBes sobre o contexto histérico, os costumes, 0s movimentos culturais e o
desenvolvimento das técnicas nessa area, servindo para auxiliar no registro e na preservacao
dos trabalhos de danga passados. Entretanto, ndo contam muito sobre a coreografia da qual
foram extraidas. Ja as fotografias que registram o corpo em movimento realmente
documentam a danca acontecendo em tempo real.

Sobre a arte de fotografar a danca em movimento, é importante citar os trabalhos do
inglés Eadweard Muybridge (1830-1904), um pioneiro no sentido de fotografar objetos em
movimento, propondo uma forma de fotografia documentaria que poderia capturar 0s
movimentos de animais e de dancgarinos. Apesar das fotos de Muybridge isoladas congelarem

a danca em frames, ao serem vistas em sequéncia elas podem funcionar como um filme em

81 A fotografia parece ter nascido no inicio do século XIX, na era da Revolugdo Industrial, como um meio para
registrar 0s acontecimentos, servindo de "testemunha" destes. As primeiras fotografias reconhecidas foram
tiradas por Joseph Niépce, em 1826. Desde entdo, passou por varias transformagdes: em preto e branco, em meio
tom, coloridas e digitais. Com o advento da fotografia, a arte mimética teve de ser repensada, sendo a
representacdo do belo, bem definido e identificavel na natureza, deixando de ser tdo atraente.
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stop motion®2, Outro destaque no sentido do registro fotografado da danca deve ser dado a
americana Lois Greenfield (1949-), que vem fotografando a danga por mais de trinta anos
(Figura 26).

Figura 26: Dangarina clicada por Greenfield.

Greenfield tende a direcionar seu olhar para a energia cinética: a energia contida,
limitada e liberada (EWING, 1992):

O assunto ostensivo das minhas fotos pode ser o movimento, mas o subtexto é o
Tempo. Os movimentos de um dangarino ilustram a passagem do tempo, dando-lhe
uma substancia, materialidade e espaco. Em minhas fotografias, o tempo € parado,
uma fracdo de segundo se torna uma eternidade, e um momento efémero é solido
como escultura. As configuracGes aparentemente impossiveis de dangarinos no ar
séo todas feitas como imagem Unica, fotografias na cdmara. Eu nunca re-oriento ou
reorganizo os dancarinos nas minhas imagens. A veracidade deles documentada
atribui as imagens o mistério; e a surrealidade delas vem do fato de que nossos
cérebros ndo registram as fracGes de segundos de movimento. Eu prefiro trabalhar
fora das limitagbes da coreografia, colaborando com os dangarinos em momentos
improvisados, que ndo se repetem, muitas vezes momentos de alto risco. Estes
momentos ndo sdo arrancados de um continuum, mas existem apenas como instantes
isolados: sdo exclusivamente eventos fotograficos. Eu vejo a colaboragdo entre 0s
dancarinos e eu, assim como entre os dois meios, como danga e fotografia. H4 uma
tensdo dindmica entre a danca e a fotografia. Eu exploro a capacidade da fotografia
de fragmentar o tempo e de fraturar o espaco, traduzindo 360 graus em uma imagem
de duas dimensBes, que descreve momentos abaixo do limiar de percepcéo.
(GREENFIELD, 2015, traducdo nossa).

Assim, as fotografias parecem, para as CEC, mais apropriadas se forem mdveis,
tiradas no contexto dos exercicios de improviso, ensaios e passagens do espetaculo,

representando ndo momentos de alto risco, mas um continuum, relacionado com a pesquisa

82 Stop Motion é o nome de uma técncia filmica em que a animagéo é feita pela juncdo de quadro a quadro, ou
fotograma a fotograma, com recursos de uma maquina de filmar, de computagdo ou de uma camera fotografica.
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gestual em questdo. Nao que outros artistas responsaveis por produzir as CEC ndo possam
propor outras formas e momentos para clica-las. Mas é preciso que elas revelem o que esta
sendo pesquisado para o espetaculo e que congelem e mostrem nuances dos movimentos nao
vistas ainda a olho nu.

Sobre as modificacdes graficas ou ilustracdes propostas a partir das fotografias do
processo composicional que virardo as CEC, é interessante observar que a criagdo de imagens
mentais é algo comum na danca. Nesse sentido, as imagens normalmente criadas ndo sédo
fisicamente disponibilizadas, pois 0 que realmente interessa é o fato de elas poderem ser
usadas como estimulo para que um "ensaio mental” da acdo motora desejada possa ser feito.
Entretanto, alguns autores, como Franklin (2014), acabam sugerindo imagens desenhadas que
funcionam da mesma maneira, por serem usadas apenas como imagens iniciais que depois
poderdo desdobrar-se em outras imagens na cabeca dos bailarinos. Assim, elas podem estar
relacionadas a varios usos e formas, como explica Franklin (2014): para a correcdo da técnica
em danca, para que um bailarino aumente a consciéncia e a expressividade de uma area
corporal em uso, ou mesmo para que uma diferente persona seja criada, onde o centro do

peito parece inflar a caixa toracica, passando a ideia de orgulho e soberba:

Para o propdsito da dancga, uma definicdo deve ser ampla o suficiente em escopo
para dar conta tanto da natureza artistica e expressiva, quanto dos lados técnico e
biomecénico das imagens na danca. A definicdo de imagem deve incluir os aspectos
espaciais, as modalidades sensoriais, e 0 possivel uso das imagens para a melhora
das habilidades motoras, alterar estados emocionais, e definir e atingir objetivos.
Esta definicdo se enquadra nestes requisitos: as imagens sdo representacdes mentais
de perspectiva multipla e multisensoriais de um movimento, de um roteiro passado
ou futuro, ou de um estado motivacional. (FRANKLIN, 2014, p. 268).

O uso de imagens é comprovadamente eficaz para o aprendizado de movimentos e
para a melhora da performance, de acordo com uma meta analise feita por Deborah Feltz e
Dan Landers (1983). Porém, o uso de imagens estd historicamente associado, segundo
Franklin (2014), a pelo menos seis praticas: nos distarbios de memoria, nas préticas religiosas
e espirituais, nas praticas de cura e nas shaméanicas, na psicoterapia, nos esportes e na danca.
No entanto, ha uns trinta anos as publicagbes relacionadas ao uso de imagens se restringiam a
area da saude.

Um dos primeiros trabalhos sobre as teorias por tras do uso das imagens foi escrito por

Edmund Jacobson®® (1931), que propds o principio ideomotor, que dizia que as imagens

8 Ver JACOBSON, Edward. Electrical measurements of neuromuscular states during mental activities.
Amercian Journal of Physiology, v. 96, p. 115-121, 1931.
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auxiliavam o aprendizado de habilidades motoras por causa da ativagcdo muscular associada a
elas. Posteriormente, a Teoria da Programacdo Central esclareceu que o treinamento com
imagens poderia criar uma representacdo mental delas, que, em troca, influenciaria os padrdes
depois executados. Outras tantas teorias foram criadas, mas, resumidamente, Franklin (2014)
expde que as imagens funcionam de modo a motivar quem as usa, melhoram a concentragao,
reduzem a ansiedade e aumentam a confianga. Assim, aperfeicoam a performance.

Outros estudos importantes mostram que as imagens sdo melhores absorvidas se
usadas no periodo matutino, em que os individuos estdo mais cheios de energia. Também
ajuda se as imagens forem estudadas junto ao sentimento resultante que elas podem elicitar.
Desse feito, podem ter trés elementos funcionais: a imagem em si, a resposta somatica e o

significado da imagem:

Quando usar imagens que facam sentido para eles, os professores de danca devem
passar um tempo avaliando o significado das mesmas para o estudante. Os alunos de
danga frequentemente escolhem quais imagens preferem e sugerem o que faz
sentido para eles. O significado de uma imagem também pode modificar-se de uma
aula, ou ensaio, para outra, e algumas vezes pode ser mais significativo quando for
explorado no contexto coreogréafico. (FRANKLIN, 2014, p. 356).

Lulu Sweigard (1974), uma das estudantes de Mabel Todd (1972), que criou a
Ideokinesis, um sistema de estudo de imagens em que se prioriza a visualizacdo de imagens
do sistema musculo-esquelético e de metéaforas ligadas a ele, demonstrou que a préatica
constante de certas imagens resulta em uma mudanga global no alinhamento postural. A
Ideokinesis foi definida por Sweigard como a idea¢do do movimento ocorrida no corpo, em
uma direcdo e um lugar especificos, sem que houvesse uma acdo voluntaria realizada por
parte de quem estava inserido nesse processo. Com a difusdo desse método, um novo
significado foi dado a ele, ou seja, 0 processo de imaginar ou visualizar um movimento
enguanto ndo se estd movendo, enquanto se locomove uma parte distante daquela visualizada
ou enquanto se locomove a parte que se esta visualizando.

Sobre o uso de imagens na danga, Franklin (2014) cita que elas representam uma
ferramenta que permite ao intérprete criar tudo o que ele imagina, a0 mesmo tempo em que é
possivel testar, manipular e mover as imagens criadas até que elas figuem do jeito que o
intérprete quiser, para que cumpra todo o possivel. O Quadro 3 traz alguns dos beneficios
propostos por Franklin (2014) para o uso das imagens na danca, que podem ajudar a entender

como as CEC funcionam.
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Quadro 3: Os beneficios e usos das imagens na danca.

Imagens  podem  melhorar a

consciéncia corporal.

Imagens que deixam vocé apreender informagOes sobre seu
corpo, como alinhamento, postura, niveis de tensdo e outros
aspectos; essa informacdo pode servir de base para criar
mudancas.

Imagens podem criar certa qualidade
de movimento.

Esta funcdo das imagens é comumente usada na danca e na
improvisacdo; relacionada a criatividade, esta associada as
metéforas incorporadas.

Imagens para a melhora da | Os protocolos do improviso na danca sdo cheios de desenhos
criatividade. para ajudar os dancarinos a serem mais criativos e gerar ideias.
Imagens para a melhora da | Imagens expressivas envolvem o tracar das caracteristicas de

expressividade.

um personagem, por exemplo, de uma metafora para o
movimento, ou de uma qualidade musical.

De maneira similar, Franklin classifica as imagens em diferentes tipos. A seguir as que

mais se relacionam com a proposta das CEC (Quadro 4).

Quadro 4: Tipos de imagem.

Imagens espontaneas x programadas.

Distincdo feita entre imagens mais intuitivas, que veem de
uma fonte interna e pessoal, em contraste aquelas sugeridas
por outras pessoas.

Imagem metaforica.

Uso de uma metadfora quando uma ideia ou imagem
normalmente utilizada em relacdo a um objeto é usada em
outro objeto. Muito pessoais, devem agradar aos dancarinos.
Pode melhorar a coordenagdo motora, o controle motor e,
especialmente, a qualidade do movimento.

Simulagdo mental com metéforas.

Imaginar um movimento real enquanto adiciona uma metafora
para criar uma qualidade desejada; nesse caso, a metafora esta
fazendo o movimento, e ndo a anatomia.

Imagem metamorfoseada e
evolucéo.

em

A imagem se move aleatoriamente de uma metéfora a outra ou
se alterna entre as versdes metaférica e anatdbmica. A imagem
evolui de uma para a outra.

Imagem semente.

Vocé usa uma imagem ndo com uma fungdo em si, mas para
criar outras imagens e para estimular a criatividade.

Imagens anatémicas.

Imaginar a estrutura do corpo como ela €; criar detalhes a
partir das imagens reais.

Imagens anatdbmicas exageradas.

Aumentam uma parte anatdbmica ou ampliam um evento
biomecanico para além do normal.

Acredita-se que, ao revelar a intimidade do gesto poético, as imagens funcionem como

veiculo para gque os intérpretes vejam suas subjetividades encenadas, havendo a possibilidade

de eles entrarem em contato com a magia que estdo produzindo, sentindo-se afectados,

intuitivos e entusiasmados por elas. O contato com as CEC pode também levar o intérprete a
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revisar o que estd propondo enquanto poesia, pois ele entra em contato tanto com sua
subjetividade quanto com a do outro, que criou referéncias e um outro trabalho artistico em
cima do que ele havia proposto. Isso possibilita ao intérprete criar outras metaforas
imaginadas, que podem ser utilizadas e se tornar potentes na poética dancada. Essa vivéncia
com as CEC pode tanto influenciar o que j& est& coreografado, impedindo que o corpo se
estabilize em uma intensidade, quanto servir de material para outras coreografias.

Percebendo ser este o caminho mais saudavel para a feitura das CEC, questiona-se a
nomenclatura e algumas definicGes antes estabelecidas por Bittar (2005a), quando as CEC
foram classificadas em: células priméarias — ilustracdes de partes anatbmicas mais utilizadas
no espetaculo; células secundarias — foto-ilustracfes de partes anatdmicas visualizadas nos
gestos especificos da partitura; células terciarias — foto-ilustracGes para uma reavaliacdo de

gestos estudados e para a apreciacdo do trabalho (Figura 27).

Figura 27: a - Frank Netter, b - Thomas Myers, c, d, e - Miguel Bartillotti, Células Corporais:
primaria tronco (a); secundaria ilustracdo complementar (b); secundaria COBRA foto-
ilustracédo estagio | (c); secundaria (d); e terciaria (e) do espetaculo Construindo Janice, de

Kleber Damaso. Intérprete Claudia Guedes, técnicas e dimensdes variadas, 2005.
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Reflete-se que essa nomenclatura e as definicdes adicionais antes elaboradas nao
devem existir, pois as CEC sdo Unicas e exclusivas. Como recursos poéticos que sao, as CEC
ndo devem ser classificadas em primérias, secundarias e terciarias. Outrossim, elas ndo devem
ser guiadas para que cumpram etapas: primarias, secundarias, estagio | ou qualquer outro.
Elas também ndo precisam ser obrigatoriamente foto-ilustrac6es e ndo podem ser confundidas
com as fotos tiradas. Ainda, podem ser fotos modificadas digitalmente ou ilustracGes, ambas
feitas exclusivamente para o espetaculo em questdo, que servirdo como modificadoras de
intensidades e de estados do corpo. Claro é que elas devem ser baseadas nas fotos antes feitas
e podem fundamentar-se na anatomia, tanto a segmentar quanto a que descreve o corpo em
cadeias. Elas podem ser imagens programadas, que, na verdade, serdo utilizadas como
imagens sementes, a possibilitar outras metaforas. Ao mesmo tempo, elas podem ser
espontaneas, criadas pelo préprio bailarino. Além do mais, pode-se seguir uma légica de
aplicacdo das CEC em que elas sdo estudadas varias vezes e sofrem diferentes intervencdes
graficas a medida que esses estudos e a partitura coreografica ficam mais definidos.

A nomenclatura antes estabelecida por Bittar (2005a) esta ligada ao conceito antigo da
CEC, que evidenciava que elas seriam responsaveis por revelar metaforas de partes
anatdmicas internas do corpo humano, as imagens anatdmicas propostas por Franklin (2014).
Foi pensado, a partir da praxis adotada de 2011 em diante para esta tese, que as CEC
poderiam revelar o que de interessante pudesse ser ou 0 que 0 grupo de criagdo, em conjunto,
refletisse que fosse mais apropriado. Dentre as opg¢des disponiveis, as partes anatbmicas

poderiam também aparecer, mas nao so elas.
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Isso pdde ficar evidente quando os rascunhos de CEC do trabalho um lugar do
tamanho do mundo® surgiram. O interesse da equipe de criacdo desse espetaculo, entdo em
pesquisa, ao convidar o autor desta tese para assistir alguns ensaios, era que ele pudesse trocar
ideias sobre a poética em construcdo. Ademais, pensava-se em uma parceria maior, em que
este autor trabalharia como preparador de corpo, apds ter sido o projeto do espetaculo
financiado pelas leis de patrocinio a cultura do pais. Assim, pela troca de percepc¢des sobre o
que ja havia sido construido por Gross e Ribeiro, em junho de 2012, primeiras impressoes

foram estabelecidas:

Palavras que surgiram, pipocando na mente: Passagens. Fluxos. Arvores retorcidas.
Passaros. Corpo que conta histérias/estorias. Corpo narrativa. Toque: encontro e
passagens. Vida vivida, experimentada. O que consegui ver dos corpos, gestos e da
poética em definicdo: 1. Bacia ancora e se contrapde aos bragos; coluna flutua no
meio. 2. Esferas pelas articulagGes. 3. Integracdo frente/tras no corpo. 4. M&os e pés
sdo especiais. 5. Corpo modelagem, como massinha de modelar. 6. Coluna em
espiral. 7. Quadril transpassado por eixos. 8. Bacia em diferentes dindmicas. 9.
Corpo como uma ilusdo? 10. Um corpo que comunica visualidades. E da nossa
conversa: esta ficando bem bonito! A poética esta nascendo! Tem que investir mais
no sutil, em um gesto que esta latente, e ndo no que é familiar. As dindmicas podem
ficar mais claras se algumas partes do corpo ficarem mais vivas, como o quadril e 0s
bragos. Vamos ver com o Marcus Camargo (fotégrafo e artista visual) se ele pode
ajudar, e vamos investir na preparacdo do corpo, células corporais e toque poético.
(informacédo pessoal)®.

Depois dessa troca inicial, outros ensaios foram feitos e concordou-se que, apesar de 0
trabalho de preparacdo do corpo/poética especifica ainda nao ter sido feito por aquela equipe,
haveria espaco para que fotos do work in process fossem tiradas, para que alguns rascunhos
de CEC fossem elaborados. Assim, a fotdgrafa Luciana Barcelos foi chamada para participar
desse processo e também trabalhou na manipulacdo digital das fotos para que os rascunhos de
CEC surgissem. Ao conversar com Barcelos, notou-se que a textura da pele dos rostos dos
participantes poderia ser alterada, para que pudesse mostrar, ou esconder, 0s vincos/veias que
pareciam “entalhar” as faces e se comunicar com as primeiras impressdes trocadas. Ao
mesmo tempo, o reflexo dos rostos dos bailarinos também foi realgado, para dialogar com o
universo da peca, que também se baseava na obra A Terceira Margem do Rio, de Rosa
(Figura 28).

8 O duo de danca contemporanea um lugar do tamanho do mundo, criado por Jodo Paulo Gross em 2012, e
dancado por ele e Carolina Ribeiro, ambos da Quasar Cia. de Danga naquela época, surgiu de um didlogo com a
literatura de Guimardes Rosa a partir da leitura da obra Primeiras Estdrias.

8 Informagdo pessoal contendo trechos de anotag@es feitas durante ensaios de um lugar do tamanho do mundo,
em 19/06/2012.
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Figura 28: Luciana Barcelos, Rascunho de CEC um lugar do tamanho do mundo. intérpretes:
Jodo Gross e Carolina Ribeiro, foto colorida, Goiania, junho de 2012.

Lu Barcelos - Chocolate Fetografias

Ainda sobre as bases definidoras para o surgir das CEC, apontou-se em Bittar (2005a)
gue outras categorias, além da anatomia, deveriam ser consideradas na construcdo das CEC, a
saber: o eixo em desequilibrio; o prazer e a criatividade; os mecanismos de autorregulacéo e a
expansdo corporal®. Entretanto, os estudos do doutorado mostraram que as CEC devem ater-
se as categorias utilizadas pelo artista visual que participara de sua confeccdo, sejam elas
quais for. Légico que devera haver um acordo entre todos 0s membros da equipe de criagéo,

no sentido de que as CEC devem ser construidas a partir de no¢des abordadas na construgdo
da realidade (((inéex)))terna dos corpos poéticos. Nesse sentido, pensar na anatomia humana

como uma categoria constitutiva das CEC faz sentido. Entretanto, discorda-se das outras
categorias, pois elas sdao muito especificas e isso poderia tornar o trabalho dos artistas visuais
envolvidos na confeccdo das CEC arduo e limitante. Desse feito, cada espetaculo exigira
categorias especificas, determinadas pelos caminhos escolhidos para se chegar a realidade
(((inéex)))terna dos corpos poéticos, os quais deverao ser discutidos e partilhados com toda a
equipe de criagéo cénica.

Na dissertacdo de Bittar (2005a) havia sido descrito que para o feitio e aplicacdo das
CEC era necessario que fossem investigados os detalhes do espetaculo, como a concepgéo e a
dramaturgia. Era importante que quem fosse fotografar os bailarinos em seu processo de
composicdo, e fazer as CEC, estivesse a par das referéncias escolhidas: as ideias iniciais, 0s

textos e obras de base, a masica, o cenario, 0 roteiro, a caracterizacdo dos personagens em

8 Sobre as categorias definidoras das CEC, ver Bittar (2005a).
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cena, o figurino e as matrizes estéticas dos gestos. Isso garantiria, segundo Bittar (2005a), que
as CEC pudessem ser confeccionadas de forma mais fiel a proposta do espetaculo e que elas
fossem amplamente utilizadas e aceitas por todos os envolvidos no espetaculo. Confirma-se
gue esses pressupostos continuam vitais para 0 uso consciente e produtivo das CEC, mas, ao
mesmo tempo, acrescenta-se que qualquer outro dado de importancia na feitura da obra pode

também ser fonte de referéncia para o surgir das CEC (Quadro 5).

Quadro 5: As Celulas Corporais.

Células
| Corporais

I

prescricoes ~ realidade concepcao e dramaturgia
constitutivas l (((ingex)))terna dos | { do espetéaculo
corpos poéticos

o fluidez

Sobre os RA, eles sdo resultantes da vivéncia com as CEC e o TOP e surgem das
impressBes desenhadas pelos intérpretes-criadores sobre 0os caminhos e as vias que os estados
corporais pesquisados no processo composicional da obra podem sugerir. Os RA
normalmente sdo desenhados sob as CEC e podem ajudar o intérprete-criador a confirmar sua
subjetividade em pesquisa, pois da visualidade ao invisivel, sugerindo uma pausa que pode
auxiliar na compreenséo e integracdo do experimentado. Como citado anteriormente, os RA
podem ser tdo benéficos quanto as CEC, aumentando a consciéncia corporal, a qualidade do
movimento, a criatividade e a expressividade, utilizando-se de diferentes tipos de imagem, a
saber: espontaneas, metaforicas, simulacdo mental com metaforas, metamorfoseadas e em
evolucédo, sementes, anatdmicas e anatdmicas exageradas.

Ao abordar o tema desenho e danca, pode ser que a primeira referéncia que venha a
cabeca de muitos seja a questdo da notagdo em danca, ou da forma como estudiosos do
movimento conseguiam fazer anotagdes sobre as coreografias. Ellen Schwartz (1982) acredita

que a notacdo serve a Vvarios propositos: para visualizar os padrdes espaciais complexos dos
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gestos na coreografia, para ajudar no ensino da danca e melhorar a comunicacdo entre o
diretor e o intérprete e como uma impressao registrada para futura referéncia.

Os primeiros desenhos de danca foram encontrados em manuscritos cataldes que
estavam em arquivos do municipio de Cervera, na Espanha, datados do século XV. De acordo
com Lack (2012), as dancas desenhadas nos manuscritos eram féceis de serem anotadas, pois
0s pés mantinham-se sempre na mesma posicdo, sendo simbolizados por uma letra, e as
sequéncias coreograficas eram modificadas. Esse sistema, achado em Cevera, parece ter sido
usado por praticamente duzentos anos.

J& Ann Hutchinson Guest (1984, 1998) classificou outros sistemas de notacdo da
danca em trés categorias: Track Drawings, Stick Figure (visual) e Abstract Symbol®’. O
sistema Track Drawings surgiu no século XVII, nos tempos do rei Luis XIV, com o maior
desenvolvimento do balé classico. Nele, os padrdes complexos dos movimentos dos pés e dos
caminhos percorridos pelos saldes eram anotados. Nesse sistema, um estilo de notagédo
comecou a ganhar destaque: o Feuillet ou Beauchamp-Feuillet. Beauchamp era um mestre de
balé, dancarino e musico, responsavel por criar as primeiras famosas cinco posi¢des dos pés
no balé e um sistema de notacao especifico. Mas foi um dos alunos dele, Raoul Feuillet, que,

em 1700, publicou informages sobre ele (Figura 29).

Figura 29: John Weaver, Orcheography in 4, 1706.

87 Os nomes desses sistemas serdo mantidos como criados na lingua inglesa, para evitar confundir os leitores
com tradugGes nossas desses nomes proprios.



141

No meio do século XIX, Arthur Saint-Léon, um dancarino e musico francés, foi um
dos primeiros a aderir ao sistema Stick Figure. Nele, uma mistura de partitura de notacdo
musical com alguns desenhos de "bonecos palito” era utilizada para anotar a danca feita
(Figura 30).

Figura 30: Exemplo de notacdo de Saint-Léon.
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Com a complexidade das coreografias contemporaneas do século XX, a notacdo
tornou-se mais valorizada. Assim, foram criadas as formas de notacdo chamadas de Abstract
Symbol, sendo Laban um de seus maiores estudiosos. Laban criou o Labanotation (Figura
31), um sistema que continuou a ser desenvolvido por seus seguidores. Laban se viu levado a
criar um sistema de notacdo da danca, a Labanotacdo, que facilitaria a compreensao das
coreografias e a execuc¢do alinhada de todos, pois estava lidando com cerca de 2500 bailarinos
dangando ao mesmo tempo, nas dancas coral® criadas por ele. Acreditava que esse sistema de
notacdo faria a danca ganhar um status semelhante ao das outras artes. Os simbolos criados
diziam respeito ndo somente ao caminho do movimento, mas também a fatores ritmicos,
espaciais e de dindmica. Um dos pontos de referéncia crucial para a criacdo da Labanotacéao
foi a Kinesfera, "[...] uma esfera imaginaria cujo centro € o dancarino, formado por todos os
pontos no espaco que podem ser alcangcados pelas extremidades do corpo.” (BISSE, 2008, p.
69). Ele publicou esse sistema em 1928. A Labanotacdo mostrou-se especializada demais para

a maior parte dos estudiosos da danga, inacessivel para muitos. Porém, ela acabou sendo mais

8 |aban foi o criador dos termos danca coral, que para ele era feita para leigos dangarem, e também danca-
teatro, feita por profissionais da danca. A danca coral se baseava no explorar das leis harmoniosas das formas
espaciais. Ela era feita em grupo e seguia coreografias mais simples, possibilitando a participacdo de muita
gente. A danca-teatro desenvolveu-se enquanto danca cénica na Alemanha e Laban falava que ela era uma arte
interdisciplinar. Para o fil6sofo José Gil (2004, p. 179), esse tipo de danca, "[...] mostra que as relagdes gestos-
palavras se tecem em mdltiplos niveis de sentido, de consciéncia e de a¢do". Foi a partir dessa danga que o teatro
e a danca puderam entrecruzar principios, relacionando-se e conectando-se.
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utilizada por aqueles que precisam registrar alguma danca que tinha sido feita ha tempos e por

outros pesquisadores especialistas.

Figura 31: Exemplo da Labanotation.

ONQJID A BuIPK

145-6 X = amoment of J,le 1647-150

Assim, no século XXI, programas para computador, como o Labanwriter, que
possibilitou que as notacbes fossem copiadas, editadas e guardadas no computador, e 0
Labandancer, que 1é os padrdes no Labanwriter e os converte em animacéao, foram criados
para facilitar a notacdo desses complexos padrfes coreogréaficos.

Por outro lado, quando se fala em danca e desenho, pode-se também pensar no que
Lack (2012) chamou de desenhos coreograficos, que seriam desenhos, rascunhos e diagramas
feitos por coredgrafos que ndo estdo preocupados em seguir nenhum sistema universalmente
aceito de notacdo. Os desenhos, nesse caso, refletem 0s pensamentos criativos e
personalizados sobre a danga que se apresenta. Esses tipos de desenho aproximam-se muito
mais do intuito dos RA, que na proposta em teste nesta tese sdo elaboradas, ao invés de pelo
coredgrafo, por todos os intérpretes-criadores.

Ha, ainda, segundo Ann Dils (1998), artistas visuais que podem fazer desenhos
pictdricos representativos de um gesto e do dangarino ou pesquisadores em danca que fardo
desenhos pictdricos, nos quais podem aparecer simbolos graficos, na tentativa de registro do
que foi visto para futura analise da estrutura e do significado da danga em questdo. Apesar de

servir a propositos diferentes, esses desenhos tém em comum o fato de:
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Em uma imagem estdtica quem fez a mesma isolou, analisou e registrou algo
essencial sobre o movimento que se imaginava, visto, ou lembrado. A imagem
estatica, ao contrario da imagem em movimento em filme ou video, ndo progride na
frente dos olhos do espectador, mas torna-se animada na imaginac¢éo do espectador.
A quietude convida a contemplagdo. [...]. (DILS, 1998, p. 27).

Além de todos os usos descritos anteriormente, Dils (1998) aponta que as imagens
estaticas desenhadas podem ainda inspirar novos movimentos ou servir como exemplo para
projetos em que elas serdo replicadas e os padrées de movimento resultantes analisados: "Este
Gltimo ird ajudar os alunos a se moverem melhor e a escreverem de modo mais embasado
sobre o movimento." (idem, p. 27).

Um dos exemplos interessantes citados por Dils (1998) é o de Remy Charlip (1929-
2012), um artista americano que coreografava e desenhava sequéncias inteiras dancgadas
(Figura 32). Charlip chegou a ter seus "desenhos-coreografias” encomendados e enviados
pelo correio a outros, que comegavam um processo colaborativo coreogréfico a partir das
sequéncias pensadas por esse artista. Dils cita que uma das dangarinas que usaram 0S
desenhos de Charlip para compor outras obras afirmou que nesse processo os dangarinos sao
libertos do fardo da criagdo de movimentos e de significados. No entanto, a0 mesmo tempo
em que confiavam na partitura desenhada por Charlip, muito era ainda deixado para ser
definido, como o tempo em que 0s gestos seriam realizados, as transi¢cbes necessarias de uma

pose a outra, etc.

Figura 32: Desenhos de Charlip.
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Outra coredgrafa, dancarina e artista plastica americana que muito desenhou foi Trisha
Brown, que estava bastante interessada, em determinada fase de seu trabalho, em registrar os
improvisos que davam origem as suas dancas para poder propor uma sistematizacdo mais
matematica, de onde a coreografia finalmente emergiria. Assim, o trabalho dela, chamado de
Locus (1975), traz uma organizacdo coreografica em que 0 corpo percebe 0 espago ao seu
redor como um cubo. O cubo é marcado com pontos imaginérios, cada um identificado com
uma letra e um digito, que correspondem as 26 letras do alfabeto, adicionando-se o0 niUmero 27
no centro do cubo e do corpo. Brown escreveu uma frase biografica em que cada letra foi
representada no cubo (a=1; b=2, c=3, etc...). A tarefa de cada dancarino era tocar todas as 27
partes do cubo, relacionando cada letra da sentenca ditada anteriormente aos pontos tocados,
de forma aleatdria, sem saber quais direcGes tomar ou que sequéncia seguir (Figura 33).
Derivado de uma improvisacdo estruturada, os movimentos em Locus sdo totalmente
definidos: "A danca é complexa o suficiente mesmo com a explicacdo que eu dei em que eu
mostrei as pessoas a partitura de Locus, um desenho. Eu queria que o publico conversasse
com meus métodos. Eu agora estava sendo identificada com o minimalismo na mente e olhos
do publico." (BROWN, 2014).

Figura 33: Locus (1975).
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Apesar de guardarem algumas semelhangas com o0s desenhos aqui mostrados de
Charlip e Brown, os RA diferem destes, no sentido de serem desenhos coreogréaficos
sensoriais, feitos pelos intérpretes-criadores a partir de um reconhecimento de seus ritmos

corporais. Além disso, na dindmica da feitura dos RA, os intérpretes-criadores, sensibilizados
pelo trabalho corporal proposto para atingir a realidade (((in&ex)))terna dos corpos poéticos e

pela partitura coreografica que surge, deixam que suas m&os, munidas de canetas, lapis ou
pincéis, viajem por superficies transparentes normalmente colocadas sob as CEC, aonde

registrardo suas percepcdes sobre o que sentem quando dancam (Figura 34).

Figura 34: Paula Machado, RA Coracéo, caneta azul em papel de seda sob CEC, 15 x 21 cm
2014.

Os hierdglifos, de Nancy Stark Smith, parecem se aproximar mais do que é proposto
pelos RA. Essa mestre em improvisacdo cria simbolos personalizados de movimentos ndo
observados, mas sentidos, como se 0s ritmos internos do corpo pudessem "sair pela mao" em
forma de desenho. Os hierdglifos lembram os ideagramas chineses em seus formatos (Figura
35), sendo feitos ap6s um periodo de relaxamento, movimento sutil e contemplacdo, quando a
consciéncia mais imediata é abandonada, abrindo-se a percep¢do para outros didlogos.
Normalmente, Nancy pede que seja feito um desenho continuo, em que a caneta ou lapis ndo
deixe o papel, que tenha uma direcdo pré-estabelecida primeiro. Esse desenho representa um

"tema geral” da performance. Posteriormente, ela pede que outros desenhos pequenos sejam
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feitos, que também reflitam os estados ou percep¢des adquiridas durante a improvisagdo ou a
performance. Smith (1982, p. 43) usa uma citacdo de Clifford Burke para esclarecer de onde

vem a escrita nos hieroglifos, "A escrita € um sistema de movimentos que envolve o toque.".

Figura 35: Jess Humphrey, Hierdglifos baseados nos ensinamentos de Nancy Stark Smith,
2013.

Sobre os beneficios dos hierdglifos, diz Dils (1998, p. 30):

[...] o maior beneficio da escrita hieréglifo é para o escritor. Fazer hieroglifos pode
ajudar os estudiosos da danga na busca de maneiras para a comunicacdo das suas
proprias experiéncias fisicas. Isso representa uma oportunidade para ir além do que
0 movimento parece, e pensar sobre qual é a sensagdo do movimento, para pensar
sobre o processo interno de movimento e tentar tragar essas sensagdes e experiéncias
externamente. Se os escritores puderem dar um passo adiante e traduzir esse
conhecimento interno de movimento em linguagem escrita, eles poderdo comunicar
0 movimento de novas maneiras.

Baseado na citagdo de Dils sobre o trabalho de Smith, arrisca-se, neste trabalho, a
assumir que: no uso dos RA, se os intérpretes puderem dar um passo adiante e traduzir esse

conhecimento interno, que se externalizou, em estados corporais que mantém 0 corpo
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desestabilizado em cena, em um enlouquecer voluntario do subjétil®, a poténcia poética tem a
chance de crescer exponencialmente. Essa parece também ser a forma com que Chouinard
trabalha. Ao criar seus desenhos, ela exp8e a poténcia (des)estabilizante dos corpos poéticos

em cena, como eles fossem residuos da performance feita (Figura 36).

Figura 36: Desenhos de Marie Chouinard.

A questdo do movimento, no que diz respeito ao desenho, pode ser pensada no tocante
ao entendimento da mobilidade de quem desenha. Os RA podem ser gerados a medida que o

corpo todo participa do ato em si, e ndo somente do que acontece com punho e dedos. E

8 0O livro Enlouquecer o subjétil, escrito pelo filésofo francés desconstrucionista Jacques Derrida e pela artista
plastica brasileira Lena Bergstein (1998), traz as ilustracdes de Lena para um dos textos do filésofo Derrida, que
nele analisa os desenhos do teatrélogo Antonin Artaud, inspirados na producdo de Van Gogh. Subjétil é um
termo usado na Renascenca italiana que significa um suporte e, a0 mesmo tempo, uma superficie, podendo
também significar a matéria de uma pintura ou escultura, sendo tudo o que nelas se distingue da forma, do
sentido e da representacdo. No enlouquecimento do subjétil, "[...] o artista sai em busca de um significado inato,
singular, que ndo chegou a se modalizar nem se fez forma nem norma. Pura emogd&o. Pura forca. Significagdo."
(DERRIDA e BERGSTEIN, 1998, p. 2). Reflete-se que na danca o corpo do dancarino em busca da realidade

(((in&ex)))terna pode funcionar como esse subjétil enlouguecido, em que os limites corporais se dissolvem e se
(des)constroem, desvendando substratos de uma plasticidade prépria, uma substancia poética apreensivel.
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preciso estar atento as sensagdes corpdreas para que os RA realmente reflitam a realidade
(((in&ex)))terna dos corpos poéticos.

Resumidamente, os RA sdo desenhos coreograficos sensoriais baseados nas CEC e
TOP, normalmente desenhados sob as CEC (Figura 37):

Figura 37: Constitui¢do dos Rabiscos.

CEC

TOP

Segue-se, agora, a descricdo do TOP, que podera vir a servir Como mais um recurso
poético transformador dos corpos em cena, que incentiva a (des)contrucdo da danca

contemporanea.

1.3.2 O Toque Poético e a Dan¢a Enquanto Espelhamento da Mecanica Respiratdria
Primaria

O TOP foi concebido a partir das ideias e da vivéncia advindas da praxis clinica de
mais de quinze anos, em que 0 autor desta tese vem tratando bailarinos e ndo bailarinos de
diferentes idades utilizando a Terapia Craniossacral Biodindmica/TCSB e o Pilates. A
concepcdo do TOP tambem é fruto da vivéncia desse mesmo autor como dancgarino
contemporaneo, performer-improvisador e coredgrafo, desde 1994, e como preparador
corporal na danga contemporanea e no teatro desde 2000. Além disso, uma lesdo na coluna

causada por um acidente automobilistico, em 2007, que poderia ser limitante, em que uma
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herniagdo discal lombar extrusa grave gera dores cronicas e incapacidade, também fez com
que outras formas de mover fossem pesquisadas.

Todo essa vivéncia fez o autor deste trabalho perceber que o toque, além de estimular
0S processos de autocura e de auto-organizacao, e a resolucdo de padrdes de tensionamento
guardados no corpo, poderia ajudar o corpo inteiro a voltar a sentir-se fluido e vitalizado, fato
este que provocaria um estado corporal diferenciado em que outros movimentos, até entdo
desconhecidos ou bloqueados, poderiam ser acessados e utilizados como material para a
pesquisa de poéticas.

Essa fluidez reconquistada advinda desse estado corporal diferenciado pode ser
acessada quando as maos treinadas de uma pessoa, ou as préprias maos do intérprete, tocam o
corpo de modo a seguir e espelhar o que acontece no Mecanismo Respiratorio Primario/MRP.
O togue que se usa no TOP é bem diferente daquele utilizado na TCSB: existe uma intencdo
poética nesse toque, uma qualidade distinta da terapéutica, que procura ndo por lesdes,
tensbes ou pela resolucdo disso, e nem por manipular o corpo de quem é tocado, mas que

apalpa e investiga espacos no corpo e padrdes de movimento guardados na memaria corporal.
Espacos de quietude e espagos de simultaneidade, em que o (((in&ex)))terno e 0S mecanismos
que o regem podem ser reconhecidos.

A medida que esse seguimento do (((inﬁex)))terno e dos mecanismos que 0 regem

acontece, como um jogo entre quem toca e quem é tocado, em que o ludico, e ndo o
competitivo, é preponderante, hd o desenvolvimento da capacidade de se auto-observar e de
observar o outro, que se faz presente pelo toque das méos e pelas reaces nos corpos, advindo
da reverberacdo desse ato. Desse feito, 0 TOP da ao intérprete a capacidade de improvisar,
compor e atuar simultaneamente, sendo requisitado para tal um rapido e consciente controle
de elementos abordados em um processo de composicao, em que as restricdes e nédo restricbes
inerentes ao improviso serdo combinadas para se gerar a danca.

Ao refletir sobre o TOP, algumas palavras, integradas com as agdes decorrentes delas,
veem & mente: toque, tato, palpagéo, contato (consigo ou com outro) e improvisacdo. O tato é
um sentido muito especial, pois faz as coisas ficarem mais verdadeiras, como dito por Alberto
Gallace e Charles Spence (2014), faz com que as coisas que somente imaginamos sejam
trazidas para uma realidade, como o préprio nome diz, palpavel. E s6 pensar nas inlimeras
vezes em que as pessoas dizem que querem "ver" algo, e, na verdade, precisam tocar esse
"algo" para ficarem satisfeitas. A superficie da pele € coberta por inimeros receptores de

estimulos tateis, que fazem com que os individuos possam se conectar com 0 meio que 0S
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circunda. Apesar de a visdo ser bastante importante no cotidiano, a pele é o 6rgao sensorial
mais antigo, 0 maior e o primeiro a se desenvolver nos humanos, ao redor da sexta semana de
nascimento. Ela protege o corpo do mundo externo e informa o que acontece na superficie
corporal. Por mais complexo que possa parecer, estudiosos das neurociéncias tém descoberto
que o tato pode auxiliar a visdo, pois quando um objeto é tocado, a percepg¢do de suas formas
fica agucada no campo visual, por exemplo.

Mas o tato, apesar de imprescindivel no contato, é bastante diferente deste ultimo. Ele
faz com que as pessoas permanecam na superficie da pele e, pelo contato, o limite do corpo é
conscientemente ultrapassado, como cita Gerda Alexander (1991). Para Pizzarro (2011), isso
propde outro tipo de relacdo, em que:

Transcender os limites do corpo através do espaco de forma consciente mostra-se
como um meio poderoso de fazer-se presente e de abarcar o outro, convidando-o a
interagir harmoniosamente. [...] Fazer contato com as coisas, por fazer parte do
proprio desenvolvimento humano, faz-se necessario no campo da cena. E necessario
levar a atencdo para a relacdo que se cria com os elementos que envolvem a cena de
forma consciente e produtiva. (PIZARRO, 2011, p. 40-42).

Dessa forma, o contato sugere a ligacdo, a proximidade e a relacdo proposta no uso do
TOP, estabelecida pela interacdo entre dois corpos e o ambiente da cena, ou, ainda, de um
individuo com ele mesmo e com esse ambiente, onde a mao de um individuo toca o corpo de

outro ou a mao de um mesmo individuo toca e apalpa o resto do seu corpo. Esse contato da-se
essencialmente entre o (((in&,ex)))terno de quem nparticipa dessa interacdo, sejam dois
individuos ou um sé. Quem toca também é tocado. Tocar e ser tocado significa se abrir ao
espago em que 0 que surgir do (((inaex)))terno, em forma de resisténcia, suporte, direcdo ou

impacto, deve ser acolhido com ternura. Esse acolhimento provoca mudancas do ténus
corporal, que hora pode parecer baixo, quando o corpo parece se entregar, hora alto, com o
corpo em alerta e exibindo movimentos velozes.

Mas os individuos que usarem o TOP estardo sujeitos a um sistema com regras ao
entrarem em contato e serem tocados. Essas regras, apesar de ndo consolidadas em estruturas
fixas e imutéveis, sugerem que a liberdade e a seguranga dos individuos que participam de
uma pratica em que o TOP é usado devem ser sempre mantidas. Assim, quem toca e é tocado
pode, por meio de um acordo feito anteriormente a pratica do TOP, entrar ou sair dessa
relacdo a qualquer momento, desde que isso seja requisitado explicitamente durante a pratica.

O mais importante é que essa préatica seja guiada pelo afeto e pelo desejo de movimento,
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danca e descoberta, pois a relacdo que se estabelece, carregada de expressao, intencdo e
informacdo, é efémera e deve, portanto, promover a subversao do apego (PIZARRO, 2011).

Seguindo também os preceitos do Contato-Improvisacdo como descrito por Pizarro
(2011), a atividade com o TOP se encerra a medida que o prazer acaba. Isso pode ser sentido
quando o toque e o contato em uso perdem profundidade ou qualidade. A partir dai, o melhor
é procurar um fim possivel. Qualquer pessoa pode usar o TOP, sem ter habilidade prévia,
desde que tenha um rapido treinamento, onde 0 MRP é explicitado e as qualidades de togue a
serem utilizadas e regras gerais a serem seguidas sdo estabelecidas. Para iniciar, basta ter
vontade, encontrar a atitude certa e compartilhar o ponto de contato com outra pessoa ou
consigo mesmo. O objetivo é aproveitar os movimentos que surgem dessa interacao, para que
se transformem em estados corporais diferenciados e em danca.

Pela pratica deste trabalho e pela conscientizacdo corporal profunda, o intérprete pode
conseguir acessar ndo so outros caminhos, mas 0s mecanismos responsaveis pelo fazer eclodir
estruturas e vias que serdo transformadas em materialidade. O fazer eclodir se refere, no caso,
ao estar presente naquele lugar de quietude ou simultaneidade, naquele caminho, consciente
do movimento e da energia fluida daquele lugar especifico. E preciso entender que a
consciéncia gera energia e movimento e que isso pode ser seguido se o corpo for treinado.
Essa presenca consciente, ou a aten¢do descompromissada, faz com que haja a possibilidade
de o intérprete seguir as sensacdes no corpo, como se ele estivesse improvisando com 0s
sentidos, em um tipo de organizacdo baseada em uma gramatica produzida por suas proprias
regras, ou seja, pelos parametros sisttmicos que organizam aquele corpo ou aquela danca:
conectividade, integralidade, funcionalidade e organizagdo (MUNIZ, 2004).

O TOP pode ser usado como um recurso poético em improvisacdes em processos de
composicdo ou em improvisagfes com roteiros. Ademais, quando ja existe uma coreografia
estabelecida, ele pode ajudar no enlouquecimento do subjétil, em que novas sensacfes
corporais podem ser exploradas na mesma coreografia para diferentes resultados. Como as
CEC e os RA, para se usar o TOP ¢ preciso método e repeticdo, pois ele pré-estabelece
movimentos, focos de atengédo e objetivos sobre composicao.

Claro que os diferentes individuos respondem individualmente ao estimulo tatil e ao
contato, sendo alguns mais receptivos ao toque que outros. Ha pessoas que ndo conseguem
distinguir os diferentes tipos da intensidade do toque com facilidade ou mesmo responder de
forma desigual no sentido de perceberem se o ambiente estd quente ou frio. Em uma
perspectiva adicional, o fato é que a privacdo do toque, ou a reducdo das interacdes sociais

tateis, e do contato, como acontece comumente com o0s idosos, € comprovadamente um fator
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que diminui o bem-estar e a qualidade de vida. A falta de toque e de contato pode levar a
consequéncias profundamente negativas, pois substancias relacionadas ao prazer, como o
horménio ocitocina, deixam de ser secretadas se 0 toque e 0 contato ndo estiverem presentes.
Na proposicdo do TOP enquanto um recurso poético para o dangarino contemporaneo, ha de
se considerar essas questfes: € preciso respeitar a individualidade de cada dancarino, mas é
necessario ser tocado, fazer contato, ter ternura e prazer!

Assim, muitos campos de estudo debrucaram-se sobre a questdo do toque e as
implicacdes desse ato (Figura 38). Conhecer a discussdo nessa area se torna interessante para
quem vai usar o TOP, pois as informacdes desenvolvidas refletem a forma como o toque

podera ser abordado em diferentes situacdes.

Figura 38: O toque interpessoal e a relacdo dele com diferentes campos de estudo.*
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O formato da mé&o também pode ser considerado como muito apropriado para o seguir
de movimentos sutis pelo corpo, como no caso do TOP, em que a MRP serd apalpada e
seguida. Isso se deve ao fato de a médo ser formada por varios ossiculos que se articulam e
recebem o peso do corpo que se aconchega na estrutura maledvel. A mao é capaz de fazer
movimentos versateis e dindmicos, sensiveis e articulados, favorecendo o desnudar de micro-
movimentos antes ndo percebidos. Por provocar aconchego e micro-movimentos, a méo
instiga o reconhecimento daqueles que estdo sendo tocados. 1sso, por sua vez, pode estimular
a presenca e a consciéncia.

Para que fique mais claro como uma ponte pode ser feita entre o uso do TOP, no qual
0 seguir da MRP causa o espelhamento sugerido, e a possibilidade da origem de outras
dancas, ou do enlouquecimento do subjétil em coreografias pré-estabelecidas, pode-se abordar
o0 sistema de movimento chamado de Continuum, criado por Emilie Conrad (1934-2014) por
volta de 1967, uma dancarina norte-americana que estudou balé e as dancas africanas do
Haiti. Ela passou sete anos no Haiti, pesquisando as dancas ritualisticas, que usam um
movimento ondulado do corpo todo, feito ao som de tambores. Segundo Emilie, foi & que ela
se redescobriu, nos movimentos ondulados, que a reconectaram com as pulsdes fluidas do

corpo e com o seu mundo bioespiritual:

Somos seres basicamente fluidos que chegaram a terra. Todos 0s processos Vvivos
devem sua linhagem ao movimento da agua. Nossa memoria pré-existente
implicada, comegando com a primeira célula, encontra-se no misterioso profundo,
circulando em quietude, alimentando este ser aquatico tranquilamente ondulante em
sua missdo ao planeta Terra. Deus ndo esta em outro lugar, mas esta se movendo por
meio de nossas células e em cada parte de nds com a sua mensagem ondulante. A
presenca de liquido no nosso corpo é o nosso ambiente fundamental; nés somos a
agua em movimento trazida a terra. (CONRAD, 2015, tradugao nossa).

Uma das premissas abordadas em uma aula de Continuum ¢ o fato de que os tecidos
corporais mudam de estado constantemente, dependendo do contexto. E nessa atmosfera
desafiante de abertura ao novo, ndo familiar e desconhecido que a aula se da, pelo uso da
respiracdo, da vocalizacdo de sons, de movimentos corporais e da consciéncia. Pelo
aprendizado de sequéncias e de sua exploracédo o corpo aprende a seguir seus fluidos, e ndo os
padrdes de resisténcia. A intencéo geral € dissolver-se, voltando ao estado fluidico originario.
Segundo Conrad (2015), esse retorno ao meio fluidico faz com que as pessoas possam entrar
em contato mais profundo com seus padrdes, estorias, histérias pessoais e seus efeitos. O

intuito € retornar a estados mais primordiais, anteriores a historia humana, e re-formar-se.
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Para deixar o seu método mais embasado, Conrad o relacionou a trés instancias da
anatomia humana criadas por ela, das quais 0 movimento pode ser acessado: a Anatomia
Cultural, em que as atividades automaticas cotidianas deixam os tecidos rigidos e densos,
moldados pela cultura; a Anatomia Primordial, mais fluida, acessada quando os estados
corporais sdo levados a apresentar um ritmo mais lento e natural, com o corpo sentindo-se
mais conectado e integral e os movimentos relacionados a cadeia filogenética a qual os
humanos pertencem podendo surgir; e a Anatomia Cdsmica, em que 0 ser é experimentado
enguanto um fendmeno em onda espiralada, e ndo ha mais diferenciacdo celular ou separacéo
ser humano-natureza, como se o0 ser pudesse retornar a fonte misteriosa criadora e sentir-se

alimentado e renovado, como cita Cherionna Menzam-Sills (2015a):

Continuum nos leva a dimensdes ainda a serem exploradas. N6s nos desafiamos em
nosso tempo de movimento para nos orientar ao desconhecido, para o que esta além
ou mais profundo do que os padrbes e habitos que conhecemos muito bem. Nés
estendemos nossas fronteiras, ampliamos nossa percepgéo, e estabelecemos novas
redes neurais. No processo, podemos descobrir um novo tipo de ginastica. Nos
usamos nossos musculos de maneiras pouco familiares. Encontramo-nos em
movimentos que nunca poderiamos ter imaginado. Nossos corpos demonstram uma
forga baseada na totalidade fluidica, em vez de na dureza rigida. Nés encontramos
uma suavidade aquosa, onde, como um rio que se curva diante de pedras,
encontramos tudo o que surge em nossas vidas com vividez e resiliéncia criativa.
Novas possibilidades tornam-se evidentes quando estamos abertos a perceber todos
os recursos disponiveis. (traducdo nossa).

Como colocado, o Continuum da aos alunos a possibilidade de acesso a MRP do SCS.
Isso é feito pela respiracdo, pelo uso da vocalizacdo de sons, da conscientizacdo corporal e da
exploracdo de sequéncias de movimento. No TOP, as maos séo utilizadas para apalpar tal
sistema. A relacdo de conscientizacdo desses mecanismos e caminhos pelo corpo acontece por

um espelhamento, no contato-improvisado onde as maos levam quem é tocado a perceber o
que esté carregando no (((inex)))terno.

De forma complementar, é importante frisar que quem toca também entra em estado
diferenciado, a medida que tem sua realidade (((in&ex)))terna colocada em jogo. Isso

acontece porque o toque utilizado no TOP pode ser classificado como um Toque Taoista. Para
Milne (1988), esse tipo de toque é caracterizado como um toque interativo, em gque quem toca
ndo esta pretendendo realizar nada, como alongar ou dirigir energia para uma parte do corpo,
mas sé “escutar” 0s ritmos corporais mais internos e responder corporalmente as formas e
dindmicas dos tecidos, tendo a sensacdo de sua mobilidade como guia. Quem toca tem de se

manter centrado para criar uma atmosfera aberta, de ndo julgamento e de consciéncia
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estendida, em que o SCS pode expressar-se. A0 mesmo tempo, quem toca deve permitir que o

senso de esforco para realizar essa palpagdo rescinda, sendo substituido por uma concentracéo

e presenca despretensiosa (Figura 39).

Figura 39: Anna Behatriz Azevedo, O TOP, intérpretes Erica Bearlz, Nilo Martins e Adriano

| "’
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Bittar, foto colorida, 2012.
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Menzam-Sills (2015b) ainda vai mais além, ao relacionar o Continuum a TCSB e

mostrar as similaridades entre essas duas praticas, 0 que deixa mais evidente a proximidade

que o TOP tem tanto da TCSB quanto do Continuum. Ela acredita que tanto a TCSB quanto o

Continuum partem de uma visdo muito similar da capacidade fluidica do ser humano. Assim,

as Trés Anatomias criadas por Conrad relacionam-se diretamente com a expressdo do MRP: a

Anatomia Cultural relaciona-se com o Impulso Ritmico Craniano, onde 0os movimentos de

0ss0s, membranas, 6rgdos e tecidos sdo expressos; na maré-média a percepc¢do é da Anatomia

Primordial; ao ter acesso a maré longa, e a quietude inerente a ela, tem-se contato com a

Anatomia Cosmica:

Os praticantes de TCSB tém como objetivo proporcionar um ambiente que da
suporte ao sistema do cliente e possibilita o entrar em estados mais lentos, mais
profundos, onde a maré pode fazer o seu trabalho. Nos estados relativos de quietude,
0 préprio sistema se re-organiza, descarregando os velhos padrdes e se re-orientando
em direcdo a Saude, ou projeto original. No Continuum, criamos um ambiente
semelhante ao envolver sequéncias especificas de som, respiragdo e movimento
"destinados a provocar novas respostas e re-organizagdo tecidual”. Em seguida, nds
levamos um tempo para a “atencdo aberta”, apenas observando a forma como o
organismo responde. Como na TCSB, o Continuum acredita em uma relacdo de
confianca inerente onde "... nossa bio-inteligéncia sabe exatamente o que fazer e
onde ir sem nenhuma instrugéo do hospedeiro. (MENZAM-SILLS, 2015b, tradugdo
nossa).
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No TOP, cria-se um ambiente parecido ao da TCSB e do Continuum, em que 0
diferencial é o toque direcionado a descoberta de poéticas, grande provocador de descobertas.
Nesse caso, o descarregar de velhos padrdes, o contato com a Salde e a reorganizagédo

tecidual deixam o sistema livre e cheio de energia para acessar outros padrdes de movimento.
Ao mesmo tempo, o ensino dos mecanismos relacionados a realidade (((ingex)))terna dos

corpos poéticos faz com que possa haver uma escolha consciente de uso da percepgdo e
modulacéo das sensacdes pelo corpo, que podem fazer o corpo eclodir estruturas e caminhos
que serdo transformados em materialidade, podendo ser acionados frente a necessidade deste
artista (Quadro 6).

Quadro 6: O TOP.

Improvisacéo

Palpacéo (consigo ou
com 0 outro)

1.3.3 Opcdes Metodologicas para o uso das Células Corporais, do Toque Poético e dos
Rabiscos

Ao ter que preparar o intérprete para entrar na realidade (((in&ex)))terna dos corpos

poéticos em que ele pode vivenciar diferentes discursos sobre atuacdo, percebeu-se que a
danca est4 cada vez mais aproximando-se da mistura, do hibrido e do transdisciplinar. Dessa
forma, parece interessante propor que laboratérios hibridos de corpo sejam utilizados como
opcdo metodoldgica para o uso das CEC, RA e TOP na danga contemporanea. Esses
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laboratérios ja haviam sido descritos por Bittar (2005a) e houve a necessidade de atualizar
essa proposta nesta tese, para que eles pudessem englobar conhecimentos cientificos e
artisticos de diferentes areas, dentre elas os da Educacdo Somatica, da Fisioterapia, das Artes
Visuais, do Teatro e da Danca.

Esse tipo de estratégia vem sendo cada vez mais utilizada na danga contemporanea,
como cita Silvie Fortin (1999), pois os intérpretes-criadores ndo podem deixar de ter contato
com avancos determinantes para a melhoria de suas performances, que estdo em pesquisa em
diversos campos relacionados aos estudos do movimento. Em vista disso, é de extrema
importancia o tracar e o planejamento de acBes que se remetam as légicas das redes
transdisciplinares que se articulam ao redor do movimento humano. Elas se tornam cada dia
mais Obvias, a unir diferentes campos, como arte, terapia, educacao, politica e inclusdo social,
como coloca Jacian Castilho (2003), que ainda aponta ser necessario esbogar uma pratica de
transmissdo desse conhecimento, adquirido quase exclusivamente pela vivéncia pessoal,
material e corporal.

Assim, a proposta dos laboratérios hibridos de corpo dialoga com essas logicas
apontadas por Fortin (1999) e Castilho (2003), em busca de dar conta das necessidades das
artes cénicas na atualidade. Em 2005, quando os laboratérios foram propostos, eles estavam

atrelados a varios conhecimentos:

O primeiro deles é baseado na idéia da Ideokinesis, desenvolvida pelos conceitos de
movimento imaginado de Mabel Todd (1972) e Lulu Sweigard (1974). O segundo é
a tese cognitivista, ou teoria computacional da mente, segundo a qual a agdo do
sistema motor depende de modelos internos ou representacdes internas de sua
execucdo®. O terceiro, de Richard Dawkins®, supde que a evolugéo da cultura se da
a partir de unidades de informagdes, ou memes, que sdo implementadas e
reaplicadas através de sistemas nervosos complexos. O quarto, proposto por
Gabriéla Cubas®®, orienta que, inicialmente, os artistas cénicos poderiam ser
educados com base no que chamou de sensibilizagdo do sentido cinestésico, no
reconhecimento das particularidades expressivas de cada um e no desenvolvimento
da comunicacéo intrapessoal. Em uma segunda fase, os artistas seriam estimulados a
explorar e a ampliar suas capacidades expressivas e cinestésicas, desenvolvendo a
comunicagdo interpessoal, o sentido do outro. Cubas utiliza os padrdes basicos de
desenvolvimento neuro-cinesioldgicos propostos por Bonnie Cohen®*, a analise de
movimento de Rudolf Laban, a Antropologia Teatral de Eugénio Barba®® e as
técnicas de contact-improvisation para chegar até esses objetivos. No momento
final, seria enfatizado o desenvolvimento da criatividade, pois o artista ja passou
pelo estudo de suas capacidades técnico-expressivas. O quinto conhecimento,
denominado por Mariana Lobato® de Pilates em Movimento, é uma abordagem

%1 Ver Lindemann e Wright (1998).
%2 \Ver Dawkins (1976, 1982, 1996).
9 Ver Cubas (2002).

% Ver Cohen (1993).

% Ver Barba e Savarese (1995).

% Ver Lobato (2004).
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contemporanea da técnica da Contrologia. O sexto e Ultimo foi proposto por William
Sutherland®” e Hugh Milne®® que, ao discorrerem sobre a Terapia Craniossacral, déo
sentido a aplicacdo dos micromovimentos para a organizacdo e a expansao do corpo.
(BITTAR, 20053, p. 116-117).

Acredita-se que esses conhecimentos sdo importantes, mas eles foram atualizados. E
importante falar que a possibilidade de os laboratorios se atualizarem conforme a necessidade
de cada espetaculo, e de cada época, é tida como extremamente positiva. SO assim poderao
outras poéticas surgirem, influenciadas por diversas técnicas somaticas escolhidas pela equipe
cénica. Assim, os fundamentos e técnicas somaticas que substituiram os antes utilizados estao

contemplados nas prescricbes e nas categorias corporais bésicas da realidade
(((inéex)))terna dos corpos poéticos, descritas anteriormente neste capitulo. Escolheu-se

determinar que eles fossem descritos em outro subitem, para que a proposta dos laborat6rios
em questdo ficasse mais clara e enxuta.

Desse feito, foi possivel estipular que os laboratorios de corpo deveriam estar
vinculados as CEC, TOP e RA para dialogar com uma logica aberta, em que diferentes
tempos coexistem mutuamente, um dentro do outro, de maneira fluida e organica, como
sugerido anteriormente pela figura da Fita de Mobius (Figura 40), em que existe uma

sobreposicao de acbes no tempo e nos espacos. Vale lembrar ainda que todos os elementos e
subcategorias relacionadas aos recursos poéticos em estudo, e a realidade (((in&ex)))terna

abordada, também pedem pelo uso de l6gicas que geram resultados aleatdrios, em que as
CEC, RA e TOP podem funcionar como recursos poéticos a guiar 0s processos de

composicao da cena.

Figura 40: Opc¢des metodoldgicas para o uso das CEC, TOP e RA.

TOP

9 Ver Sutherland (1990).
% Ver Milne (1988).
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Uma das primeiras aces dos laboratorios hibridos de corpo seria reunir todos os
integrantes da equipe de criacdo, como diretor, coredgrafo, intérpretes, professores de corpo,
fisioterapeutas, artistas visuais, figurinista, cendgrafo, iluminador e producdo, para
compartilharem suas ideias gerais e referenciais sobre a concepcdo e a dramaturgia do
espetaculo que se quer fazer. Nessa discussdo, seriam retirados os primeiros indicios sobre
quais prescri¢es poderiam ser constitutivas da realidade proposta por aquele espetéaculo a ser
produzido.

Simultaneamente, deve-se eleger alguém da equipe que esteja preparado para lidar,
aplicar e coordenar o uso das CEC, TOP e RA. E imprescindivel que esse individuo seja um
professor de corpo e que tenha vivenciado, como intérprete, 0s recursos poéticos citados
anteriormente. Esse € 0 momento certo para que esse professor explique o que sdo as CEC,
TOP e RA, 0 que esses recursos podem representar na légica do processo e como a equipe

podera se organizar para que se abra a esses laboratdrios hibridos de corpo® (Figura 41).

Figura 41: Laboratorio Hibrido de Corpo para a danca contemporanea.

% N3o so os conhecimentos que davam base para os laboratérios hibridos de corpo tiveram de ser atualizados,
mas também seu formato. Assim, toda a equipe cénica foi incluida, e ndo sé o coredgrafo; adicionaram-se, ainda,
as vivéncias e 0s ensaios as aulas de corpo; e somaram-se as Células Corporais, 0 Toque Poético e os Rabiscos.
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Isso requer que seja esclarecido que o improviso e o0 toque seréo bastante utilizados
enguanto métodos de acesso a realidade (((iniex)))terna dos corpos poéticos. Para tanto, 0s

laboratorios serdo liderados pela equipe cénica em questdo, sendo compostos pelas aulas,
vivéncias e ensaios e pelo contato diferenciado com os alunos, assumido pelo professor que
aplicar os recursos poéticos CEC, TOP E RA. Esse contato professor-intérprete pode se dar de
forma individualizada, para melhor diagnostico e aplicacdo dos recursos em questdo. Em
alguns momentos, esse professor tera de assistir e participar de diferentes aulas, ensaios e
vivéncias, para manter o que estad em estudo em relagdo contigua com o todo.

Vale a pena alertar os membros da equipe que sera necessario aplicar um Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido/TCLE (Apéndice D), para que os intérpretes sejam
orientados sobre do que se trata a proposta e como devem agir caso se sintam perdidos no
meio do processo. Ademais, 0 TCLE devidamente assinado pode assegurar, ao professor que
aplicara as CEC, TOP e RA, protecdo legal contra qualquer acdo que possa ser movida pelos
intérpretes, parentes ou equipe, no tocante ao abuso ou quaisquer outras queixas que possam
surgir quando se chega tdo préximo em relacdo ao contato fisico e a troca de experiéncias.

Todo o material dessa reunido inicial poderia ser condensado em um mapa referencial
inicial, que serviria de norte, quase como um projeto a ser seguido por cada participante dessa
equipe. Depois, poderia haver um didlogo até que um consenso fosse estabelecido, no sentido

de que técnicas poderiam ser utilizadas para que as categorias corporais basicas fossem
trabalhadas na realidade (((iniex)))terna daqueles corpos poéticos e das necessidades

estéticas do espetaculo.
E importante abordar, nesse ponto, os tipos de imagem a serem utilizadas para a

construcdo das CEC. Isso dependera da maturidade dos intérpretes e se eles ja tiveram contato
com alguma técnica somatica que possibilitou sua entrada na realidade (((in&ex)))terna. Se

positivo, as imagens metaforicas, programadas, de simulacdo mental com metéfora,
metamorfoseadas e em evolugédo, e as anatdmicas exageradas podem ser uma boa escolha.
Nesse caso, 0 uso das imagens estara vinculado ao melhorar da criatividade e espontaneidade.
Se o contrario acontecer, 0 grupo em questdo for menos experiente e nao tiver tido contato
com técnicas somaticas, sera melhor comecgar com as imagens anatdmicas programadas, como
imagens semente, e as espontaneas, como desenvolvimento das imagens semente, que
enfocardo os objetivos de melhora da consciéncia corporal e da qualidade de movimento.
Tendo o processo composicional comecgado, o foco recairia no aplicar do que foi

decidido inicialmente e no fotografar do processo em si. O intuito & comecar a pensar na
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producdo das CEC, que serviriam de base para o direcionamento das aulas, ensaios, e
vivéncias e de qualquer contato entre os participantes dessa equipe. A participacdo do todos
da equipe de criacdo € desejada nesta etapa, apesar de dificil de acontecer pelas demandas
pessoais, materias e econdmicas de tal empreitada. Porém, um esforco tem de ser feito por
todos, para que o méximo de informacdes e trocas possam ser realizadas no tocante a obter
percepcdes sobre o espetaculo em construcdo, que alimentardo o artista visual para a feitura
das CEC. Informagdes vitais podem estar relacionadas as areas anatdbmicas mais utilizadas em
cena; sobre as caracteristicas do corpo e gestos em pesquisa; sobre a utilizacdo de um enredo
para a composicdo das cenas; ou mesmo sobre as metaforas de trabalho que comegaram a
surgir no grupo, que se torna mais coeso e comega a ter uma linguagem autonoma. Nesse
sentido, ja que o contato com toda a equipe de criacdo parece utdpico, o mais viavel aparenta
ser o partilhar das ideias e dos resultados da acédo global dos laboratérios, de forma periddica
e sazonal, conforme cronograma do projeto antes feito. S6 assim é possivel fazer surgir essa
partitura coreografica contemporénea, em sua esséncia reveladora dos sentidos, da
complexidade dos saberes, da transdisciplinaridade e do corpo vibratil.

Em paralelo, é chegada a hora de conhecer melhor a individualidade de cada
intérprete. Para tal tarefa, vale aplicar questionarios que abordem desde os dados de
identificacdo, a rotina de exercicios fisicos feitos, até as lesdes e os problemas de saide mais
presentes, os estilos de danca aprendidos, o tempo que o intérprete dancga e que ele esta no
mesmo grupo ou companhia a desenvolver seu trabalho. Para tanto, podem ser utilizadas a
Ficha de Entrada do Cliente do Fletcher Pilates® (Anexo A) e o Questionario 1% Etapa,
pensado pelo autor desta tese (Apéndice E). Perguntas sobre o que o intérprete ja vivenciou
no processo composicional de outros trabalhos e o que faz o intérprete mover-se em cena
também interessam.

Segue-se a aplicacdo do TOP, que deve ser feita apds terem os intérpretes tido uma
orientacdo teorica sobre o Mecanismo Resiratdrio Primario/MRP e algumas vivéncias sobre o
toque e a forma de tocar o MRP. Nesse sentido, podera ser feita uma orientacdo inicial mais
detalhada sobre o que € tocar, que envolve o conhecimento do carater "sabio" das maos, como
desenvolvido pelo Fletcher Pilates® (2015). Deve ser ensinado que existe uma arte para
aplicar o TOP como dancarino, que exige um conhecimento profundo sobre o corpo humano,
sobre a intencdo de cada movimento no MRP e sobre a aplicacdo desse toque de forma
precisa. E também necesséario que os intérpretes se familiarizem com algumas técnicas de
improviso e de Contato-Improvisagdo, para que possam usufruir de um ritmo, sensibilidade,

confianca e habilidade para estabelecer um ambiente seguro.
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Antes de incorporar o TOP ha de se considerar muitas coisas, no sentido do ambito da
pratica, contraindicagdes, o toque apropriado e o entendimento dos diferentes tipos de
habilidades e técnicas manuais. Sobre o tipo de toque a ser utilizado e como o utilizar, vale a
pena ler uma lista que o Fletcher Pilates® (2015) fez e que foi aqui adaptada para ser usada
pelos dancarinos, abordando o uso das dicas manuais no ambiente de movimento:

I. Quando Tocar: seguranca em primeiro lugar - ofereca apoio, apoie 0 movimento, previna
queda ou lesdo; somente com a permissdo do intérprete — saiba das preferéncias do intérprete,
considere género, idade, histérico cultural e limites fisicos; para facilitar o movimento:
iniciacdo precisa e acionamento, articulagcdo da coluna, facilitando espago e alongamento
(energia oposicional), dé assisténcia/resisténcia; mantendo a forma do movimento:
aprofundando a consciéncia de uma posi¢do ou movimento.

I1. Quando ndo Tocar: ndo machuque, nunca force, nao togue de forma inapropriada, conheca
as leis federal, estadual e local, conheca o seu &mbito de pratica (ndo estamos tocando como
Fisioterapeutas, Quiropraticos, Terapeutas corporais € massagistas, Profissionais do Fitness,
Terapeutas do Movimento/Professores de Pilates).

I11. Consideracdes sobre as Dicas Manuais: esteja certo sobre a intengdo e o propdsito da dica
manual, “Fale sobre o que vai fazer”! (intui¢do ndo ¢ suficiente); o que evitar — evite
surpreender o colega com o toque, evite o toque abrupto, evite tocar demais, evite o toque que
é muito leve, ou suave, evite facilitar demais 0 movimento para o cliente/estudante; proteja o
seu corpo das exigéncias do TOP — organize 0 seu corpo enquanto toca, esteja consciente de
sua postura e de sua mecanica corporal, saiba como melhor se posicionar para aplicar as dicas
manuais, entenda seus pontos fortes e os limites relacionados ao seu tamanho, pratique aplicar
dicas manuais de forma equilibrada e bilateral, para dar suporte a sua simetria corporal,
pratique dicas manuais em vocé mesmo para indicar a intencdo e a iniciacdo do movimento,
ensine os colegas a aplicarem o TOP em si mesmos, entenda qual ¢ o estilo de aprendizado do
seu colega e seu estilo preferido de ensino — auditivo, visual, cinestésico combinacdo destes.
IV. Propdsito das técnicas de uso do TOP: assegure que a coluna e 0 pescogo estejam seguros,
evite compressdo articular, encorage alongamento excéntrico e energia oposicional, aprofunde
a consciéncia de um movimento ou posicao.

V. Tipos de Toque: ponta dos dedos (uma ou mais), lado da méo, calcanhar da méo, palma da
méo (vertical/horizontal), dorso da méo, pela méo, dando suporte/contendo, antebraco.

VI. Qualidades do Toque: especificidade — preciso x geral, pressdo: firme x gentil, colocagéo
— conheca a anatomia humana, direcdo: para baixo, para cima, para fora, para dentro, aplique

uma pressao similar ao ténus muscular encontrado.
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VII. Contraindica¢fes do TOP: cirurgias ortopédicas, fusdo de coluna, patologias dos discos
intervertebrais, osteoporose, cuidado com as hipermobilidades.

VIII. Nunca: nunca force ou alongue demais — somente facilite, nunca faca ajustes articulares,
nunca incorpore modalidades manuais que vocé ndo tem licenca para praticar, nunca aplique
pressdo onde haja calor, inchaco e/ou dor, nunca aplique pressdo grande em 6rgdos e visceras,

nunca toque sem permisséo, nunca togque genitais ou seios.

O TOP deve ser primeiro aplicado pelo professor responsavel por utilizar esse recurso.
Depois, com a vivéncia e a intimidade com esse recurso, 0s intérpretes poderdo ser ensinados
a se autoapalpar e a apalpar o outro. A vivéncia com o TOP vai mostrando que existe uma

memaria no corpo que guarda movimentos e sensacfes. O contato com essa memaria faz com
que o bailarino perceba que carrega uma realidade (((inﬁex)))terna que convive com ele, e

que isso pode vir a gerar outros movimentos, ainda ndo acessados conscientemente. A
percepcdo desse caminho no corpo deve ser uma das coisas frisadas como ponto de partida
para 0s improvisos que possam seguir. Assim, vale a pena fotografar ou filmar esse caminho,
que primeiro vai ser seguido e estudado pelo professor que esta usando o TOP.

Para facilitar a apreensdo desse caminho, pode-se utilizar algum instrumento de
verificacdo postural, pois o caminho impresso no corpo Vvai alterar tanto a dindmica do
movimento quanto a estatica do corpo. Uma das avaliagdes mais apropriadas para uso, nesse
caso, é a Avaliacdo Postural em Pé Fletcher Pilates® (Anexo B). Ela acessa a postura ao
visualizar como as Sete Dicas de Centramento em Pé estdo se organizando no corpo. Dessa
avaliacdo, pode-se tirar um "mapa corporal” de referéncia, para que as légicas das cadeias
musculares e articulares, bem como a memoria vinculada no corpo, possam ser entendidas.
Uma relacdo basica eficiente que pode ser feita nessa hora é com a pergunta: que lugares se
acendem no corpo? Os lugares que acendem sdo aqueles que se deslocaram de um eixo mais
organizado, uma vez que refletem as memdrias guardadas no corpo do intérprete.

Com esse referencial em méos, os intérpretes podem comecar a improvisar com esse
mapa corporal, que vai ficando cada vez mais claro no corpo. Em uma primeira etapa, esse
improviso sera realizado no contato professor-intérprete, em que o TOP devera ser usado,
intercalado com uma forma de Contato-Improvisagéo baseada no material em estudo. Depois
de um tempo em desenvolvimento, a expectativa é que essa gramatica em estudo passe a ficar
mais clara no corpo do intérprete, que pode passar a usa-la sozinho, tocando-se e

improvisando a partir desse roteiro, que segue 0 mapa corporal descoberto.
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Ao mesmo tempo, outros estimulos estdo sendo dados aos bailarinos, que, dependendo
do processo composicional em questdo, vao interagir com 0S mapas corporais em estudo de
uma maneira mais determinante, ou ndo. Se o processo composicional for mais fechado, no
sentido de ser mais guiado e sofrer mais interferéncias de um coredgrafo, e as improvisagoes
com acordos prévios forem somente utilizadas nos processos de criacdo, h&d de haver um
cuidado para que o mapa corporal ndo se chogue com o que estiver sendo coreografado. Se
assim acontecer, o intérprete e a equipe tém de ser maduros, absorvendo o que for interessante
e deixando o que ndo for de lado. Nesses casos, mesmo se 0 mapa ndo for utilizado
diretamente na coreografia em pesquisa, podera informar o corpo durante essa mesma
coreografia; ainda, pequenos fragmentos dele podem aparecer entre um gesto e outro, por
exemplo, ou mesmo um ténus diferente pode ser acionado para que 0 mesmo gesto
coreografado ganhe novas nuances.

Se o caso for de um processo composicional mais aberto, em que 0s intérpretes-
criadores podem optar por usar o mapa corporal, as improvisa¢des com acordos prévios e com
roteiros em cena, ha de se tomar cuidado com a precisdo da informacdo obtida nos mapas
corporais. E necessario que as informagcdes sejam claras o suficiente no sentido de criar uma
gramatica que poderé ser observada e atingir o espectador.

Como explicitado, nesse ponto do processo composicional as acdes fisicas da partitura
coreografica, para usar um termo vindo do Teatro, comecam a surgir. Nesse momento, as
matrizes corporais*®® aparecem mais fortes, virando material que pode ser moldado para que a
cena apareca. Usar os conhecimentos de Luis Otavio Burnier!®! (2001) pode esclarecer muito
a metodologia proposta para o uso dos recursos poéticos CEC, RA e TOP, dada a similaridade
dos conceitos criados por esse pesquisador e os desta tese. Para Burnier, as matrizes corporais
tém o carater de uma "danca pessoal”, que seria uma espécie de fixacdo de acBes recorrentes
surgidas ao longo do chamado treinamento pessoal, ou seja, de um primeiro treinamento.
Essas acdes teriam de ser memorizadas para que surgisse, dai, um acervo pessoal. O préximo
passo seria desconstruir a sequéncia desses codigos, se necessario, para que a cena aparecesse,

como em um tipo de improviso com cddigos fixos.

100 As matrizes corporais sdo descritas por Renato Ferracini (2001) como uma base pré-expressiva, com a qual o
ator da inicio a coleta de seu vocabulério individual de ac¢@es fisicas e organicas, que servird a uma possivel
aplicacdo cénica.

101 Luis Burnier (1956-1995) foi um ator, mimico, pesquisador e diretor de teatro brasileiro. Ele foi um dos
fundadores do grupo Laboratério UNICAMP de Movimento e Expressdo/LUME, tendo trabalhado no Curso de
Teatro da UNICAMP. Mais informacgdes em: <lumeteatro.com.br/interna.php?id=18>. Deve-se esclarecer,
novamente, que apesar de citar o trabalho do LUME e de Burnier, a metodologia aqui sugerida difere-se bastante
da proposta pelo LUME.
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O que passa a acontecer nessa fase do trabalho dos laboratdrios hibridos de corpo
parece com o que Burnier descreveu. O intérprete fez um treinamento inicial, elaborado pela
equipe cénica em que frequentou as aulas de corpo, as outras vivéncias, e teve um contato
diferenciado com o professor guia. Neste, comeca a ter acesso as matrizes corporais, como se
estivesse desenvolvendo uma danca pessoal ligada a fixacdo e memorizagdo das agdes
recorrentes surgidas ao longo desse treinamento. Essa danca pessoal € acessada via
improvisacdo, tendo como roteiro o mapa corporal antes determinado. O diferencial da
proposta em estudo nesta tese é que essa danca pessoal foi estimulada e surgiu pelo contato
com o recurso poético TOP. E bom ressaltar que quanto menor for essa danca pessoal, mais
chance tera o intérprete de memoriza-la, re-acessa-la e (des)construi-la.

Paralelamente, as CEC comecam a ser utilizadas'®?, mostrando imagens do intérprete
no processo composicional que sofreram modificacdes graficas, ou mesmo ilustracdes
baseadas nas fotos tiradas, que relacionam a danca pessoal em contrucdo com outros
estimulos associados ao espetaculo e a construcdo da dramaturgia. Essas imagens simbdlicas

geram novas imagens mentais expressivas, que (re)organizam a realidade (((in&ex)))terna em

pesquisa, de modo que um fluxo de imagens, acdes e sensacdes pertencentes as matrizes
corporais e a danca pessoal se apresentem conformadas em uma cadeia dinamica, infinita,
fluida, sem inicio nem fim, como a fita de Md&bius. As CEC funcionariam como figuras-
matriz, pontuando atitudes interiores que conectam o mundo imaginario do intérprete as
matrizes corporais em pesquisa. Quando o caso for do intérprete receber do coredgrafo as
suas matrizes corporais, pode ser que ele as refine ou as (re)defina por processo similar. As
CEC utilizadas nos laboratérios podem funcionar como suporte/recurso poético através do
qual o simbolismo, a abstracdo, o ponto de contato entre as matrizes corporais e 0 corpo
poético fazem surgir a organicidade dancada.

O TOP e as CEC, usados em conjunto, fazem com que as matrizes corporais sejam
guiadas para o surgimento da partitura coreografica. O trabalho de construcdo e

(des)contrucdo, de codificar e (re)codificar, de improvisar e transformar, possibilita que a
partitura coreografica seja um reflexo da realidade (((iné;ex)))terna dos corpos poéticos

(PETRY; LEAL JR., 2006).
Os dancarinos séo guiados a utilizarem as CEC e o TOP durante véarios laboratorios,

recordando as matrizes corporais e a danca pessoal construida, e, se possivel, expandindo o

102 Cabe frisar que ndo existe uma sequéncia fixa para uso das CEC e do TOP. Eles podem ser usados
aleatoriamente, quando se fizer necessario. A Unica de uso dos recursos em pesquisa é que 0s RA s6 podem ser
utilizados depois que as CEC aparecerem.
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contato com 0s mecanismos internos do corpo que podem fazer a vitalidade corporal crescer.
Isso abre a oportunidade para que os intérpretes encontrem ainda mais espaco € movimentos
ndo explorados. Deve existir um tempo entre o professor guia e o intérprete para a discussdo
das impressdes mais marcantes provocadas por este estudo, pois a apreensdo do contetdo
explicitado é mais importante do que somente a sua compreensao.

Dé-se inicio, entdo, a pratica expressiva expandida, que propde ao intérprete um

refinamento de sua gestualidade, fazendo com que ele transforme sensacGes e imagens em
realidade fisica, aproximando-se cada vez mais da realidade (((in&ex)))terna dos corpos

poéticos. Uma atencdo especial deve ser mantida para os novos padrées de movimento que
comecam a aparecer nos corpos de cada dancarino nessa fase, pois eles podem sinalizar o
surgir da partitura coreogréfica contemporanea.

Este € um bom momento para que os bailarinos revejam as suas CEC, pratiqguem o
TOP em si mesmos e comecem a trabalhar com os RA. Deve ser estimulado que 0os RA sejam
feitos sob as CEC, que estardo cobertas por um papel vegetal ou por qualquer superficie
transparente escolhida. Pode ser requisitado que o bailarino rabisque a sensacdo do que ele
vem criando durante todo o espetaculo, utilizando um traco Unico, em que a caneta, lapis ou
pincel ndo deixe a superficie rabiscada. Depois, € util escolher cenas e CEC que mais tocam o
dancarino para que ele possa, novamente, fazer mais trés RA, deixando registradas as
sensacdes corporais que vém se consolidando na partitura coreografica.

Assim, esse processo, que segue a forma da fita de Maobius, pode replicar-se
infinitamente, sendo utilizado sempre que a equipe achar necessario. As imagens das CEC e
dos RA podem ser utilizadas, também, na divulgacdo do espetaculo, no feitio do cenério,
figurino e dos aderecos cénicos, pois refletem uma pesquisa gestual rica e complexa que deu
origem a poesia dancada. E interessante que as varias imagens produzidas no processo
composicional, e até mesmo as imagens, textos e outros materiais que compuseram 0 mapa
referencial, possam ser agrupados em um pequeno livro, que pode servir de material de ensaio
futuro, pronto para reacordar as matrizes e a danca pessoal, que novamente influenciardo a
partitura coreografica, que, mesmo ja finalizada e “estabelecida”, podera se encher de outras

nuances, mostrando-se potente (Quadro 7).



167

Quadro 7: Metodologia CEC, TOP e RA.

Reunido inicial da

; o~ Aula sobre TOP
equipe cénica

v

>|  Mapa referencial

Mapa corporal e

Uso TOP e CEC >| Avaliagdo Postural
Danga pessoal
Pratica expressiva Partitura
Matrizes corporais > expandida e uso > coreografica
RA contemporanea

Para finalizar, podem ser aplicados alguns questionarios que se propdem a avaliar
aquilo que o intérprete considerou valido e que pontos poderiam ser alterados, para um
melhor aproveitamento futuro. Aponta-se que este trabalho e sua metodologia, com esta
abrangéncia, tem como objetivo a formacdao de lideres ligados ao universal:

[...] Em uma leitura mais organicista, estes lideres estariam conectados, pelo
trabalho de corpo, aos dois hemisférios cerebrais: o racional, cientifico, tecnolégico
com o hemisfério da sensibilidade, poético, mistico; o hemisfério analitico com o
hemisfério sintético; o hemisfério esquerdo, com o hemisfério direito. Assim, por
uma analogia proposta por Cremal®, estaria formada a conexao entre as duas asas
de que um péassaro necessita para voar, e as duas pernas de que um ser humano
necessita para empreender uma viagem com o coragdo. Metaforicamente, pode-se
dizer que este lider estaria centrado no seu corpo caloso, no qual milhdes de
neurdnios que conectam os dois hemisférios cerebrais provocariam uma religacao
do ser. [...] A proposta em questdo ndo é analitica nem sintética. Ela também néo é
cientifica e nem espiritual. Ela implica uma comunhdo, uma sinergia entre essas
duas naturezas e duas morais, como afirma Capra'®*. O ser humano necessita da
convivéncia destes opostos complementares, na qual o corpo caloso, denominado
por Crema de o chifre do unicdrnio, a terceira visdo para os antigos, é o substrato
neuroldgico da lideranga holocentrada. Portanto, esse é um lider na sua exceléncia, é
um lider que ousou resgatar as suas asas sem perder as suas raizes. (BITTAR,
20054, p. 137-138).

Nessa perspectiva, segue o Capitulo 2, no qual o campo observacional € descrito.
Espera-se que os trabalhos feitos no NEKA poéticas corporais e na Quasar Cia. de Danca
possam colocar a hipdtese em teste, apontando caminhos para uma futura reflexdo e

adequacao de acOes e conceitos relacionados aos usos dos recursos poéticos CEC, TOP e RA.

108 \/er Crema (2005).
104 \/er Capra (1991).
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CAPITULO 2

O CAMPO DE OBSERVACAO

A pesquisa de campo que embasou a hipétese desta tese foi feita inicialmente no
NEKA poéticas corporais e, em um segundo momento, na Quasar Cia. de Danca. A hipdtese
colocada em teste € a de que, apesar de ja existirem, nos processos de composicdo da danca
contemporanea, algumas propostas, técnicas e ferramentas para uma (des)construcdo dos
padrdes corporais estabelecidos no dancarino, o trabalho do TOP, usado em conjunto com as
imagens manipuladas nas CEC e dos RA, pode contribuir para que esses intérpretes consigam
ir além de suas técnicas ja encarnadas, atingindo uma poética diferenciada.

Acredita-se que o TOP, usado em conjunto com as CEC e com os RA, abre
possibilidades para outros processos de hibridizagdo, ou hibridez, entre Artes Cénicas,
Visuais, Teatro e, ainda, Fisioterapia. O uso desses recursos poéticos assegura a transposicao
das linguagens do togue e das imagens em danca, fazendo surgir uma cena em que o sensivel
e a poetica corporal aparecem das relagcdes (im)possiveis que estimulam o aparecimento de
metaforas imaginadas. Estas detonam uma (re)acdo cinestésica sinérgica que expande e
organiza a acdo cénica, fazendo o corpo reverberar sentidos. Trata-se de um fenémeno
produzido por um olhar para dentro, que cria sensacGes em dialogo com o que é de fora, a
(des)dobrar, em movimentos dancados e ritmados dirigidos pela intencdo poética. O corpo do
dancarino assume novos tracados de memoria, a todo o instante, consequentes do seguir de
um pré-movimento cheio de intengdo simbolica.

Para verificar se isso é factivel, foi realizada uma pesquisa qualitativa sistematizada,
gue envolveu a pesquisa participante a medida que eram vivenciados 0s processos de cria¢ao
dos espetaculos MADAM (2012), do NEKA, e Por 7 Vezes (2013), da Quasar. Esta pesquisa
tem como base a abordagem das representacdes sociais'®, um termo que busca designar
fendmenos multiplos, observados e estudados pela complexidade que representam, quer seja
individual, coletiva, social ou psicoldgica. Elas sdo definidas por Rafael Séga (2000) como

sendo as representacdes que um

[...] grupo elabora sobre o que deve fazer para criar uma rede de relagdes entre os
seus componentes [...] se apresenta como uma maneira de interpretar e pensar a

105 O termo representagéo social foi cunhado pelo socidlogo Emile Durkheim (1859-1917), um dos primeiros a
criar métodos que combinavam a pesquisa empirica com a teoria dessa area, mas foi deixado de lado por um
bom tempo, até ser retomado por Serge Moscovici, em 1961, um psicdlogo social romeno radicado na Franca.
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realidade cotidiana, uma forma de conhecimento da atividade mental desenvolvida
pelos individuos e pelos grupos para fixar suas posicdes em relagdo a situacGes,
eventos, objetos e comunicac@es que os concerne. (SEGA, 2000, p. 128).

Além disso, a pesquisa é embasada, apesar de ndo constituir-se como tal, no méetodo
da Fenomenologial®, pois as realidades construidas socialmente pelos sujeitos/atores em
questdo sdo compreendidas enquanto fendmenos a serem estudados, sendo formadas pelo que
se mostra dos fatos observados, compreendidos, interpretados e comunicados. Portanto, a
realidade ndo é Unica e o sujeito/ator é reconhecidamente importante no processo de
construcdo do conhecimento, como cita Alex Coltro (2000). A prova cientifica, nesse caso, €
validada pela busca da l6gica de um processo de interpretacdo e na reflexdo do pesquisador
sobre o fenbmeno estudado. A Fenomenologia é bastante aplicada nas pesquisas
sociais/humanas, que procuram tornar explicitas a estrutura e o pensamento implicito da
experiéncia humana, como cita Patricia Sanders (1982). O importante é colocar as ideias
béasicas e depois esclarecé-las, na tentativa de compreensdo do viver. Contudo, a interpretacdo
deve ser feita de forma a permitir o conflito do observado, para que haja uma melhor anélise
da estrutura simbdlica do evento. O que vale ndo é apegar-se aos fatos em si, mas aos seus
significados.

Assim, tanto no NEKA quanto na Quasar foram observados/vivenciados/estudados
fatos, realidades e fenémenos. Para tanto, foram coletados dados em diarios de bordo, videos,
fotos!®’, questionarios induzidos semiestruturados e entrevistas, que posteriormente foram
analisados e interpretados, frente aos levantamentos bibliograficos e documentais. Em todo
esse processo foi tomado cuidado com o rigor do método:

Tal seria a dupla via de toda pesquisa, seu duplo prazer ou sua dupla tarefa: nédo
perder a paciéncia do método, a longa duragdo da idéia fixa, a obstinacdo das
preocupacles predominantes, o rigor das coisas pertinentes; também ndo perder a
impaciéncia ou a impertinéncia das coisas fortuitas, o breve tempo dos achados, 0
imprevisto dos encontros, até mesmo os acidentes do percurso. Tarefa paradoxal,
dificil de cumprir por suas duas finalidades — suas duas temporalidades —
contraditérias. Tempo para explorar a via principal, tempo para sondar as vias
colaterais. Sendo o tempo mais intenso provavelmente este, cujo apelo nos faz trocar
de via principal, ou, melhor dizendo, nos faz descobrir aquilo que ela ja era, e que
ainda ndo compreendiamos. Nesse momento, a desorientacdo do acidental faz surgir
a propria substancia do percurso, sua orientacdo mais fundamental. (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 10).

1% Franz Brentrano (1838-1917) foi um fildsofo alemdo pioneiro na criagdo do conceito da Fenomenologia.
Depois dele veio Edmund Husserl (1859-1938), outro fildsofo alemdo que formulou as principais linhas dessa
abordagem, abrindo caminho para o alemdo Martin Heidegger (1889-1976), e os fil6sofos franceses Jean-Paul
Sartre (1905-1980) e Maurice Merleau-Ponty (1908-1961), dentre outros.

107 Os videos, fotos e alguns documentos relacionados a essa vivéncia estdo disponiveis nos DVDs anexos a tese.
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Vale recordar que as CEC sdo estudos artisticos que, feitos a partir de imagens
fotografadas dos corpos no processo composicional, sdo modificados e sofrem interferéncias,
quer digital ou manualmente, virando outras fotos, foto-ilustracdes, telas ou gravuras das
metaforas imaginadas pelo artista que manipula essas fotos, servindo para revelar texturas,
imagens, cores, estados e linhas de movimento, que poderdo fazer com que os corpos dos
intérpretes acordem em si, por sua vez, ainda outras metaforas imaginadas e uma outra
gestualidade expressiva poética.

O TOP é um termo que faz referéncia a um tipo especial de toque, que busca

direcionar o corpo do intérprete para que ele tenha contato com as diferentes dindmicas
(((inéex)))ternas do movimento. Essas dindmicas sdo possibilitadas principalmente pelo

sentir do Mecanismo Respiratério Primario/MRP e os desdobramentos em cadeias que se
seguem, a sugerir labirintos pelo corpo. Como as ondas de Doris Humphrey (1987), de certa
maneira. Os intérpretes aprendem a reconhecer essas dindmicas corporais e a acessar, em
cena, as vias por onde imagem e toque viram danca e se contaminam infinitamente. Esse
processo guarda algumas semelhangas com os modos de pensar a cena de Trisha Brown,
Nancy Stark-Smith, Anna Halprin e Marie Chouinard e cria uma gestualidade viva e
diferenciada.

Os RA sdo desenhos feitos pelos préprios intérpretes, tendo em vista as sensacdes e 0s
estados corporais estimulados a partir das CEC e TOP. Os RA sdo normalmente elaborados
tendo como pano de fundo as CEC, compondo, assim, um desenho misto.

No primeiro momento desta pesquisa, foi feito um diagndstico sobre os processos de
composicdo e a preparacdo corporal cotidianamente vivenciada pelos participantes da
pesquisa, no qual ocorreu a confluéncia entre conhecimento cientifico e saber popular. Esse
momento serviu para conduzir os grupos pesquisados a reflexdo sobre o dia-a-dia de suas
praticas e colaborou para a sensacdo de pertencimento e de cidadania dos participantes,
fundamental para que chegassem a uma autoria criativa, como coloca Pedro Demo (1995).
Em um segundo momento, o objetivo foi elaborar estratégias praticas de enfrentamento dos
problemas encontrados. No terceiro momento, os grupos foram organizados estético-
politicamente para definirem e enfrentarem as questdes detectadas.

Assim, este capitulo comecga por descrever o processo composicional do espetaculo
MADAM, criado pelo NEKA poéticas corporais, do qual o autor desta tese participou como
diretor-intérprete-criador. A primeira percepcao foi a de que o TOP, usado em conjunto com

as CEC, poderia ser util na preparacdo corporal dos intérpretes e na composi¢do de MADAM.
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Isso parecia plenamente possivel tendo em vista as caracteristicas do NEKA, um grupo
independente formado por artistas que estavam a procura da vivéncia de processos
composicionais diferentes.

Posteriormente, serd enfocado o processo de composicéo de Por 7 Vezes, da Quasar. O
autor desta tese participou como fisioterapeuta e colaborador da pesquisa poética desse
espetaculo. A partir da experiéncia em MADAM, pbde ser elaborado um plano de acdo mais
detalhado para o uso das CEC, do TOP e dos RA. A impressdo era que eSses recursos
poéticos poderiam ajudar os intérpretes a compor o espetaculo em questdo, mas que seria
desafiante chegar a algum resultado dramaturgico baseado neles, tendo em vista a questdo da
Quasar ser um grupo profissional com um coredgrafo residente acostumado a usar formas
inerentes de comandos para o surgir das metaforas imaginadas para a composicao das cenas,
em processos dramaturgicos especificos. Ademais, para uma companhia que viajava 0 mundo
todo com trés espeticulos diferentes sendo dancados em turnés, ter tempo para criar e
modificar a forma de agir, dando boas-vindas ao TOP, aos RA e as CEC, e mais, absorvendo-

os plenamente, parecia um desafio e tanto.

2.1 NEKA POETICAS CORPORAIS E A CRIACAO DE MADAM

NEKA poéticas corporais é um grupo independente, criado em Goiania em 2011, que
se dedica a pesquisar processos de composicao da cena para criar trabalhos artisticos em que
0 corpo é revelado como produtor de sentidos reverberantes (DAVINI, 2007). E formado por
artistas cénicos experientes, que desenvolvem conceitos e linguagens prdprias de movimento,
aplicadas a preparacao corporal e a criacao de cenas espetaculares.

Em MADAM, primeiro espetaculo do NEKA, apresentado em Goiania no ano de 2012,
percebeu-se que a poética surgiu do uso de um processo de composicdo da cena que buscou
basear-se no dialogo entre os diversos elementos que compuseram essa cena, com especial
atencdo dada aos elementos visuais e ao toque.

Em busca da poética de MADAM, um espetaculo de danga com caracteristicas de
performance e composi¢cdo urbana, ou C.U., como citaria o Corpos Informéticos
(MEDEIROS e AQUINO, 2011), agraciado pela Lei Municipal de Incentivo a Cultura de
Goiania e apresentado nessa cidade em maio de 2012, contou-se com a maturidade dos
intérpretes-criadores e da equipe selecionada. Nesse caso, todos os integrantes da equipe
cénica eram adultos que ja tinham tido experiéncias anteriores sélidas em grandes companhias

e/ou em trabalhos independentes.
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Isso fez com que, através da convivéncia por quinze meses, um dialogo e uma abertura
de espirito constantes fossem assumidos. Desse feito, foram tomados rumos diferentes dos
vivenciados anteriormente pelos intérpretes-criadores, evitando-se 0s processos de

composicao multidisciplinares e a criacdo central de um coredgrafo.

2.1.1 A Criacdo do NEKA e o Projeto Intersecbes entre Arquitetura e Danca: corpos
edificados e espacos dancantes

Para que o NEKA fosse criado, foi fundamental unir, na cidade de Goiania, em
fevereiro de 2011, um grupo de dangarinos contemporaneos que trabalhavam na Quasar, bem
como outros autdbnomos, que resolveram se juntar para, inicialmente, dialogar e estudar a
danca contemporanea. Pensava-se em comecar a pesquisar algo diferente do que estava sendo
feito em danca contemporanea no estado de Goiaés.

Para isso, houve uma aproximacao entre o autor desta tese e dois professores de danca
contemporanea e bailarinos da Quasar, Marcos Buiati e Jodo Paulo Gross, que também faziam
um trabalho corporal individual com o autor desta tese, utilizando o método Pilates e a
Terapia Craniossacral (ja descritos anteriormente). Essa aproximacao levou os trés colegas a
pensarem em fazer pequenas reunides semanais, nas quais seriam discutidos assuntos
relacionados a danca. Dessa maneira, por afinidades ideoldgicas e pela experiéncia pratica em
danca e em técnicas somaticas e terapias do movimento, os trés se uniram.

Também foi convidada a participar uma ex-integrante da Quasar, que havia sido
dancarina e ensaiadora da companhia, Erica Bearlz, e que fazia um trabalho bem estruturado
com educacdo somatica para bailarinos. Ainda, foi convocada outra ex-integrante da Quasar,
a musicoterapeuta Kaka Wiederhecker, que havia feito grande parte da formacdo em
Rolfing!®® e aprendia Gaga'®. Para fechar o grupo, foi ainda convidado Nilo Martins,
arquiteto e dancarino que ja havia participado como intérprete da Escola do Espaco Quasar,
atuando em alguns espetaculos do coredgrafo e ex-integrante da Quasar Kleber Damaso e
também participando como estagiario da Quasar.

A dindmica das reunides envolveu a leitura de textos previamente selecionados por
qualquer um dos participantes, escolhidos por serem ligados as questdes da danca

contemporanea, e colocados, posteriormente, para discussdo. Como explicitado

108 Método de integracdo das estruturas fisicas do corpo criado por lda Rolf, que usa manipulagdes do tecido
miofascial, ou conjuntivo, para estimular a ampliacdo das possibilidades e da qualidade dos movimentos
corporais.

109 Linguagem de movimento criada por Ohad Naharin, coredgrafo do Batsheva Companhia de Danca, que se
baseia em imagens para criar movimentos conscientes/inconscientes que podem ser explorados em cena.
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anteriormente, esse grupo era bastante especial, no sentido de seus integrantes estarem sempre
atentos aos aspectos do estudo e da pesquisa tedrico-pratico da danca. Trés membros eram
Licenciados em Danca, dois pela Universidade Estadual de Campinas/fUNICAMP e um pela
Faculdade Angel Vianna e Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ); um era
fisioterapeuta e mestre em Artes Cénicas pela UFBA; e outro havia discutido, em seu
mestrado na Faculdade de Letras da UFRJ, aspectos da literatura e da criacdo coreografica.

A partir das reunides teoricas, em produtivos debates, o grupo discutiu o que
significava dancar naquele momento. Varios foram os temas abordados nessa etapa: as
caracteristicas da danca cénica em Goiania; 0 que era mais importante para 0s processos de
treinamento do intérprete dessa danca; os processos de composi¢cdo da cena na danca
contemporanea e o uso das CEC.

Foi constatado que Goiénia era repleta de boas academias particulares de danca, que
fomentavam o ensino de uma estética especifica relacionada a um estilo de danca, o balé
classico, derivado quase sempre da Royal Academy de Londres. Essas escolas eram voltadas
para o social, pois acabavam visando formar artistas, apreciadores de arte ou professores, que
poderiam usar sua vocacao artistica paralela a sua formacgdo global (MVSIKA, 2014). Na
danca goiana, isso significava ensinar meninas da alta classe a se portar bem em publico, pois
estariam "em forma™ e aprenderiam, nas aulas, a manter posturas de bailarinas e gestos
controlados, tornando-se aptas a serem "boas mées” e donas de casa com certo "gosto” e
pratica nas artes eruditas. Algumas dancarinas que se destacavam nessas academias as vezes
tentavam a vida profissional na danca, mas poucas conseguiam éxito. A danca goiana, nessa
esfera, ainda era predominantemente voltada ao ensino de posturas, atitudes e canones
simétricos a jovens e adolescentes da alta sociedade (RIBEIRO, 2010), que logo
abandonavam essa pratica em busca de uma profissdo "estabelecida”, em que poderiam
ganhar a vida e perpetuar o modus operandis local.

Nessas escolas particulares de danca previlegiava-se um fazer artistico baseado nos
processos de composicdo centralizados na figura e em decisdes dos professores de técnicas de
danca. Desse feito, assumia-se que esses professores serviriam de coredgrafos dos espetaculos
de fim de ano, que normalmente apresentavam coreografias de diferentes estilos, apesar do
foco ser o ensino do balé classico, dentre eles: de balé classico, jazz, sapateado, danga
contemporanea, danca do ventre, flamenco e street dance. Os professores, por sua vez, eram
na maioia ex-alunos dessas escolas, que se destacavam como intérpretes e seguiam Sseus
mestres-professores até se mostrarem aptos a assumir uma carreira de ensino e composicao.

Isso tudo acontecia por méritos pessoais e pelo sistema de aprendizado mestre-discipulo, sem
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que houvesse uma formagdo tedrica e conceitual mais especifica, pois havia uma escassez na
oferta de educacdo em danga. Ademais, existia uma percepc¢do geral que elegia o balé cléssico
como a danca base de todas as outras, que permitia 0 dominio do gesto, originando um
movimento mais limpo e carregado de expressdao. Assim, pouca coisa fora do balé poderia ser
considerada danca. De forma ainda mais cruel e preconceituosa, essas escolas privilegiavam
um tipo de corpo e de atitude, relacionado ao balé cléssico, e os mais "gordinhos"”, "coloridos
de pele™ e "rebeldes” muitas vezes eram desencorajados a comecar a dancar.

Ao mesmo tempo, a danga goiana era constituida por outros movimentos. As escolas
de arte do estado de Goias, como o Centro de Educagdo Profissional em Artes Basileu
Franca®l®, primeira instituicdo da rede publica direcionada a formagdo em artes no estado de
Goias, e o Centro Cultural Gustav Ritter'!!, investiam mais atencdo a formacdo de futuros
bailarinos. O foco dessas escolas ainda era o ensino prioritario do balé classico, baseado ndo
s6 na Royal, mas também nas escolas de balé russo e cubano, mas elas estavam mais
interessadas em ensinar um fazer artistico, estando, portanto, mais direcionadas para a arte
enquanto fruicdo e profissao.

Ao contrario das escolas particulares, essas escolas estaduais preocupavam-se mais
com o que denominavam de arte-educacdo, que abrangia o "[...] ensino da arte em suas varias
funcgdes, dentre elas o “fazer artistico”, a historia da arte e a apreciagdo artistica [...]"
(CENTRO DE EDUCAQAO PROFISSIONAL EM DANCA BASILEU FRANCA, 2014).
Assim, os professores contratados normalmente tinham passado por grandes companhias
classicas estabelecidas ou eram dancarinos formados em Danca, ou Educacdo Fisica, que
prestavam um concurso do estado para entrarem nessas instituicbes. A formacdo continua
desses professores era prioridade e diferentes capacitacfes eram propostas pelas escolas em
questdo. Dessa maneira, bons bailarinos profissionais, de técnica e senso critico apurados,
eram educados nessas escolas e normalmente tinham uma formacéo mais diversificada, tendo
acesso a aulas de teoria, composicéo, balé classico, danga contemporanea e Pilates. Ainda,
acabavam entrando em uma das duas companhias profissionais do estado, a Quasar ou o Balé
do Estado de Goias''?, ou eram contratados por outras companhias nacionais e/ou
internacionais. Os bailarinos dessas escolas também eram absorvidos como professores de
danca e coredgrafos nas escolas de que se originavam ou em outras escolas particulares e

grupos independentes de danca.

110 para mais informacdes, ver: <cepabf.com.br>.
11 para mais informacdes, ver: <secult.go.gov.br/index.php/post/ver/139198/centro-cultural-gustav-ritter>.
112 para mais informagdes, ver: <facebook.com/baledoestadodegoias/info?ref=page_internal>.
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Essas escolas ainda elegiam processos de composi¢do de cena baseados na decisao
majoritaria de um coredgrafo, apesar de contarem com profissionais mais bem formados para
coreografar, que aceitavam a participacdo de uma equipe interdisciplinar de criagdo. Isso
acontecia porque era normal, para essas escolas, apresentarem espetaculos de repertorio e
Operas famosas durante todo o ano, como O Quebra Nozes e Carmina Burana, que ja tinham
sido criados por outros artistas. As vezes essas escolas ainda contratavam coredgrafos
contemporaneos fora da cidade, que tentavam dar um sentido mais aberto aos processos de
composicao, abarcando opinides e criagdes de cada intérprete, mas essa ndao era uma regra
assumida. Ademais, havia mostras durante o ano que estimulavam a criagdo autbnoma e
hibrida de danca, muitas vezes focando a danca contemporanea, mas pouca atencao era dada a
essa atividade.

A danca em Goiania também tinha seu lugar na universidade. Muitas vezes ligada aos
cursos de Educacdo Fisica das universidades da cidade, a danca cénica era fomentada
principalmente nas disciplinas relacionadas a danga e nos projetos de extensdo dessas
universidades. Nesse sentido, vale a pena citar os trabalhos desenvolvidos pelo ¢POR QUA?,
grupo experimental de danca!®® criado em 2000 na ESEFFEGO/UEG, um grupo que ficou por
mais de dez anos em cena na cidade e que depois transformou-se em grupo independente de
danca, a criar seus trabalhos fora de uma instituicdo de ensino superior. O surgimento da Pds-
graduacdo em Pedagogias da Danga, da PUC/GO!4 no ano de 2010, com supervisio
pedagdgica das Profas. Dras. Luciana Ribeiro e Valéria Figueiredo, e da graduacdo em danca
desenvolvida na UFG!'®, idealizada pela Profa. Dra. Valéria Figueiredo, em 2011, marcaram
outra etapa da profissionalizacdo da danca goiana, que passou se a assumir enquanto area
académica de formacao superior.

O ¢POR QUA? nasceu impulsionado pelo desejo da professora Luciana Ribeiro, do
departamento de Educacdo Fisica, e do autor desta tese, do departamento de Fisioterapia, de
comecarem a estudar a danca na ESEFFEGO, que tinha sido palco de alguns movimentos
iniciadores da institucionalizacdo da danca na década de 1980 (RIBEIRO, 2010). Os dois
dancarinos haviam dangado juntos em um grupo independente da cidade, o Grupo Galpéo,

atual Grupo Solo de Dangal!®, dirigido pela ex-bailarina da Quasar Luciana Caetano. Dai,

113 para mais detalhes sobre o Por qua?, ver: <porqua.blogspot.com.br/p/cha.html>.

114 Mais detalhes em: <br.universidades.org/pos-graduacao-em-pedagogias-da-danca-goias-goiania-ceafi-pos-
graduacao-FO-38214>.

115 Mais informagdes em: <danca.fef.ufg.br>.

116 Sobre 0 Grupo Solo, ver: <facebook.com/pages/Grupo-Solo-de-Danga/133806973465465>,
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optou-se por criar um projeto de extensdo que levava o nome Projeto Dancar, que lancava o
¢POR QUA? como:

[...] mais um grupo de danca. [...] um espago-acdo independente e autbnomo, de
pesquisa e experimentacdo da danca como realidade estético-sensivel em uma
compreensdo critico-social deste processo na atualidade. [..] Um olhar
contemporaneo de danca primando pela investigacdo dialética e contraditéria e pela
danca-acontecimento. O préprio nome diz bastante do seu perfil. Um
guestionamento feito a danga, todavia, de forma diferente... E esta danga que sempre
se buscou no grupo, uma danca curiosa, que (se) questiona, interrogando até a
interrogacdo. Entretanto as questdes surgem de forma ludica, leve e ndo
conservadora. [...] Atualmente o grupo é composto por professores de danca da
Secretaria Estadual e Municipal de Educacéo e do Instituto Federal de Educacéo,
Ciéncia e Tecnologia de Goias (IFG). Seus integrantes hoje se dedicam e defendem
a importancia da presenca de professores-artistas no contexto educacional das artes,
tanto nas escolas como em espacgos da educacdo informal. Trabalha com quatro
eixos principais que sdo: espetaculos, performances, oficinas e palestras. (POR
QUA, 2014).

Com sete espetaculos na bagagem, dentre eles Cha de Figado, Baco e Memoria
(2010), Dangadeira (2008) e Ideias ao Leo (2002), o ¢(POR QUA? sempre se curvou a
experimentacao e ao deleite dancisticos. Fruto da duradoura convivéncia de dois profissionais
que conseguiam fazer danca pela transposicdo de algumas ferramentas de dois campos que
estudam o movimento humano, a Educacdo Fisica e a Fisioterapia, esse grupo sempre se
dedicou a vivenciar processos de criacdo complexos e hibridos. Parece que, ao pertencer a
universidade, adotou uma pretensa "falta de compromisso™ com o mercado da danca cénica, 0
que fez com que continuasse a buscar uma danca prépria e cheia de tesdo, feita por quem se
dispunha a dancar, tivesse experiéncia nessa area ou no.

Desse feito, 0 ¢POR QUA? dancava a falta de mobilidade presente no corpo dos
jovens académicos dos cursos da ESEFFEGO, o passado e o futuro, a quadrilha, os desfiles de
moda, e as dancas dos bailes e festas sociais. Mas a experiéncia nas técnicas e estilos formais
em danca dos membros que compunham o grupo, selecionados dentre os alunos da
ESEFFEGO e os membros da comunidade, era muito pequena. Isso fazia com que as dancas
criadas fossem fruto dos assuntos, da gestualidade auténtica e cotidiana de cada um, sendo 0s
maiores responsaveis pelas dancas feitas os cidaddos dancantes, termo criado por lvaldo
Bertazzo na década de 1970. Ivaldo falava que os dangantes eram as pessoas comuns, 0S
bailarinos ndo profissionais, que, pela danca, reavaliam seu posicionamento no convivio

social:

Apesar de sermos todos regidos pela mesma constituicdo mecéanica, nos
movimentamos de um modo muito particular. O homem tem essa capacidade de
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individualizar e personalizar seus padrdes de movimento, tornando-se um ser Unico.
Cada individuo forma, assim, um universo a parte, com seu prdprio desenho
corporal e sua histéria. Nosso corpo, independente de estar vinculado a fatores
culturais e étnicos, tem a sua trajetoria e sua carga histérica. E essas caracteristicas
devem ser respeitadas. Pois 0 modo como nos postamos e organizamos Nosso Corpo
para 0 movimento é o exercicio da nossa individualizacdo, direito conquistado por
nés. (BERTAZZO, 2013).

Assim, as técnicas de danca usualmente ensinadas pelos dois coordenadores de danca
aos cidaddos dancantes no ¢POR QUA? eram aquelas que eles haviam aprendido no Galpao
de Danca e na Quasar ou mesmo em outros cursos rapidos de reciclagem, como os oferecidos
pelo dancarino de contato-improvisagdo Giovane Aguiar'l’, de Brasilia/DF, ou pela
professora de classico formada pela Royal, Tassiana Stacciarini'!®. Além dessas dangas,
ensinava-se a danga contemporanea, o Pilates e Laban-Bartenieff. No entanto, as técnicas de
danca eram sempre reveladas como ferramentas para se chegar a um dominio do gesto
autoral, para que a expressividade auténtica pudesse aparecer de forma forte e potente. A
virtuose ndo era enfatizada, dando espaco a descoberta e a conquista da individualizacdo. Os
espetaculos surgiam das tematicas propostas pelo grupo e em laboratorios de experimentacéo
0s gestos que poderiam compor cenas espetaculares originavam-se.

O ¢POR QUA? propunha uma danca irreverente, alegre e contagiante, que significava
bem mais do que a busca pela perfeicdo técnica. Essa danca oferecia alternativas para que
diferentes corpos pudessem se expressar, em formas e espacos variados, ganhando forca
exponencial e pertencimento. O hibridismo dos processos composicionais, que respeitavam a
alteridade de cada um e enfatizavam a mistura das propostas expostas pelos corpos dos
cidaddos dancantes, gerava essa danca.

Ja o curso de Pds-graduacdo em Pedagogias da Danga da PUC/GO tratava a danca
como uma area de conhecimento autbnoma, com uma vasta e relevante producdo académica e
artistica que deveria ser disseminada. Assim, 0s objetivos desse curso eram possibilitar a
formacdo de professores para atuacdo especifica na area do ensino; fomentar a pesquisa e a
experimentacdo cientifica, artistica e pedagogica na area de Danca; incentivar a atividade
critica, criadora e transformadora, afirmando a autonomia e a possibilidade de liberdade em
todas as suas dimensdes; e promover uma reflexdo critica da pratica contemporanea sobre as
teorias de danca, da tecnologia e da arte, relacionadas a contextos educacionais e artisticos,

focando em mais capacitacdo docente e criativa.

117 Ver mais sobre Giovane Aguiar em: <wikidanca.net/wiki/index.php/Giovane_Aguiar>.
118 Mais detalhes sobre Tassiana, ver: <facebook.com/tassiana.stacciarini>.
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Esse curso preenchia uma grande lacuna deixada na area da danca em Goias, pois
possibilitava a reflexdo critica e a formacdo direcionadas a area em questdo, carente de tal
capacitacdo. Assim, foi pensado para um vasto pablico, que ja estava trabalhando nessa éarea,
dentre eles licenciados em Danca, Educacdo Fisica e areas afins como teatro, musica, artes
visuais, pedagogia, entre outros, e/ou graduados (de areas préximas, como Fisioterapia,
Psicologia ou qualquer &rea) que comprovassem atuacdo de dois anos na area da Danca.

De forma definitiva, outro curso, agora de Licenciatura em Danga, criado na
Faculdade de Educacdo Fisica da UFG, veio suprir a lacuna citada anteriormente. Ainda em
seus anos iniciais, quase nada poderia ser falado de tal curso, mas as expectativas com relacéo

a ele eram grandes, propondo-se a:

[...] formar professores e professoras sensiveis as demandas contemporaneas e
capazes de estabelecerem bases para a comunicagdo entre o ser humano e a
sociedade através da danca. Sujeitos preparados para intervir, produzir, apreciar,
investigar e articular as diferentes linguagens artisticas com a danca, o contexto
cultural e a educagdo. [..] Tem como objetivo, possibilitar a formagdo de
professores de danca para atuacdo em diferentes contextos educacionais,
incentivando a atividade critica, criadora e transformadora, afirmando a autonomia
artistica, cientifica e pedagdgica no &mbito da danca voltada & Educacdo. O perfil do
egresso do curso de Licenciatura em Danca é o de um profissional qualificado para
atuar criticamente com Danca no campo educacional (ensino, aprendizagem,
planejamento, avaliacdo pedagdgica), na apreciacdo e producdo artistica, e em outras
dimensdes cientificas, politicas e sociais, nas quais a corporalidade se manifesta em
seus aspectos concreto e sensivel, técnico e estético. (DANCA UFG, 2014).

A danca cénica ainda é feita, em Goiania, por grupos profissionais e grupos ou
dancarinos independentes. Sobre os grupos profissionais, ja foram citados os dois que se
destacam: a Quasar e o Balé do Estado de Goids. Com patrocinios federal e estadual,
respectivamente, que garantiam certa estabilidade e continuidade ao trabalho, esses grupos
investiam na pesquisa de uma linguagem particular na danca e no balé contemporaneos. Eles
buscavam a perfeicdo técnica e o dominio da linguagem que haviam criado, baseada nas
pesquisas excepcionais feitas pelos dois coredgrafos residentes dessas companhias: Henrique
Rodovalho, da Quasar, e Gisela Vaz, do Balé do Estado.

Rodovalho criou a Quasar no fim dos anos de 1980, junto a dancarina Vera Bicalho,
como resposta as concepcdes de um grupo de goianos que necessitava transformar a danga no

estado:

Combinando diferentes linguagens em uma danga instigante e ousada, essa
companhia reuniu variados estilos em um trabalho de vanguarda, e o resultado foi a
construgdo de uma cénica propria que aproximou a cia do publico. Com uma danga
sensivel a realidade humana e que sempre buscou refletir sobre questdes reais do
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mundo pos-moderno, a Quasar quebrou os padrGes das linguagens técnicas
propostas na época, criando uma danga singular e auténtica. (BITTAR, 2003, p. 20).

A Quasar pode ser considerada como fruto do Movimento Artistico Cultural criado em
Goiania por volta de 1973, que muito influenciou a danca em Goiés. Esse movimento,
concebido pela professora de Educacdo Fisica Lenir Miguel de Lima e seus alunos, na
disciplina Ritmica, do curso de Educacdo Fisica da ESEFFEGO, foi criado para contestar e
questionar o militarismo vigente & época, usando a expressao corporal para tal. Com um
carter transgressor e libertador, criou-se a partir do Movimento Artistico Cultural o Grupo de
Danca Univérsica, que misturava as linguagens de teatro, musica, artes plasticas, sociologia
da arte e fotografia para dialogar com a ética, a estética e o meio social (RIBEIRO, 2010), em
uma proposta inédita no cenario da danca goiana, até entdo sem nenhuma escola ou academia

de danca:

A partir dessa iniciativa, um movimento no sentido da disseminacdo da danca
moderna comegou a acontecer no estado, com a criagcdo dos Festivais Estudantis
Goianos de Danca (1973), e o surgimento de outros grupos universitarios de danga
moderna. Neste sentido é importante citar o Dancarte, formado em 1978 na
Universidade Federal de Goias (UFG), e o Via Léctea, criado em 1981 na
Universidade Catdlica de Goids (UCG). Fora do meio universitario, Julson
Henrique, ap0s ter contato com Nino Giovanetti e Marly Tavares no Rio de Janeiro,
criou em 1983 o Grupo de Danca Energia. Julson, também graduado em educag&o
fisica pela ESEFFEGO, desenvolveu pesquisas voltadas para a realidade de
movimento de cada bailarino, com a busca maior da expressividade e sem um estilo
determinado. A linguagem moderna do Energia contaminou o publico goiano e fez
escola. Do trabalho do Energia surgiram Henrique Rodovalho e Vera Bicalho, que
apos a desintegragdo do grupo criaram a Quasar (1988), termo associado aos pontos
do universo onde a alta concentracdo de energia é capaz de gerar galéxias.
(BITTAR, 2003, p. 20-21).

Atualmente, com 26 anos de existéncia, e com Henrique Rodovalho coreografando e
Vera Bicalho na dire¢do, a Quasar tem em seu curriculo varias premiagdes importantes que
reconhecem sua trajetoria e pesquisa de linguagem cénica, dentre elas a Concorréncia Fiat —
A Magia da Arte, de 1990, com o espetaculo Sob o0 Mesmo Azul; conquistou o primeiro lugar
no Festival Internacional de Brasilia, em 1991, com o espetaculo N&o Perturbe, sendo entdo
convidada a representar o Brasil na abertura do XXV Festival de Arte e Danga de Manizales,
na Colémbia; vencedora do Festival de Hamburgo, em 1994, com o espetéaculo Versus, o que
rendeu & companhia uma turné de dois meses pelas principais cidades da Alemanha, Austria e
Dinamarca e uma incrivel receptividade e grande turné também pelo Brasil; em 1995, recebeu
0 prémio Mambembe de Danca de melhor companhia; também em 1996, a companhia foi

considerada pela critica especializada como a revelagdo do Carlton Dance, ainda com Versus
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(espetaculo que langou a companhia nacional e internacionalmente), também recebendo o
prémio Co-produgdo Brasil-Alemanha e o prémio de melhor espetaculo para Versus no 3°
Festival Susanne Dellal Center, em Tel-Aviv (Israel); no final de 1997, a Quasar estreou
Registro, espetaculo que ganharia cinco prémios Mambembe de Danca - de melhor
espetaculo, melhor companhia, melhor coredgrafo, bailarino e bailarina revelagdo. A Quasar
ainda foi selecionada pelo Ministério da Cultura e Ministério do Trabalho para participar do
projeto Cena Aberta, em 1998; foi indicada, em 1999, ao prémio Multicultural Estadéo, e, em
2000, com Mulheres, a trupe goiana conquistou no Mexico o prémio INBA — UAN, do
Instituto Nacional de Belas Artes — Universidade Autdnoma Né&cional, de composicao

coreografica e de melhor coredgrafo para Henrique Rodovalho:

A Quasar sempre acreditou que a danca poderia ser feita de um modo diferenciado.
O ousar, romper, instigar e expressar a realidade humana foram sempre eixos
norteadores do trabalho (Ribeiro, 2002). Os bailarinos que dangam na cia tém
caracteristicas muito pouco comuns de interpretacdo elaborada e danca
diversificada. A partir do dialogo com outras &reas, como as artes do video, teatro,
televisdo, musica eletrbnica e moda, a companhia conseguiu imprimir uma
linguagem prdpria para a danga que faz. (BITTAR, 2003, p. 21).

O Balé do Estado é um dos grupos que compdem o Centro Cultural Gustav Ritter,
uma unidade estatal da Fundacdo Cultural Pedro Ludovico. Esse grupo é caracterizado por
apresentar um repertério versatil, de estilos diversos, como classico, moderno e
contemporaneo, tendo sido criado em 1992, no Centro Cultural Martim Cereré, em Goiania,
quando um grupo de artistas amigos se reuniu para comecar um trabalho ainda néo

profissional de danca:

Além de formarem o elenco do grupo, os dancarinos ainda ministravam aulas na
Escola de Dancga do Centro Cultural Gustav Ritter e foi combinando as duas frentes
(artistica e educacional) que o grupo estreou em dezembro de 1992, participando do
segundo ato de uma peca, durante a apresentacdo das alunas da Escola de Danca.
Em junho de 1993 o Balé do Estado tem sua estréia oficial com Henrique
Rodovalho coreografando a primeira apresentacdo. Nesse mesmo ano e ja
oficializados, o grupo faz a primeira sele¢do para o elenco. (BALE DO ESTADO
DE GOIAS, 2014).

Sob a coordenacdo de Gisela Vaz desde 1999, o Balé do Estado tem como objetivo
apresentar ao publico a arte da danga, o nivel técnico dos bailarinos do Estado e o balé
produzido em Goiés. Apesar de uma producéo cénica timida, esse grupo se destaca por formar
bailarinos de excelente qualidade técnica, que muitas vezes se destacam em companhias de

renome nacional.
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Jad em relacdo aos grupos, ou dancarinos independentes, a maioria de danga
contemporanea, pode-se citar como muito relevantes os trabalhos de Kleber Damaso, do
Curso de Artes Cénicas da UFG, do Das Los!®, dirigido por Tassiana Stacciarini e Rossana
Cardoso, e da performer/artista visual/dancarina Anna Behatriz Azevedo?°. Apoiados por
diferentes editais publicos para criar e circular, esses desbravadores da danca fazem um
trabalho que, apesar de correr em diregdes as vezes opostas quando comparados um ao outro,
escorria pelas bordas, por ser altamente experimental, ou que investe mais na pesquisa autoral
ndo de uma linguagem especifica baseada nos gestos criados, mas na procura de uma danca
que sempre se renova e busca diferentes estéticas, permeada pelo estimulo, muitas vezes, de
criadores e coredgrafos convidados, que se caracterizam pelo uso de processos de criagdo
mais hibridos.

A raiz dessas caracteristicas e do cenario histérico da danca goiana tem origem na
institucionalizacdo da pratica artistica em Goiénia. Para entender a danca cénica goiana, a
historiadora e dancarina Luciana Ribeiro (2010) fez um estudo aprofundado sobre o periodo
de 1982 a 1986, quando essa institucionalizacdo da pratica artistica ocorreu em Goiania. Esse
periodo foi de uma efervescéncia criativa unica para a danca em Goias, inserindo Goiania no
cenario nacional e internacional da danca, mas por outro viés, como coloca Ribeiro (2010).
Assim, surgiram alguns espacos criativos de formagéo e disseminagédo da danca na cidade:

A auséncia de uma tradicgdo artistica mais consolidada em Goiénia gerou uma lacuna
inventiva muito consistente na década de 1980. Na constituicdo de um lugar de
danca advindo do didlogo entre o saber local e os modelos internacionalizados de
danga, houve a insercdo de uma producdo goiana no cenério artistico nacional que se
deu de forma muito extravagante, ou melhor, de forma "extra-ordinaria". [...] como
uma zona intersticial entre as tradi¢des tanto do cenario nacional e internacional,
quanto das tradi¢des do contexto cultural local. O que se encontrou foi um espago de
experimentagdo, uma brecha inventiva um vazio (cri)ativo, arte... (RIBEIRO, 2010).

Essa forma "extra-ordinaria" em que a insercdao da dan¢a goiana se deu envolveu uma
série de acontecimentos que foram constituindo a tradicdo e a pratica artisticas da cidade.
Dois desses importantes fatos ocorreram em 1973, segundo Ribeiro (2010): a introducdo do
ensino da danga no contexto académico-universitario e a abertura da primeira escola de artes

da cidade, que ensinava uma técnica formal de danca. A inovagdo na academia-universidade

119 para Das Los, ver: <facebook.com/DasLosGrupoDeDanca/info>.
120 Sobre o trabalho de Anna Behatriz, ver: <annabehatriz.com>.
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aconteceu quando foi inserida a disciplina Ritmical?! no curriculo do curso de Educacéo
Fisica da Escola Superior de Educacdo Fisica de Goids/ESEFEGO, atual Escola Superior de
Educacao Fisica e Fisioterapia de Goias/ESEFFEGO, unidade da Universidade Estadual de
Goias/UEG, como ja citado anteriormente. Simultaneamente, a escola aberta para 0 ensino
formal do balé cléassico, estilo Royal Academy, foi o Mvsika Centro de Artes'??,

Apobs aproximadamente quatro décadas dessa histdrica "virada" da danca goiana, a
cidade passou a contar com um crescente movimento de profissionalizacdo na danca, que
resultou em diferentes acbes e conquistas citadas anteriormente. Nesse sentido, foi
determinante para os rumos da danca cénica goiana, a consolidacdo do trabalho feito na
Quasar e o de formagao de bailarinos do Balé do Estado; a inovacdo sempre refrescante para a
danca advinda da coragem de buscar o novo dos grupos e artistas independentes da danca
contemporanea, que faziam um trabalho que lembrava o que havia contagiado a danga goiana
nos anos 1980, mais audaz, proveniente da mistura local-mundial e com forca explosiva; a
maior seriedade e compromisso assumidos pelos cursos estaduais de formacao de bailarinos; e
a iniciativa das universidades de promover a qualificacdo e capacitacdo de profissionais da
danca.

Apesar desses avancos, 0s processos de composicdo da danca goiana ainda
permaneciam, predominantemente, distanciados da mistura e sem fomentar uma danga/arte
hibrida. Quase nada era discutido sobre outras maneiras de compor danca em Goias. A danca
se esquivava da discussdo da poética, parecendo gque ela ndo era importante; ou que poderia
ser confusa, atribuida a um "subjetivo™ que ndo poderia ser expresso. 1sso denotava medo de
se expor, falta de preparo e vivéncia para criar esses espacos de discussdo. Esse fato fazia a
danca goiana parecer arbitraria e antiquada, mesmo sendo tida como uma das mais bem
preparadas tecnicamente no Brasil ou mesmo internacionalmente. Uma ambiguidade
permeava a danca goiana e isso a detinha entre uma trajetéria de avancos e retrocessos de
igual tamanho.

Voltando a abordar o grupo de estudos composto para estudar a danga feita em Goias,
como todos seus integrantes ja haviam se envolvido, em um momento ou outro de suas
carreiras e em diferentes fungdes, com a Quasar, um dos principais assuntos abordados foi o
tracar de uma estratégia que levasse a pesquisa de outros padrées de movimento e formas de

se dancar, diferentes dos apreendidos até entdo. O "estilo Quasar” de se mover envolvia uma

121 Disciplina aprovada na ESEFEGO em 15/12/1970. O dossié A danca em Goias nos anos 70: memoria e
identidade, de 2004, traz parte da historia relacionada a disciplina Ritmica, sendo escrito por trés professoras que
participaram desse processo: Lenir Miguel Lima, Concei¢do Vianna Fatima e Jandernaide Rezende Lemos.

122 Detalhes em: <musikacentrodeestudos.com.br>.
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movimentacdo fragmentada, na qual uma parte do corpo leva a outra a se mover, muitos
gestos acontecem no chdo com rolamentos, deslocamentos e saltos sendo realizados nessa
superficie. Os bailarinos estavam ansiosos por desenvolver suas proprias pesquisas de
movimento, experimentando coisas que 0s mantivessem alertas e em transformacdo, em uma
danga-pesquisa arriscada e de autoria de cada um, em que a mistura de diferentes padrdes
pesquisados fosse o produto final, sem rumos pré-estabelecidos.

Na memodria de todos estavam engramados padrdes de movimentos especificos
relacionados aos trabalhos anteriormente feitos, conquistados em processos de composicao da
cena em que havia pouco espago para o inusitado ou para o totalmente fora da linguagem da
Quasar. Na pratica, o grupo estava acostumado a frequentar aulas cotidianas das seguintes
técnicas: balé classico, Pilates em equipamentos e danga contemporanea (que seguia como
base o trabalho de Laban/Bartenieff'?®, release'?* ou de Angel Vianna'?, aplicados ao "estilo
Quasar de dancar"). Quanto ao condicionamento fisico, faziam trabalho aer6bio e
musculacao.

Para a criacdo coreografica, eram usados laboratérios de movimento, com exercicios
de improvisacdo dirigida e jogos sendo feitos. Muitas vezes, seguiam o coredgrafo
permanente da cia, Henrique Rodovalho, que criava sequéncias particulares para cada
intérprete. Este, mais experientes e inventivo, até criava sequéncias inteiras, que depois
passavam pelo escrutinio de Rodovalho. Muitas vezes requisitava-se que improvisos com
roteiro fossem feitos para auxiliar na elaboracéo das cenas. Os ensaios eram feitos com Daniel
Calvet, que fazia correcdes precisas de execucdo, harmonia e sincronicidade musica-gesto,
passando trechos e cenas a serem aprimoradas, e, depois, terminando tudo em um "corrido™,
no qual o espetaculo completo era ensaiado. Os bailarinos recorriam a videos dos espetaculos

antigos para ensaiarem, além de se filmarem para ver como estavam se saindo.

12 O Sistema Laban/Bartenieff agrega os estudos de Rudolf Von Laban e de Irmgard Bartenieff acerca da
categoria Corpo. Laban foi um especialista em analise do movimento e criou categorias que formam o conjunto
relacional desse sistema. S&o elas: Corpo, Espaco, Esforco e Forma.

124 A técnica release desenvolveu-se da mistura da danca moderna e contempordnea com outras técnicas de
movimento usadas terapeuticamente, como o Feldenkrais, Alexander e Terapia Craniossacral. Ela ainda é
influenciada pelo Yoga e pelas Artes Marciais. A énfase do trabalho é colocada no aprendizado de maneiras
mais eficazes de mover-se para a danca. Assim, respiracdo, alinhamento corporal, relaxamento muscular, uso da
gravidade e momentum séo enfatizados.

125 Angel Vianna criou uma escola e uma técnica junto a seu marido, Klauss, que trabalha a consciéncia do
movimento e a expressdo corporal. Nela, hd um fomento de um processo de autoconhecimento e descoberta
criativa.
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No tocante as terapias manuais e fisioterapia, alguns intérpretes recebiam,
periodicamente, uma Massagem Suecal?®, Shiatsu'?’ ou Terapia Craniossacral, com fins

preventivos e de relaxamento. Para fins curativos eles faziam Eletrotermoterapia?®,

130 131

Crochetagem®?®, Kinesio Taping'® e Acupuntura®3, sendo a Craniossacral também uma das
opcoes.

Para aprofundar as reflexdes pretendidas, primeiramente foi selecionado para estudo o
texto “O futuro é leve, intuitivo e sensorial”, de Angela Carvalho (2011). Ele serviu como
referéncia para o entendimento das caracteristicas da agoralidade e das tendéncias no design e
moda no mundo, j& que havia uma necessidade de criar uma percep¢do integrada sobre que
rumos poderiam ser tomados para a composi¢do coreografica. A promessa do texto era relatar
as observac0es feitas por um famoso grupo de designers e arquitetos em relacdo as tendéncias
em design de interiores e mobiliarios que influenciariam a forma como os seres iriam morar e
se comportar em suas casas em 2011. De forma analoga, a leitura daquele texto deveria
auxiliar os integrantes do grupo a desvendar sinais e comportamentos, bem como tendéncias,
que influenciavam a forma como os integrantes dancavam ou eram estimulados a dangar. As
quatro tendéncias para 2011: Austeridade Emocional; Empatia Surpreendente; Re-balancing;
e Perspectivas em Transformagao.

Foi entendido, pelo grupo, que a Austeridade Emocional deveria ser traduzida em uma
postura que os intérpretes-criadores deveriam ter de dancar o que os movia como um todo.
Como se uma verdade emocional, mental, fisica e espiritualmente equilibrada devesse estar
conectada ao gesto dancado. Dessa forma, estariam afastadas da composicdo as sequéncias

coreograficas pré-determinadas, assim como o dancar pelo prazer de seguir formas externas,

em gue se evitava o contato com a dinamica (((inE_,ex)))terna do movimento. A improvisacao

126 Estilo de massagem classica criado por Ling no século XIX. Ver mais informacdes em: FRITZ, Sandy.
Fundamentos da massagem terapéutica. Sdo Paulo: Manole, 2002.

127 Meétodo terapéutico criado no Japdo, que utiliza a pressdo de pontos energéticos no corpo para
restabelecimento da satide. Mais detalhes em LANGRE, Jacques. Do In: técnica oriental de auto-massagem. Séo
Paulo: Groung, 1990.

128 Tipo de terapia fisica em que diferentes recursos elétricos, ou térmicos, sdo aplicados terapeuticamente. Ver
mais informagGes em KITCHEN, Sheila. Eletroterapia: pratica baseada em evidéncia. Sdo Paulo: Manole,
2003.

129 Método de tratamento das dores mecanicas do corpo, que utiliza um gancho para tal. Mais detalhes em:
<crochetagem.com>.

130 Método em que fitas adesivas sdo utilizadas para tratamento de dores e realinhamento articular. Detalhes em:
KASE, Kenzo. Kinesio Taping: introdugdo aoc método e aplic¢cGes musculares. Sdo Paulo: Manole, 2013.

131 E ym ramo da Medicina Tradicional Chinesa em que agulhas sdo colocadas em pontos energéticos
especificos do corpo para a melhora da saide global. Mais informacdes em: SHANGAI COLLEGE OF
TRADITIONAL MEDICINE. Acupuntura um texto compreensivel. Sdo Paulo: Roca, 1996.
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dirigida deveria guiar a danca que estava sendo proposta e uma escuta do corpo do outro tinha
de ser necessariamente trabalhada.

A Empatia Surpreendente foi interpretada como aquele ato dancado que deveria se
aproximar do cotidiano dos expectadores, sem forcar tanto os movimentos de grande
amplitude e os virtuosismos. A danca seria virtuosa pelo que carregava de componentes da
cultura de cada um, original, viva e forte. Isso refletia a politica e ideologia dos integrantes,
gue usariam 0 movimento ndo como meio continuo de operacdo, que normalmente define a
danca teatral e a enquadra no projeto modernista muitas vezes presente nos dias atuais. A
danca, assim sendo, poderia aparecer pela falta de movimento ou pela presenca das paragens.

O Re-balancing foi estimulado em todo o processo coreografico com o uso de técnicas
para a preparagdo corporal e a criacdo que pudessem integrar 0 corpo em suas varias facetas.
A integracdo global era muito importante, uma vez que varios processos de composicdo
anteriores haviam deixado os intérpretes desgastados, por serem focados em uma dindmica
baseada na méaxima exploracdo dos recursos fisicos e psiquicos, sem que houvesse um
delineamento dramaturgico sequencial, mas sim a escolha de diferentes rotas, que, muitas
vezes contraditorias, confundiam os bailarinos. Isso impactava o todo, fazendo os processos
criativos serem permeados por uma tensdo preliminar, que se desfazia, ou ndo, conforme as
relagcOes se estabeleciam. Isso gerava reacOes que seriam exploradas depois, na criacdo de
gestos e da cena.

A Perspectiva em Transformacdo daria o tom geral do trabalho. Deveria haver um
exercicio da flexibilidade no cotidiano da danca: para experimentar diferentes formas de
mover, fazer aulas, ensaiar (as vezes separadamente, outras com o grupo todo), e dangar em
inusitadas situacdes (em performances pela cidade, e ndo s6 em palcos oficiais). A essa
atitude foi vinculado o conceito de sustentabilidade, no sentido da economia e direcionamento
da energia humana, estando o bailarino mais apoderado para fazer escolhas sobre quais
caminhos seguir.

Com essa primeira gama de informagfes conceituais e alguns rumos em mente, outros
textos foram consultados. Em Gesto e Percepcdo, de Hubert Godard (1995), chamou a

atencdo a colocacdo feita de que a dindmica interna do gesto normalmente d& sentido a danca.
Como antes entendido, a forma deve ser a traducao dessa dindmica (((in&ex)))terna. O gesto

é geralmente percebido de modo global, sem entrar na carga expressiva e nos elementos
vinculados a ela. Mas o pre-movimento, ou a linguagem nao consciente da postura, resposta

do corpo a gravidade e ao peso, produzira a carga expressiva do movimento que se organiza.
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Assim, uma musicalidade postural antecipa cada gesto. Ao agir no pré-movimento, no estado
emocional das articulagcBes e musculos, o bailarino se expressa em sustentabilidade, criando,
recriando e exibindo enacdo. E na tensdo existente entre a distancia do centro motor do
movimento e o centro de gravidade que reside a carga expressiva do gesto. O pré-movimento
s0O é acessado quando se tem acesso ao imaginario. O toque enriquece o imaginario e estimula
0 pré-movimento.

O ultimo texto lido, “Sobre as qualidades do movimento humano” (BERTAZZO,
2002), reforcou a questdo de que o sentido de orientacdo espacial nos seres humanos é
determinado mais pelos musculos que se encontram a frente do corpo. Dessa forma, o
impulso é o de lancar-se & frente, indo de encontro a tudo o que esté fora e a frente do corpo.
Assim, os seres humanos deixam de olhar para dentro e para trads. Para contrapor essa
tendéncia, as articulagdes desenvolveram-se de forma esférica, com o0s sistemas de
enrolamento e desenrolamento da coluna vertebral dando o sentido do eixo do corpo. Essa
capacidade de movimento esférico traz o ser humano para dentro de si mesmo, fator
imprescindivel para a salde da dinamica psiquica do ser. Esse € um dos principios motores
que deveriam ser utilizados em qualquer processo de construcdo de movimento da danca
contemporanea.

Para que o uso das CEC ficasse claro, foi resolvido que um estudo prético seria feito
com os participantes daquele grupo. Assim, foram tiradas fotos dos intérpretes-criadores que
dancaram na IV Cesta de Danca (27/06/2011), evento organizado pelos dancarinos da Quasar,
que se propde a ser um espaco de apresentacdo de trabalhos em que coreografias inéditas séo
apresentadas pelos proprios dancarinos da cia ou por convidados, sem tanto compromisso
com uma linguagem estabelecida por ela. Assim, depois das fotos feitas, outros rabiscos e
interferéncias foram propostos pelos participantes do grupo de estudo. Claro que aquelas fotos
manipuladas ndo poderiam ser chamadas de CEC, mas de rascunhos de CEC, pois nédo
estavam sendo pesquisadas a fundo pelos responséaveis pela coreografia, fotos e nem por
quem propds as intervencdes nas fotos (Figuras 42, 43 e 44).

Por meio dos estudos tedricos iniciais desenvolvidos, descobriu-se que se o0s bailarinos
integrantes daquele grupo tivessem acesso a um rol mais especifico de informacdes corporais
que os fizessem mais desconstruidos, sensiveis, focados e criativos, haveria mais chance de
eles apresentarem melhor qualidade em cena ao se moverem de formas diferentes. Para tal,
percebeu-se que deveria haver um trabalho de corpo inicial que escolhesse técnicas e
vivéncias que fossem educar e levar o corpo ao estado desejado. Para isso, discutiu-se que o

estudo das CEC, as imagens especificas sobre os gestos trabalhados no trabalho de corpo e no
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processo coreografico que se seguiriam, associados a préatica de diferentes técnicas em danca,
de condicionamento, e a terapias manuais, que também estariam sendo utilizadas para o surgir
da poética, poderiam constituir um caminho possivel para todos os envolvidos.

Com todo esse escopo dando base a acdo performativa daqueles bailarinos, foi
submetido a Lei de Incentivo Municipal & Cultura de Goiénia, em junho de 2011, um primeiro
projeto para a criagdo de um espetdculo desse grupo independente. Participariam desse
projeto apenas 0s quatro integrantes do grupo que ndo estavam dancando na Quasar e que
tinham menos compromissos com uma agenda de espetaculos o ano todo. Esse projeto foi
denominado IntersecOes entre Arquitetura e Dancga: corpos edificados e espacos dangantes,
sendo inserido nas Artes Cénicas/Artes Integradas e objetivando produzir um espetaculo de
danga contemporanea, com carater de intervencdo urbana, denominado Corpo Edificado, e

trés workshops (Apéndice G) sobre o processo criativo acontecido.

Figura 42: Kak& Antunes. Intérprete: Valeska Goncalves, Rascunho de CEC Por Amor, 2011.

Desenho de caneta hidrografica em papel de seda; sob papel Canson. 21 x 29,7 cm.
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Figura 43: Kak& Antunes. Intérprete: Gabriela Marquez. Rascunho de CEC sem titulo, 2011.
Desenho de giz de cera e lapis preto em papel de seda; sob papel Canson. 21 x 29,7 cm.

Figura 44: Kaké& Antunes. Intérprete: Marcos Buiati. Rascunho de CEC sem titulo, 2011.
Desenho de giz de cera, lapis preto e colorido em papel de seda sob papel Canson. 21 x 29,7

cm.
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Em Corpo Edificado, batizado de MADAM posteriormente, aquele grupo de quatro
intérprete-criadores denominou-se de NEKA poéticas corporais (Figura 45), por serem
desprovidos da intencao de trabalhar com um tipo de processo para a composic¢do das cenas
baseado na busca de uma unica forma, na lembranca do verbete “neca de pitibiriba”, pois o
termo “neca” significava a negacdo que o grupo queria exprimir, sendo nada, do latim nec,
assim como pitiriba, que quer dizer nada, coisa alguma. Além disso, NEKA vem de neca, que
na lingua Yoruba, do povo do oeste da Africa, usada no Brasil nos terreiros de Candomblé e
pela comunidade gay, significa falo ou pau. Mais que isso, para 0 NEKA a escolha desse
nome significou entrar, abrir, escancarar, gozar, trabalhar com a sensibilizagdo corporal e

sensualidade; revelar a sociedade goiana e 0 ndo ao falocentrismo.

Figura 45: Anna Behatriz. Logo NEKA, 2012. 10,2 x 15,2 cm.

WS

NEKA POETICAS CORPORAIS

Em MADAM, o NEKA pretendia revelar o corpo, entendido como um lugar de
producdo de sentidos ressoantes em cena (DAVINI, 2010), e a importancia de se vivenciar e
experimentar o espago como forma de conscientiza¢do intelectual e corporal, facilitando a
leitura de como o corpo poderia construir um espaco e, por sua vez, Como 0 espaco poderia
intervir em um corpo. A proposta foi explorar as possibilidades de movimentacdo existentes
em formas geomeétricas, edificadas na cidade de Goiania, ou na lembranca da percepc¢édo de
um lugar na cidade. Como um dos membros do grupo era um arquiteto que ja havia
trabalhado com a investigacdo de como 0s espacos na cidade construiam uma conscientizacao
corporal e intelectual, como visto em Nilo Santana (2008), foi mais facil optar por expandir
esse raciocinio para a danca que poderia surgir dessa mesma relacéo.

Assim, para a concep¢do do espetdculo procedeu-se a um recorte de pesquisa de

guatro momentos:
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e Estudo e demonstracdo das relacbes mais latentes entre Arquitetura e Danca, tais
como: peso, massa, eixo, de onde parte 0 movimento, energia oposicional, volume,
ritmo e equilibrio;

e Estudo das influéncias do espaco construido da cidade nos corpos dos bailarinos,
mostrando quais as qualidades da movimentagéo resultantes e as variagdes entre as
diferentes formas;

e Construcdo de objetos geométricos que seriam utilizados nos espacgos urbanos aonde
o0s espetaculos aconteceriam. Esses objetos aumentaram a interferéncia no corpo do
bailarino, influenciando a forma da dan¢a no espaco urbano escolhido;

e Interacdo direta com o publico presente, explicitando as possibilidades de se vivenciar

de forma diferente os espacos construidos da cidade.

2.1.2 Os Processos de Composi¢cdo de MADAM

Partindo da descricdo anterior, que embasou o cotidiano do grupo e balizou as agdes
de cada intérprete, o processo de criacdo foi dividido em duas etapas: Etapa | — tempestade de
ideias e vivéncias; e Etapa Il — direcionar o fluxo e criar.

Na Etapa I, seriam iniciados:

e 0 trabalho corporal especifico;
e um estudo de teorias e documentos referentes aos temas de MADAM que se daria entre

0s membros da equipe do espetaculo.

Ja na Etapa 11, os objetivos eram:

e vivenciar a cidade e a construcdo de movimentos a partir da memdria do trabalho
corporal construido;

e registrar em fotos, videos, desenhos e multimeios o material em criagéo e produzir as
CEC, imagens e arte que poderiam criar uma realidade aumentada dos gestos

pesquisados e das edifica¢Oes na cidade (corpos edificados e espagos dangantes);
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e criar objetos cénicos, cenografia, material visual, figurinos, maquiagem, trilha sonora,
material para o site e blog do NEKA!? e material de divulgacio a partir dessa
vivéncia;

¢ finalizar com o costurar de toda essa préatica no espetaculo.

As etapas aconteceram quase simultaneamente. Porém, para fins didaticos, elas serdo

descritas separadamente.

a) Etapa I: tempestade de ideias e vivéncias

Uma das primeiras coisas feitas foi escolher a equipe que participaria de MADAM.
Pelas caracteristicas da poética em pesquisa, hibrida por natureza, foram convidados para
fazer parte do processo de composicdo artistas e produtores que estavam acostumados a
trabalhar de forma transdisciplinar. Nesse caso, a criagdo conjunta da obra era o objetivo

maior (Figura 46).

Figura 46: Organograma MADAM.

Diregdo de Arte,
Produgdo e
Acessoria de
Imprensa

Artes Visuais e
Fotografia

Ambientagdo e
Design de Objeto

Bailarinos e Diregdo
Poética

Figurino

A equipe que finalmente comecou o trabalho foi formada pelos intérpretes-criadores
Adriano Bittar, Erica Bianco e Nilo Martins. Adriano e Erica fizeram a preparacdo corporal,

enquanto a ambientacdo/arquitetura e design de objeto ficaram para Nilo Martins e Paola

132 Recordando, site: <nekaarte.com.br>; e blog: <corposedificadosneka.blogspot.com.br>.
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Antonacio®®, Para a identidade visual, foram convidados Anna Behatriz*** (videos, fotos e
desenhos), André Arantes'® (arte digital) e Fernanda Nora*® (imagens do comportamento do
centro de forca no Laboratorio de Biomecanica e Bioengenharia da Faculdade de Educacéo

137 " as fotos

Fisica/UFG). A direcdo da poética corporal ficou a cargo de Alexandre Ferreira
foram de Eduardo Jacob® e o figurino de Hazuk Perez*°. O DJ foi Rodrigo Ferreiral*® e os
instigadores cénicos Nancy de Melo'*! e Paola Antonacio. A producéo e imprensa ficaram a
cargo de Claudinha Fernandes#?.

O NEKA usualmente se encontrava de duas a trés vezes na semana. Os encontros
duravam de trés a cinco horas. Neles, a primeira hora era dedicada a assuntos diversos, estudo
de referenciais que importavam e resolucfes. As horas restantes serviam aos laboratorios de
Corpo, que sempre comegavam com técnicas que deixavam o corpo atento e preparado para 0s
ensaios. Depois, improvisacOes baseadas nas memarias corporais ativadas iam sendo dirigidas
e mostravam caminhos e gestos, com o surgir das matrizes corporais.

Na Etapa Il, outras vivéncias nas ruas da cidade foram sendo feitas, para que 0S
intérpretes se contaminassem ainda mais pelo ambiente que motivou a feitura do espetaculo.
Posterior a isso, um roteiro do espetaculo foi sendo confeccionado, levando em consideracgéo,
principalmente, 0 que comecgava a surgir de expressivo a partir das matrizes corporais, que se
repetia e ficava claro em cena, e a relacdo dessas matrizes com as CEC e com as terapias
manuais, que, aquela altura, ja haviam se convertido em algo diferente, denominado
inicialmente de Manipulacdes em Acdo/MA, e, finalmente, de Toque Poético/TOP*3, Das
novas matrizes e do roteiro revisado surgiram o espetaculo MADAM.

Dessa maneira, foram feitos diferentes estudos em equipe, nos quais a dramaturgia era
pesquisada, com um roteiro inicial do espetaculo sendo criado pelos diferentes temas
abordados, dentre eles: os trabalhos de Bas Jan Ader, Loie Fuller e de Ryota Kuwakubo, a

arquitetura art-dec6 de Goiania e suas formas geomeétricas, o Plano Diretor de Goiania, a

133 E arquiteta e urbanista, especializada em Gestdo Ambiental e mestre em Medio Ambiente y Arquitectura
Bioclimética.

134 E dangarina e artista visual, com extensa producio em videoarte e performance.

135 E graduado em Desenho Industrial e pds-graduado em Ensino da Arte.

136 E professora de Educago Fisica com doutorado em Biomecanica e trabalha no Laboratério de Bioengenharia
e Biomecanica da Faculdade de Educagdo Fisica da UFG.

137 E professor de Educacio Fisica e bailarino, com doutorado em Arte pela UNICAMP.

138 E fotografo profissional e professor de fotografia no SENAC/GO.

139 F artista visual especializado em confecgio de figurinos.

140 E arquiteto, urbanista e DJ.

141 Ela é artista visual especialista em Arte Contemporanea e mestre em Cultura Visual.

142 produtora cultural goiana com experiéncia vasta na area.

143 Quem ajudou o escritor desta tese a encontrar o nome Toque Poético foi o bailarino Duda Paiva. Em
conversas sobre as possibilidades do emprego desse tipo de toque na danga contemporanea e na danga com
manipulagdo de bonecos feita por Duda, ficou claro que esse recurso deveria assim ser denominado.
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sociedade goiana e a perda dos espacos publicos dessa cidade, a meméria da cidade que 0s
intérpretes guardavam em seus corpos, a estética da Ginga, estudada por Paola Jacques
(2001), e o estudo das imagens proposto por Gaston Bachelard (1993). Simultaneamente, foi
feita uma preparagdo corporal que se baseou na utilizagdo da Fletcher Towelwork®, Bola

Bearlz, TCSB e improvisagéo.

a.1. Temas Abordados

Os estudos da série de videos sobre quedas de Bas Jan Ader (1942-1975), um artista
conceitual holandés que usava a fotografia, o video e a performance como meios para a
criacdo de instalacbes e cenas, foram cruciais para a definicdo das caracteristicas
dramaturgicas de MADAM. Ele pesquisou alguns elementos de interesse para 0 NEKA, tais
como o uso hibrido de diferentes linguagens aparecendo junto ao risco do inusitado e a
exploracdo de elementos que permeavam a relacdo arquitetura/objeto-corpo — peso, massa,
eixo, de onde parte 0 movimento, energia oposicional, volume, ritmo e equilibrio. Isso
interessava porque a forma inusitada e "crua" com que Ader trabalhava com alguns elementos
da cena faria os intérpretes vivenciarem relacfes e processos até entdo desconhecidos por
eles.

As quedas em Fall 1 Los Angeles 1970, Fall 2 Amsterdan 1970, Broken Fall
(geometric) West Kapelle Holland, Broken Fall (organic) Amsterdamse Bos e Nightfall#4,
todas de Ader, foram muito vistas e discutidas. Nelas, Ader explorava, em performances sitio-
especificas, situacdes extracotidianas ou cotidianas, em que o corpo se colocava em ac¢Ges que
causavam desequilibrio, em cima de telhados, andando de bicicleta ou pendurado em éarvore,
por exemplo, e as quedas surgiam a partir do risco vivenciado (Figura 47). As quedas eram
muito objetivas, mas passavam uma sensacdo de subjetividade, que fazia referéncia a ordem

do existencial, como cita Glaucis de Morais (2014, p. 20):

Suas imagens nos levam a nos questionar sobre nossa condi¢cdo de existéncia frente
a imperfeicdo, incompletude e fracasso, condigdo essa humanamente constituida por
falhas e faltas. [...] A queda surge entdo como a manifestacdo do peso, caimos
quando ndo podemos resistir a certas forcas, tanto aquela da gravidade quanto as
pressdes do contexto social. Nossa conexdo ao solo é também a evidéncia de
pertencimento ao mundo, assim somos conformados por esta atragdo sutil da
gravidade sobre nosso corpo.

Isso parecia ser muito interessante para MADAM, pois o dialogo com a arquitetura de

Goiania e o0s espacos que criariam poéticas dancadas poderiam surgir desse inusitado, do risco

144 Videos disponives em Bas Jan Ader Selected Works (1970-71): <youtube.com/watch?v=jXN5vqqEn9w>.
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e dos desequilibrios que mostravam a imperfeicdo, as falhas e faltas. Para além disso, refletiu-
se que era no estudo da arquitetura e das relacOes por ela estimuladas no corpo que poderia vir
a aparecer as consideradas mazelas da cidade, como a prostituicdo e 0 movimento dos
travestis, ignorados pela sociedade intocavel e poderosa de Goiania. 1sso poderia aparecer se
os intérpretes, independente do género, usassem saltos altos em cena, que, junto a rolamentos
pelo chdo, poderiam fazer referéncia as quedas, ao fracasso e a ambiguidade que envolvia a

cidade.

Figura 47: Bas Ja

n Ader. Broken Fall (organic).
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Um dos topicos pesquisados a seguir foi a arquitetura art-decé de Goiania, uma das
mais interessantes do Brasil, caracteristica do centro antigo da cidade. A capital de Goias,
projetada por Atilio Correa Lima em 1933, tem prédios com fachadas de rigor geométrico e
ritmo linear, nos quais sdo encontrados fortes elementos decorativos em materiais nobres.

Ao estudar tais prédios, foi verificado que seu rigor e ritmo caracteristico faziam com
que cada integrante do NEKA reagisse, com o surgir de uma tensdo corporal que buscava
linhas retas pelo corpo. Isso poderia ser explorado para a composi¢do cénica, dando origem a
uma movimentacdo na qual os gestos seriam desencadeados pelo seguir dessas linhas pelo

corpo, que poderiam formar labirintos ou verdadeiros mapas dancados (Figura 48).
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Figura 48: Detalhes geométricos art-deco de Goiania, e mapa da cidade.
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Sobre os labirintos pelo corpo, eles poderiam ser percorridos se a musica de seus
contornos fosse seguida, produzindo uma danca vertiginosa. Para acha-los, era preciso tentar
vivenciar a cidade como indutora de sentidos, de cinestesias e de memdrias guardadas no
corpo, que virariam linhas que viajariam pelo corpo e posteriores matrizes corporais. 1sso
poderia ser conseguido em laboratdrios nos quais 0s intérpretes se perderiam ao acaso em
ruas, esquinas e meandros do centro antigo de Goiania. 1sso imprimiria no corpo as
percepcdes vivenciadas, em uma verdadeira corpografia urbana (JACQUES, 2001). A préatica
labirintica da cidade pressupde que todos 0s sentidos estejam abertos a experimentacdo das

ruas, avenidas e aos acontecimentos nelas percebidos.
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A danga do NEKA deveria ser uma experiéncia sobretudo multissensorial, fruto das
vivéncias no espaco da cidade, que, por sua vez, gerariam outras formas, que reverberariam
sentidos dancados em cena, pois todo e qualquer espaco tem a propriedade de formar e

transformar o corpo de uma pessoa que o pratica:

O samba dancado seria, portanto, uma representacdo do percurso das favelas, a
expressdo da experiéncia espacial labirintica que contagia os movimentos do corpo.
Quem danga o samba repete a experiéncia fisica de percorrer os meandros das
favelas; esse espaco confuso, dificil de ser apreendido, encontra, assim, sua melhor
representacdo. [...] A danca condensa a musica e dilui a arquitetura. A danca
transforma o espaco em movimento: temporaliza o espaco. A musica, disciplina
temporal, e a arquitetura, disciplina espacial, se casam na danca, disciplina do
movimento. O espago labirintico é o espago em movimento. (JACQUES, 2001, p.
67-85).

Ao pesquisar as influéncias do espaco construido da cidade nos corpos dancantes, foi
pensado que algumas imagens captadas em Goiédnia poderiam ser projetadas nos corpos dos
bailarinos, gerando estimulos cinestésicos diferentes. Dessa maneira, foram desenvolvidas as
dancas de Loie Fuller, responsavel, como descrito no Capitulo 1, por criar uma danca
moderna em que o efeito de luzes multicoloridas, projetadas em amplos figurinos de seda,

criavam um efeito visual totalmente inusitado (Figura 49).

Figura 49: Sem titulo. Intérprete: Loie Fulller.
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A pesquisa de Nilo Santana (2008) foi, ainda, um dos temas que influenciaram o
NEKA, pois confirmavam a percepcdo de que espago e corpo se influenciavam mutuamente.
Nela, este pesquisador, e intérprete do NEKA, propunha que um objeto/espaco fosse criado a
partir dos gestos de uma bailarina. Dessa forma, articulava, de maneira transdisciplinar, a
arquitetura, o desenho e a danga. A transposi¢do dos movimentos de uma bailarina para um
espaco fisico e palpavel elucidava os caminhos percorridos pelo corpo dela. Para se chegar ao
objeto/espaco pretendidos, Martins elegeu um trecho coreografico que foi dividido em 158
frames no Corel Draw e Flash 9. Deles, selecionou 32 para que tracos e linhas fragmentadas
fossem criados a partir dos percursos de movimento de cada parte do corpo da bailarina,

escolhidos por serem iniciadores dos movimentos dangados (Figura 50).

Figura 50: Nilo Martins, 2008.




198

Outra influéncia nesta etapa foi a obra The Tenth Sentiment, uma video-instalacdo do
artista multimidia japonés Ryota Kuwakubo (1971-). Esse trabalho foi uma grande referéncia
para a pesquisa da construcdo dos objetos geométricos que seriam utilizados nos espagos
urbanos onde os espetaculos aconteceriam. As formas que o artista japonés conseguiu criar a
medida que uma luz refletida em objetos colocados no chdo de uma sala criava sombras, que,
por sua vez, eram refletidas nas paredes de um quarto, inspirariam o NEKA a trabalhar com
videos que seriam projetados em cena e com um cenario que se modificava constantemente,
para criar diferentes ambientacGes e um espetaculo itinerante. Nele, os olhos do publico
seriam convidados a perceber os objetos cénicos/cenario, as imagens projetadas neles, as
sombras resultantes e a danga influenciada por todos esses elementos (Figura 51).

Figura 51: Ryota Kuwakubo, The Tenth Sentiment.

Assim, o NEKA havia percebido a evidente crise que se instalava na area de
planejamento urbano da cidade. A questdo da venda de areas publicas tinha como objetivo o
aumento do caixa do municipio. Grandes areas proximas ao Paco Municipal, dentre outras,
estavam na berlinda, podendo ser negociadas e verticalizadas. A situagdo era grave, pois as
propostas feitas desarticulavam o principio basico do Plano Diretor sobre a ocupagdo do solo
e mobilidade urbana na cidade, que previam a verticalizacdo e o adensamento populacional
apenas ao longo dos Eixos de Desenvolvimento Preferenciais, que eram os eixos do transporte

coletivo.
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Ao mesmo tempo, havia sido divulgada a decisdo da Prefeitura de Goiania de deixar
para 0 proximo ano o projeto de expansdo urbana. O adiamento tinha sido requisitado pelo
prefeito Paulo Garcia, por conta da polémica dos novos adensamentos na capital. Além disso,
a populacdo ndo havia sido ouvida no tocante a tais questdes e o0 que 0 municipio propunha
ndo respeitava 0s espacos e corpos que habitavam Goiania. O espagco construido estava
causando desajustes evidentes a boa convivéncia na cidade, e isso aparecia na forma como as
pessoas se relacionavam. Solidao, confusdo sexual e isolamento eram problemas recorrentes.
Essa problematica deveria aparecer como for¢ca movedora das cenas, de modo a oferecer um

tempo de reflexdo e paragem para quem visse MADAM:

Para se construir uma danga a partir da arquitetura, e que esta se remetesse a
arquitetura de uma cidade, e para ndo se cair no 6bvio e nem ficar-se preso a uma
simples mimese dos estilos utilizados para a constru¢do das edificacdes, ou das
proprias edificagbes e movimentos, contidas nessa cidade, é proposto conhecer a
cidade pelo viés do labirinto, o mesmo utilizado pelo grupo internacional
situacionista, onde a proposta era vagar pela cidade, sem destino, propor se perder,
estar a deriva, para assim, conhecer nuances da cidade as quais ndo se teria acesso,
se ndo, pelo meio de uma experiéncia de flaneur. No centro da cidade esta escrito em
suas ruas, monumentos, edificacfes e fachadas muito de sua historia e de seus
costumes, uma vez que é nele que se concentram atividades de interesses gerais para
todos os niveis de habitantes. [...] Na dindmica do centro de grandes cidades é
possivel encontrar locais sem uso, significado e sem nome. [..] Os artistas
encontram ali um étimo lugar de exposicéo, barato e de muito acesso, enquanto 0s
transeuntes, no lugar de apenas passar, experimentam uma experiéncia estética, que
leva a estimulos dos sensores e também de critica. (SANTANA, 2008).

Por ultimo, refletiu-se sobre as imagens criadas por Bachelard (1993), tidas pelo autor
como uma "loucura experimental” que ajudaria as "pessoas comuns™ a entrarem no reino da
imaginacdo. O NEKA deveria seguir em busca desse tipo de imagem, que estimulava a
localizagdo dos dramas pessoais de cada um quando fosse produzir as CEC: "[...] uma
imagem que perturba as nogbes de uma espacialidade comumente considerada capaz de
reduzir as perturbacdes e de devolver o espirito a sua posicdo de indiferenca diante de um
espaco que nao tem dramas a localizar." (idem, p. 21-22). Era pela efemeridade das imagens

que o dualismo interno/externo do espaco se revelaria. Onde a exploséo do interno acabava,
surgiria mais do que o externo, mas o (((in&ex)))terno. Esse estado das coisas seria ainda

enfatizado e sentido nos corpos dangantes, quando da aplicacdo do TOP.
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a.2. Preparacdo Corporal

Simultaneamente aos estudos de temas norteadores, foi feita uma preparacao corporal
que se baseou na utilizacdo da Fletcher Towelwork®, Bola Bearlz, TCB e improviso com
roteiros. As técnicas escolhidas dialogavam com os estudos da dramaturgia em MADAM e o
que estava sendo pensado teoricamente passava a ser expressado no corpo. Isso se dava nos
laboratdrios de corpo, nos quais as percepcdes comecavam a ser estudadas de forma mais
criteriosa.

Assim, as imagens da arquitetura art-decd, as quedas, as falhas, os labirintos, o0s
movimentos de enrolamento e desenrolamento, 0s gestos nos saltos altos e o pré-movimento,
dentre outros, comecaram a aparecer a medida que eram estimulados pelas técnicas em um

tipo de aquecimento e, depois, dialogavam com as memarias no corpo de cada intérprete nas
improvisacdes. Nesse processo, enquanto uma movimentagdo (((in&ex)))terna se ampliava

até que virasse mais que caminhos pelos corpos, aparecia uma gestualidade que ia fazendo
parte do repertdrio de matrizes corporais que surgiam. Cada intérprete reconhecia em si, e,
posteriormente, mostrava o0 que havia criado de matriz corporal. Isso acontecia pelo
reconhecimento incorporado dos caminhos e sensacdes que se repetiam pelo corpo, sendo
sentidas de forma reverberada, a distancia do ponto originario do estimulo, e pelo corpo todo,
em uma verdadeira danca pessoal. Ademais, todos atuavam como diretores, para que fossem
escolhidos os padr@es e as associa¢fes que faziam sentido para MADAM.

Na Etapa Il as matrizes corporais/danca pessoal seriam entdo fotografadas e levadas a
um laboratorio, onde novas imagens seriam compostas para que as CEC surgissem. As CEC,
entdo, seriam dadas para cada um, que, individualmente, estabeleceriam uma relagéo criativa
com elas, que evidenciasse uma reacdo ao novo estimulo. Ao mesmo tempo, as manipulacdes
provenientes do uso da TCB seriam transformadas no TOP, que também comecaria a surgir
na construcdo das cenas, criando novas matrizes corporais, agora influenciadas por ele.

Para tal, cada intérprete deveria desenvolver uma agucada escuta de si mesmo, abrindo
parte de si para uma relacdo que seria ainda mais profunda, pois dubia com um outro.
Surpresas inusitadas aconteciam quando cada um era tocado pelo outro e tocava o outro de
carona. Banhos de endorfina eram possibilitados. Os caminhos no/do outro, sentidos pela
relagdo outro/eu que surgiu, ressoavam em cena, fazendo surgir matrizes corporais e uma
danga pessoal renovadas, que finalmente serviriam de material pré-expressivo para fazer a

partitura coreografica de MADAM surgir (Figura 52).
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Figura 52: Processos de Composi¢cdo em MADAM.
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labirintos, Plano Diretor

quedas, falhas, saltos altos CEC, TOP

A aula de Fletcher Towelwork® normalmente era a primeira atividade corporal dos
encontros do NEKA, durava em média uma hora e era dividida em um aquecimento de vinte
minutos, que enfatizava o correto uso dos Fundamentos Fletcher Pilates®, um
desenvolvimento de trinta minutos, em que as pecas basicas do Towelwork eram aplicadas, e
uma volta a calma de dez minutos. Apés a aula, a Fletcher Towel™ continuava nas méos dos
trés intérpretes, que se langavam em improvisos, a explorar potencialidades e possibilidades
de gestos. A Toalha servia de guia para a criacdo de forgas oposicionais potentes pelo corpo.
Ao mesmo tempo, provia um diferente ponto focal para o corpo, um fulcrum, que invertia o

eixo por onde poderia ser explorado o movimento (Figura 53).
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Figura 53: Anna Behatriz, Fletcher Towelwork® e improvisos dirigidos com a Towel.

Intérpretes: Adriano Bittar, Erica Bearlz e Nilo Martins. 2012. Fotos coloridas.

A Bola Bearlz foi desenvolvida pela bailarina Erica Bearlz, que busca, com a ajuda de
bolas de diferentes tamanhos, trabalhar com exercicios que possam ajudar 0 corpo a encontrar
suas formas arredondadas. Assim, uma organicidade intrinseca foi sendo desenvolvida, em
dindmicas que privilegiaram a instabilidade e a vivéncia de linhas curvas. Nas bolas, o corpo
era convidado a encontrar diferentes eixos, ou um eixo movel, que se modifica a partir dos
gestos executados em cima da bola. A sensacdo era de que 0 corpo estava sempre em uma
inconstancia constante, brincando entre uma estabilidade adquirida no equilibrio, um
equilibrio que reequilibra e o intérprete se vé em busca da Respiracdo, Centramento e Fluidez

Dinamica:
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As periferias buscam as linhas,

Estaveis,

Opostas em sua direcéo,

Semelhantes na intengdo: ndo permitir a queda involuntaria.

As linhas saem em diagonal do centro de gravidade, buscam apoio no infinito, no
entanto permitem que o corpo continue no movimento.

O movimento quer ir de encontro a gravidade.

A bola evidencia este encontro, levando o corpo em curvas.

As linhas externas, imaginarias e atuantes, permitem com que este encontro se
prolongue e permaneca, pelo tempo que elas, linhas retas estaveis, conseguirem
conduzir as curvas, instaveis, pelo espaco.

A sensacdo da queda acalenta o corpo, com a ajuda das linhas, que ndo permitem
que a queda, de fato, aconteca.

As linhas permitem que o corpo se desloque, se desequilibre constantemente,
gerando um fluxo continuo de movimento.

Permitem que o corpo vivencie, conscientemente, seu estado desequilibrante, pois
esta seguro pela acéo das linhas, como margens de um rio selvagem.

As linhas véo ao encontro do infinito para permitir que meu corpo fique em mim.
Presente. Pesado.

((9)). (BEARLZ, 2011).

Era inebriante trabalhar com a bola, pois ela oferecia uma superficie de contato
generosa para 0 corpo do intérprete. Um contato que, por ser cheio de ar, reagia com uma
forca de ondulacdo que passava pelo corpo. A aula durava normalmente uma hora e trinta
minutos e era feita ap6s a atividade do Fletcher. Ela comegcava com um aquecimento, no qual
0 corpo se deixava em contato com a bola, a soltar-se e a explorar a relagédo espaco/peso,
gravidade/relaxamento e acdo/reacdo. A bola era colocada em diferentes lugares, nas curvas
do corpo, para que o intérprete se acomodasse e buscasse as linhas que dariam consisténcia ao
movimento, criando um ténus reativo as ondas.

Depois, verdadeiras sequéncias em cima da bola eram improvisadas, em tor¢des pelo
corpo, que lutava para adequar-se as relacfes ritmo/coordenacado e controle/falhas. Esse tonus
criado seria muito necessario quando o intérprete fosse vivenciar a cidade, pois ele deveria
reagir e adaptar-se ao meio ambiente e a pratica corpografica. Era necessario que assim fosse.
Para finalizar, a improvisacdo, baseada nas sensacGes até entdo trabalhadas e na dramaturgia

em construcdo, era praticada, da mesma forma que foi feito na aula de Towelwork (Figura 54).
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Figura 54: Anna Behatriz, Bolas Bearlz e improvisagdo com roteiros. Intérpretes: Adriano

Bittar, Erica Bearlz e Nilo Martins, 2012. Fotos coloridas.

Depois da Bola Bearlz normalmente seguia-se uma parte em que a Terapia
Craniossacral Biodindmica/TCSB era utilizada. No NEKA, para além do restabelecimento da
salde de cada intérprete, conseguido pelo emprego da TCSB, que agiria como uma forma de
Re-balancing, interessava o estimulo a conscientizacdo dos movimentos internos/externos do
corpo. Isso poderia ser conquistado a medida que cada intérprete comegasse a perceber o
MRP e os caminhos que ele desenhava pelo corpo. O estimulo manual da Craniossacral agiria
como um catalisador, fazendo com que a percepc¢do desses movimentos acontecesse. Todos 0S
intérpretes aprenderiam a tocar os Sistemas Craniossacrais/SCSs dos outros, para que essa
percepcdo fosse estimulada por muitos, gerando um senso de intimidade e um vinculo
diferente (Figura 55).
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Figura 55: Anna Behatriz, Terapia Craniossacral Biodinamica. Intérpretes: Erica Bearlz e Nilo
Martins. Foto colorida, 2012.

A partir dai, esse mesmo toque comecaria a virar o TOP, na Etapa Il, pois ndo so6
seguiria 0 Ritmo Craniossacral/RCS da Respiracdo Priméaria/RP pelo corpo, mas também
provocaria novos encontros e caminhos, nos quais essas percepgdes sentidas pelo corpo
virariam material para improvisagcdo. O contato com o SCS geraria novos impulsos, que,
quando ampliados e seguidos, se tornariam caminhos exteriorizados nos intérpretes que

vivenciavam isso.

b) Etapa Il: direcionar o fluxo e criar.

Para vivenciar a cidade e a construgdo de movimentos a partir da memoria pessoal de
cada um, e do trabalho corporal construido, foram sendo feitas diferentes vivéncias cénicas
performativas pelo centro antigo da cidade de Goiania, que foram filmadas. As imagens
capturadas comecaram a dar um significado diferente ao que estava sendo pensado.

Um exemplo dessa acdo foi o capturar de gestos, com a camera colocada no peito do
intérprete, realizada em lugares na cidade que sensibilizavam a memoria corporal dos
intérpretes. Os gestos pesquisados deveriam seguir o que estava sendo composto nos
laboratdrios de corpo: era a curva pela coluna que fora encontrada na aula de Bola; ou o
movimento fluido do ombro direito em protracao, e pequenos pulsos a frente, acordado com a

Craniossacral, que se relacionavam com o olhar que via a escadaria da antiga escola de
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ginasio: memoria vivida e perceptiva em vivéncia; e também aparecia a forga das costas e das
energias oposicionas da parte de tras do corpo, que tinha surgido na aula de Fletcher Pilates®.

As imagens capturadas comegaram a mostrar matrizes corporais que seriam cada vez
mais "procuradas” nos ensaios, até que se chegasse a uma danca pessoal. Mas, nessa fase, 0
pensamento do corpo ainda ndo estava totalmente claro para ser transformado em gesto
dancado.

Entretanto, delineava-se um esboco de acdo em percepc¢do, que, agora, sombreava 0s
gestos que surgiam pelo corpo, contaminado pelos estimulos trabalhados nas aulas, pelas
discussbes de temas, pelos estudos improvisacionais feitos nos ensaios e pelo estudo das
imagens das vivéncias performativas. A danca que surgia foi configurada como a memoria
revivificada/ressignificada pelo pensamento do corpo e dirigida em um roteiro previamente
selecionado pelo desejo dos intérpretes.

Dai, os ensaios comecaram a ser feitos com as matrizes corporais e a danca pessoal,
que surgiam nos corpos dos integrantes. Estes recebiam a projecdo das imagens das cenas
performativas feitas anteriormente. Todo esse material vinha a se tornar cena pela
improvisacao, ato performativo que, nesse caso, era pontuado por uma trilha sonora escolhida
por cada intérprete, com musicas que haviam sido selecionadas pela memdria afetiva de cada
um. A partir do momento em que as matrizes corporais e a danca pessoal foram virando
poesia, com a tessitura de um tecido poético cada vez mais visivel e sentido pelo grupo, um
novo roteiro de cenas foi sendo composto, em consequéncia das interac@es entre os bailarinos
e os estimulos até aquela fase: 0 movimento expressivo comecara a surgir.

Nesse ponto do trabalho, a artista visual Anna Behatriz foi convidada para assistir a
alguns ensaios. Naquela etapa, poderiam ser mostrados os laboratérios hibridos de corpo, com
algumas cenas que ja se delineavam frente aos estudos feitos, derivadas das matrizes
corporais e da danca pessoal. Ela viu tudo e fotografou o processo com avidez. As fotos por
ela feitas haviam congelado as memdrias/matrizes/danca pessoal dos intérpretes. Apos
participar colaborativamente de varias reunides com o NEKA, em que o espetaculo ia sendo
construido, ela foi chamada para participar de uma apresenta¢do do work in progress, em um
teatro local, na qual ela subiria ao palco com os intérpretes para filmar o exercicio todo,
participando também como intérprete-criadora das cenas. Os intérpretes apresentariam a
danca interativa que surgia, na qual ainda seriam projetadas, em rolos de papel arroz
transformados em cenario, as imagens que haviam sido feitas nas agBes performativas

passadas (Figura 56).
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Figura 56: Eduardo Jacob, Work in Progress. Intérpretes: Adriano Bittar e Anna Behatriz.
2012.

Posterior a esse exercicio, novas imagens capturadas estavam disponiveis. Com as
fotos, apareceram reflexdes sobre a poética que surgiu e chegou-se a conclusdo de que era
uma boa hora para as CEC surgirem. Elas seriam criadas pela propria artista visual, que
estava participando de todo o processo. Anna pegou as fotos dos ensaios e as modificou
digitalmente, criando um jogo de claro/escuro que revelou nuances. A seguir, desenhou outras
percepcdes que haviam surgido na vivéncia do processo. A série Em Obscuro, de fotos
modificadas, e as CEC ilustradas haviam finalmente surgido (Figuras 57, 58, 59, 60, 61 e 62).
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Figura 57: Anna Behatriz, Em Obscuro, 2012. Foto preto e branco, com interferéncias

graficas.

Figura 58: Anna Behatriz, CEC MADAM, 2012. Ilustracdo em papel Canson. 21 x 29,7 cm.
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Figura 59: Anna Behatriz, Em Obscuro, 2012. Foto preto e branco, com interferéncias

graficas.

Figura 60: Anna Behatriz, CEC MADAM, 2012. llustracdo em papel Canson. 21 x 29,7 cm.
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Figura 61: Anna Behatriz, Em Obscuro, 2012. Foto preto e branco, com interferéncias

graficas.

Figura 62: Anna Behatriz, CEC MADAM, 2012. Ilustracdo em papel Canson. 21 x 29,7 cm.

As CEC comecaram a nortear o trabalho com as matrizes corporais e a danga pessoal,
oferecendo novo folego ao surgimento da expressividade em MADAM. Cada intérprete usou
as CEC a seu modo. Uns as colaram nas paredes da sala de ensaio e dangavam enquanto as
olhavam, deixando-se porosos para a contaminacdo dos gestos; outros criaram pequenas
sequéncias de movimento, baseando-se em todo o tecido poético em feitura. As células

fomentavam um dialogo diferente do intérprete com as matrizes corporais iniciais e com a
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danca pessoal, refinando-a para que a poesia corpdrea, em construcdo, fosse questionada e
tomasse novos rumos, como cita Villem Flusser (1985, p. 7):

Imagens sdo superficies que pretendem representar algo. Na maioria dos casos, algo
que se encontra |4 fora no espaco e no tempo. As imagens sdo, portanto, resultado
do esforgo de se abstrair duas das quatro dimensfes espéacio-temporais, para que se
conservem apenas as dimensfes do plano. Devem sua origem a capacidade de
abstracéo especifica que podemos chamar de imaginagdo. No entanto, a imaginacdo
tem dois aspectos: se de um lado, permite abstrair duas dimensdes dos fendmenos,
de outro permite reconstituir as duas dimensdes abstraidas na imagem. Em outros
termos: imaginagdo é a capacidade de codificar fendmenos de quatro dimensdes em
simbolos planos e decodificar as mensagens assim codificadas. Imaginacdo € a
capacidade de fazer e decifrar imagens.

De volta aos ensaios, 0s intérpretes comecaram a usar o TOP apds o aquecimento
inicial, substituindo a aplicacdo da TCSB. Dessa maneira, as matrizes corporais e a danca
pessoal comecavam a se transformar pelas CEC e pelo uso do TOP. Com a nova poética
corporal que surgia, chegando a uma etapa em que poderia ser apresentada como resultado
das pesquisas em MADAM, foi sendo percebido que o TOP poderia ser utilizado em cena,
pois fazia os corpos dos intérpretes reagirem, apresentando uma nova poética dangada (Figura
63).

Figura 63: Anna Behatriz, Uso do TOP e poética MADAM. Intérpretes: Adriano Bittar, Erica

Bearlz e Nilo Martins. 2012. Fotos coloridas.

Também foram obtidas outras representacfes imagéticas das matrizes corporais que
surgiram no Laboratério de Biomecanica e Bioengenharia da UFG. O NEKA pretendia,

naquela altura do processo, criar imagens que pudessem mostrar as matrizes e a danga pessoal

conectadas a realidade (((inéex)))terna dos corpos poéticos. Dessa maneira, as matrizes e a
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danca pessoal foram realizadas sobre uma plataforma, que registrava a flutuagéo do centro de
forga da intérprete. Ao relacionar a imagem obtida com o centro motor do gesto, ficou claro

que outra gestualidade integrada (((inE_,ex)))terna era realmente possivel (Figura 64).

Figura 64: Adriano Bittar (Foto) e Fernanda Nora (Desenho Grafico), Intérprete: Erica Bearlz,
Matrizes Corporais/Danca Pessoal e Comportamento do Centro de Forca, Laboratorio de
Biomecanica e Bioengenharia FEF/UFG, 2012.

O processo de composigédo escolhido havia feito surgir outro tipo de corpo em cena e
de danca. Baseado essencialmente na concepcdo do corpo-midia, de Katz e Greiner, mas
também mostrando conectar-se aos conceitos de corpo inteligente (BITTAR, 2004); corpo
reconciliado (BITTAR, 2005a) e corpo ressoante (DAVINI, 2010), o corpo em MADAM seria
aquele que se propde a ndo s6 se mover em cena, mas a se debrucar sobre 0 comportamento
que gestos e elementos da cena véo ter em todo o contexto, no sentido da comunicag&o visual.

Enquanto a danca em MADAM se consolidava, as imagens capturadas no work in
progress em video foram transformadas em um video-danca, Envaginados'#®, feito por Anna
Behatriz, que refletia e era fruto da poética que surgia. Outros videos foram feitos com as
varias células criadas: Obscuro, Trama e Linhas, e foram projetados em diferentes locais nas
apresentacdes da MADAM, escolhidos de acordo com o sitio em que acontecia o espetaculo.
Diferentes aparatos serviram de suporte para as imagens: o cenario de madeira (Figura 65),

145para ver o video Envaginados e uma compilagdo com todos os ja citados anteriormente, use os DVDs
inclusos.
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um pedaco de tecido branco que serviu de tela, equipamentos urbanos tombados da cidade de

Goidnia e o préprio corpo dos bailarinos.

Figura 65: Nilo Martins, Cenario Itinerante. 2012.

Para a criacdo da cenografia, também foram confeccionados lambe-lambes das
imagens feitas até entdo, que foram colados no cenario de madeira. As imagens eroticas de
Egon Schiele foram usadas também, pois Adriano as havia utilizado como estimulos a
sensacdo dos gestos por ele pesquisada. E necessario esclarecer que essas imagens nio sio
CEC, pois ndo surgiram de fotografias, e, portanto, carecem da especificidade dessa arte,
basica para seu surgir. Alguns flyers eletronicos ainda foram espalhados pelas midias sociais,

para fortalecer a visualidade em construcao (Figura 66).

Figura 66: André Arantes, Lambe-lambes para Cenéario e Midias Sociais MADAM, 2012.
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Com o amadurecimento das cenas, foi feito um roteiro final que seria seguido, e,
assim, a partitura coreografica de MADAM surgiu:

i. Objetos cénicos utilizados (Figuras 67 e 68):

Figura 67: Luciana Barcelos, Objetos Cénicos da C.U. MADAM, 2012.
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Figura 68: Legenda.

Legenda

01- Tapumes com Rodizios
02- Tapumes com Tela para Projegdo
03- Tablado

04- Tapete

05- Banco 01

06- Banco 02

07-Cadeira

08-Calxa de Som

09-Torre de Luz com Rod/zlos
10- Luminarias

11- Data Show

12- Livros

13- Bailarinos

14- Trajetdria

15- Platefa

ii. A primeira parte é toda de colocagdo da problematica do MADAM: Danca e arquitetura;

relacGes contemporaneas e conjugalidades.

CENAS 1,2,3e4.
¢ PRERROGATIVA - danca e arquitetura: liga-se 0 cenario e 0S COrpos se encaixam na

cena — corpos edificados e espacgos dangantes; reacdo do corpo ao espaco (Figura 69);

Figura 69: Luciana Barcelos, Cenario MADAM, 2012. Foto colorida.

e CENA 1 - relag6es e conjugalidades: inicia-se com cada um nos seus proprios padrdes

internos de movimento, mas com uma memdaria de repressdo catélica: pode, ndo pode;
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experimentar conjugalidades é possivel? Erica passeia querendo se relacionar com Adriano
ou Nilo, tentando beijar, chegar perto; acaba chegando perto de Adriano e vindo beijar.

Nilo interrompe e Erica entra em padrdo que se repetira infinitamente pela peca; com Erica

saindo e entrando nos movimentos (((in&ex)))ternos (Figuras 70 e 71);

Figura 70: Rodrigo Ferreira, Planta Baixa da Cena 1 de MADAM, 2014. Arquivos do
AutoCad.
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Figura 71: Luciana Barcelos, Cena 1 MADAM. Intérpretes: Nilo Martins, Erica Bearlz e
Adriano Bittar. 2012. Foto colorida.

e TRANSICAO: Nilo e Erica comecam a se relacionar nesse ponto e Adriano, parado,
assiste a isso sem reagdo. Entdo, Adriano entra no meio e para a a¢do, chamando Nilo para
0 apartamento. Cenario 2 se acende e corpos reagem aos espacos edificados (Figura 72);

Figura 72: Rodrigo Ferreira, Planta Baixa Transi¢cdo Cena 1 para 2, 2012. Arquivos do

AutoCad.
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e CENA 2 - No apartamento, espaco de intimidade, tentando se ligar, estabelecer
conjugalidades... a histdria continua e Nilo agora tenta chegar perto de Adriano e beija-lo,
ou o contrario. Quando v&o para o chdo, talvez estejam em uma cama? Existem paradas de
Adriano, em que ele se move muito devagar, em padrdes circulares, e nas quais Nilo faz o
mesmo, intercalando-se. Comeca, aqui, a surgir as matrizes corporais e a danca pessoal

para nossos solos posteriores. O TOP deve ser bastante explorado (Figuras 73 e 74);

Figura 73: Rodrigo Ferreira, Planta Baixa Cena 2, 2012. Arquivos do AutoCad.
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Figura 74: Luciana Barcelos, Cena 2 MADAM. Intérpretes: Nilo Martins e Adriano Bittar.

2012. Foto preto e branco.

e TRANSICAO: Erica entra e chama Nilo para a cena seguinte, cenario se acende e hé
reacdo geral. Ambiente: rua, com carros passando e videos feitos por Goiénia aparecendo.
Todos se divertindo acima de tudo, dancinha boba dos dois, cotidiana, com algo emergindo

disso, expressivo (Figura 75)!

Figura 75: Rodrigo Ferreira, Planta Baixa Transi¢cdo Cena 2 para 3, 2014. Arquivos do
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e CENA 3: Nilo e Erica entram em relacdo; cena com matrizes e uso do TOP. Nilo tenta
beijar Erica, mas o beijo ndo é roubado (Figuras 76 e 77). Entra a musica Estrela da Noite

e 0 video Em Obscuro; Nilo e Erica reagem com 0 espago;

Figura 76: Rodrigo Ferreira, Planta Baixa Cena 3 MADAM. Arquivos do AutoCad.

apP GO

"
05:11;12 | &

Figura 77: Luciana Barcelos, Cena 3 MADAM. Intérpretes: Nilo Martins e Erica Bearlz, 2012.

Foto colorida.
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iii. Segunda parte — a danga se desenvolve: Danca e arquitetura. Relagdes contemporaneas.

Individualidades.

e CENA 4: TRAVA, sozinha e puta com sua situacdo; desvelamento de sensacGes pelo
espaco (Figuras 78 e 79); sentir cidade goiana, sociedade e mazelas; pelo feio e

desconfiado; facetas pelo corpo.

Figura 78: Rodrigo Ferreira, Planta Baixa Cena 4 MADAM. Arquivos do AutoCad.
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Figura 79: Luciana Barcelos, Cena 4 MADAM. Intérprete: Adriano Bittar, 2012. Foto

colorida.

e CENA 5: Erica sozinha, quadriculados pelo espaco; prepara para casamento, mas, na
individualidade, depressiva. Encontra Adriano e ha o enlace (Figuras 80 e 81).

Figura 80: Rodrigo Ferreira, Planta Baixa Cena 5 MADAM. Arquivos do AutoCad.
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Figura 81: Luciana Barcelos, Cena 5 MADAM. Intérprete: Adriano Bittar e Erica Bearlz,

2012. Foto preto e branco.

e CENA 6: Nilo sola, ginga, samba, bamba... mas acaba na individualidade; numa boa? O

que sera que sera (Figuras 82 e 83)?

Figura 82: Rodrigo Ferreira, Planta Baixa Cena 6 MADAM. Arquivos do AutoCad.
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Figura 83: Luciana Barcelos, Cena 6 MADAM. Intérprete: Nilo Martins, 2012. Foto colorida.

iv. Terceira parte: relacdo final, com mensagem se fechando; danca e arquitetura, relacfes

contemporaneas, o corpo proibido.

e CENA 7: video Envaginados passa no cenario; ao longe, observam Nilo e Adriano, mas
em lugares separados, em sitios que foram usados anteriormente; luzes acesas nesses sitios;
Erica sola na frente da imagem, entre tapumes com rodizios, falico/envaginado ao mesmo
tempo. AGORA na cidade. O estimulo para o iniciar dos movimentos é a sensacdo de
gosma tocando a pele dela, nojento, parece quiabo sendo esfregado na pele, e, a0 mesmo

tempo, um gozo (Figuras 84, 85 e 86).
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Figura 84: Rodrigo Ferreira, Planta Baixa Transi¢cdo Cena 6 para 7 MADAM. Arquivos do
AutoCad.
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Figura 86: Luciana Barcelos, Cena 7 MADAM. Intérprete: Erica Bearlz, 2012. Foto colorida.

2.2 POR 7 VEZES DA QUASAR COMPANHIA DE DANCA

It is all to bring movement to consciousness.
Steve Paxton

A Quasar Companhia de Dancga, o segundo campo observacional escolhido para o
teste da hipotese apresentada nesta tese, foi criada na cidade de Goiénia no ano de 1988, pelos
entdo bailarinos Vera Bicalho (1963-) e Henrique Rodovalho (1964-) (Figura 87). Ela surgiu
das inquietagfes de um grupo de artistas locais, que fundaram o Energia em 1980, outra
companhia e escola de danca que se destacou no cenario de Goiania. O grupo de danga
Energia foi criado na Escola Sinha'*%, em meados da década de 1980. Dentre os fundadores
do Energia vale a pena citar o coredgrafo e videomaker Julson Henrique, principalmente no

tocante ao pensamento hibrido artistico. Sem davida, a contribuicdo de Julson para que a

146 Sinha é como é conhecida a bailarina goiana Ana Maria Alencastro Veiga Consort, pioneira no ensino do balé
e do jazz. Mais informacfes em: <secult.go.gov.br/post/ver/140123/h>.
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danca goiana fugisse da obviedade e do isolacionismo caracteristicos apresentados até aquele
momento foi fator importante no nascimento de uma nova danca, possibilitada pela criacdo da

Quasar.

Figura 87: Henrique Rodovalho e Vera Bicalho, criadores da Quasar.

De acordo com Rodovalho'*’, uma das primeiras experiéncias significativas e
marcantes que ele teve na danca foi ao assistir o espetaculo Paixdo, de Victor Navarro, um
bailarino e coredgrafo espanhol radicado no Brasil. Esse espetaculo teve sua estreia nacional
em Goiania, em dezembro de 1982. Depois da formatura em Educac¢do Fisica na ESEFEGO,
em 1983, onde ja havia, timidamente, comecado a dancar e coreografar, Rodovalho realmente
viria a educar-se enguanto um intérprete com Julson, permanecendo com ele de 1984 a 1988.
Nesse periodo, ainda teve alguma experiéncia em cursos livres de teatro e nas artes marciais.

Naquela época, a Quasar rompeu com as regras académicas, tdo presentes na danca
que se fazia em Goias, onde o balé classico, 0 moderno e o jazz sobressaiam-se. Desse feito,
primou pela ndo fixacdo de modelos para a danga que comegava a ser feita, o que fez com que
a companhia se esquivasse de uma relacdo somente com a estética da danca, abrindo-se para
uma linguagem propria, sintonizada com o pensamento contemporaneo (QUASAR, 2013).

O primeiro espetaculo dessa companhia foi Asas (1988), iniciador de uma fase

conhecida por irreverente, como cita Rafael Ventura (2012, p. 9):

147 Informagdes dadas por Rodovalho ao autor desta tese em conversas pessoais durante o ano de 2012.
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A vontade de quebrar paradigmas e propor novos olhares para a danca levaram a
producdo de sucessivos trabalhos que mesclavam técnicas circenses, esquetes
teatrais e danca. Tudo regado a bom humor. A Quasar, até o final da década de
1990, era associada a cenas comicas e confundia a audiéncia sobre se o que faziam
era mesmo danga. A fase da irreveréncia ¢ iniciada com “Estudos” (1989) e encerra-
se com “Quatros” (1994). E preciso destacar neste periodo a produgio “Nio
Perturbe” (1992).

Em 1994 foi criado um dos espetaculos mais fortes da companhia, Versus (Figura 88),
que lancou a Quasar no cenario artistico brasileiro e internacional. Versus comecou a delinear
outra fase para a companhia, caracterizada pelo surgir de um estilo narrativo mais claro e de
uma qualidade estética caracteristica, como cita Ventura (2012). Com Registro, de 1997,
Henrique deu vida a uma movimentacdo singular, feita pelas partes do corpo, sendo virtuosa,
articulada e fragmentada, ou, como cita Rodovalho, uma danca feita pela segmentacédo do
movimento. Depois de criar os espetaculos Dividuo (1998), Coreografia para Ouvir (1999) e
Mulheres (2000), ganhadores de diversos prémios, entrou, em 2005, em uma fase sofisticada
e impecavel em todos os sentidos, com todos os detalhes dos espetaculos sendo enderecados

com perfeicao, tais como a coreografia, musica, figurino, iluminacéo, técnica, etc.

Figura 88: Luciana Caetano e Jodo Braganca em uma cena de Versus.

Ao mesmo tempo, o pesquisador Henrique Rochelle (2014) cita que a companhia
goiana pode ter a sua producgéo cénica dividida em trés periodos. De forma similar a Ventura

(2012), Rochelle afirma que o primeiro periodo é baseado no Humor Cénico, o segundo no
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desenvolvimento do estilo caracteristico de Segmentacdo do Movimento e o terceiro de
Reconexdo Comunicativa. Este ultimo pode ser caracterizado por uma vontade de estabelecer
outras trocas ndo somente com 0 mundo da dancga, que se nota nas pecas mais recentes do
unico coreografo residente da Quasar, Rodovalho. A seguir sdo apresentados os espetaculos
da companhia goiana, divididos de acordo com as fases citadas, como visto em Rochelle
(2012):

12 Fase: Humor Cénico

1988 . Asas

1989 . Estudos (Espiraculos Traqueais)
1990 . Sob 0 Mesmo Azul

1992 . Nao Perturbe

1992 . Trés ao Centro

1993 . O Ovo da Galinha

1993 . Senhores de Poucas Visoes
1994 . Quasar em Performance
1994 . Quasar Erudito

1994 . Quatros

1994 . Versus

1997 . Registro

2% Fase: Segmentacdo do Movimento

1998 . Dividuo

1999 . Coreografia pra Ouvir
2000 . Mulheres

2001 . Empresta-me Teus Olhos
2004 . O+

2005 . SO Tinha de Ser Com Vocé
2006 . Uma Historia Invisivel
2007 . Por Instantes de Felicidade
2009 . Céu na Boca

2010 . Tao Préximo

32 Fase: Reconexdao Comunicativa

2012 . no Singular
2013 . Por 7 Vezes
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Na atualidade, a Quasar, que leva o nome de distantes e muito brilhantes nucleos
galdcticos ativos, que envolvem os buracos negros e sdo capazes de produzir uma quantidade
de energia muito grande e que pode originar novos corpos celestes, estrelas e planetas, nos
estimula a pensar em uma dancga, que, surgindo do interior do Brasil, € focada na erudicao,
entendida como um meio de atingir, dialogar e se relacionar com o mundo. Ao mesmo tempo,
esse corpo/danca interiorana que a Quasar cria se torna internacional, vivencia toda a
complexidade e o hibridismo mundial, pois, tomado pelo urbano de onde vem, se fortalece no
diferente e Unico de cada bailarino, no popular e no préprio, como nao poderia deixar de ser
na agoralidade, abrindo-se para o olhar do outro a partir dessa perspectiva que valoriza a
alteridade.

Para chegar a esse resultado, Rodovalho usa diferentes estéticas, desde a da prépria
danca erudita até a do video, teatro, mimica e outras. A Quasar faz esse tipo de poesia, uma
poesia relacional que clama por troca e didlogo. Para isso, essa companhia muitas vezes
desenvolve um trénsito entre a cultura erudita da danca e a musica popular brasileira, na qual
0s corpos dangantes mostram as texturas da urbanidade dos tempos. Por isso, essa companhia
conseguiu ser singular, comprometida com um Brasil composto por culturas distintas e
multifacetadas, abordando uma linguagem derivada de influéncias estéticas diversas, como o
melodrama e o esporte.

Rodovalho cria um universo polissémico, em que as formas podem ser retratadas pela
letra da mdsica cantada, pela melodia ou por um gesto associavel a uma movimentacao
especifica, cotidiana, que fara o publico remeter-se a outra situacdo, por exemplo. Segundo
Rochelle (2014), observa-se, nas coreografias de Rodovalho, principalmente ap6s Registro,
uma construcdo ndo narrativa, ndo havendo um enredo muito limitado a ser transmitido; elas
tém um conteddo narrativo ndo linear, que vai sendo apresentado a plateia de modo a ser
retomado, modificado e repetido ao longo do espetaculo, em particularizacdes e
generalizacGes de uma construgdo mais abrangente, como, por exemplo, a ideia de interagéo,
distanciamento e aproximacao, em Tao Proximo (Figura 89), ou da hipertextualizagédo da vida
cotidiana em no Singular (ROCHELLE, 2014).
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Figura 89: Alex Jud, Cena de Tao Proximo, da Quasar Cia. de Danca.

A fase inicial de Humor Cénico da Quasar pode ser descrita como aquela em que
Rodovalho usou o cémico para criar cenas humoristicas misturadas a danca. Essa estratégia
parece ter conseguido fazer os temas abordados serem compreendidos, mesmo estando a nova
linguagem de movimento que surgia nessa companhia ainda pouco clara e os bailarinos sem
dominio técnico dela. Assim, a danca era interposta por momentos engragcados e por esquetes
rapidas, que tinham o riso como estratégia de construcdo e aproximacdo com o publico. O
comico era construido pela presenca cénica do acidental, do estranhamento e do imprevisivel.
Na segunda fase, a construcdo de uma gramatica e de estilo especificos foi ressaltada,
determinada pela exploragcdo dos gestos no corpo, como se fossem palavras em uma frase,
com cada uma sendo abordada na sequéncia da outra, sem que elas pudessem ser "faladas"
simultaneamente (ROCHELLE, 2014). Na segunda fase, o humor persiste, porém, aparece de
forma mais branda e diluida. Nesse interim, a segmentacdo do movimento passou a ser 0
nacleo central comunicativo da Quasar, fazendo a danga especializar-se enquanto arte do

movimento. Na terceira fase, a atual, Rodovalho tenta fazer a linguagem da companhia voltar
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a dialogar com o mundo mais "real" e ndo tdo especializado, conceitual e inatingivel da
danca. Um dos espetaculos dessa fase € no Singular, em que até a forma de coreografar do
diretor foi modificada, sendo permitido aos bailarinos que colaborassem bem mais com a

criacdo das cenas:

A discusséo do publico e do particular sempre esteve no cerne das coreografias da
Quasar. Um dos principais agentes de humor, aproveitado por diversas cenas da
primeira fase da companhia, é o contraste entre a particularidade/a individualidade, e
0 comportamento coletivo esperado. Dentro de suas propostas, a Quasar articula,
sem estagnacdo, os seus contelidos diversos. Autoral, individual, mas em mudanca,
em movimento. Os momentos da companhia ndo se opdem (no sentido de que nao
se negam), mas se articulam, se discutem, e assim discutem os caminhos pelos quais
a companhia passou, desde sua criacdo tdo particular no centro-oeste, até sua
consolidacdo no exterior e nas demais regides do Brasil; seu desenvolvimento de
uma caracteristica autoral; e a perspectiva de uma mudanca, intencional, programada
por seus realizadores, que se mostra em curso na producdo artistica mais recente.
(ROCHELLE, 2014, p. 43).

Por toda essa trajetdria, a Quasar tornou-se uma referéncia mundial na danca
contemporanea (Figura 90). Ela criou-se quase "sozinha", sem referéncias fundantes tao
préximas, motivadas pelo isolacionismo relativo do centro-oeste do Brasil. Mesmo assim, a
ruptura criada pela companhia na danca € surpreendente. Isso fez com que a cidade de
Goiania se transformasse em um polo de pesquisa e formacdo em danca contemporanea. No
entanto, nem essa realidade de sucesso fez com que essa companhia se tornasse estavel
econbmica e financeiramente. Observa-se que essa ndo é uma questdo exclusiva da Quasar,

sendo muito recorrente nas artes cénicas ao redor do mundo.

Figura 90: Coreografia para Ouvir, Intérpretes: Leticia Ramos, Lavinia Bizzoto e Ana

Carolina Bueno.
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No sentido das técnicas usadas para a preparacdo corporal e a composi¢do da poetica,
a Quasar é acostumada a utilizar o balé classico como aula de técnica desde o inicio da
companhia. O balé sempre foi adaptado a linguagem criada pela Quasar, com gestos e
sequéncias priorizando a técnica bésica e a fluidez de movimentos, com as linhas corporais
procurando ser enfatizadas e "limpas" e os membros inferiores ganhando agilidade e
resisténcia. Com o passar dos anos e a maior oferta de aulas de danca contemporénea e de
ferramentas para a despadronizacdo gestual e descolonizacdo dos corpos dancantes, a
companhia passou a fazer aulas de contemporaneo, Pilates e yoga, associadas ao uso das
terapias manuais, como a Terapia Craniossacral, shiatsu e massagem cléssica (BITTAR,
2002). Isso tudo a ajudou a encontrar um "“corpo Quasar” e a definir um "estilo Quasar" de se
dancar, com uma movimentacdo que passeia pelo erudito e popular com perfeicdo técnica e o
corpo aparece poroso e disponivel para uma abertura e didlogo consigo mesmo, com 0 outro
intérprete e com o espectador.

Rodovalho normalmente compde a poética da cena a partir de um tema geral, gerando
referéncias musicais, imagéticas ou de movimento que se relacionam com esse tema. Depois,
cria trechos coreograficos que sdo passados, estudados e se transformam nos corpos dos
bailarinos. Assim, é comum acontecer de o seguir de algum movimento ou frase ja criada no
corpo, e mostrada, por Rodovalho, a um bailarino mais acostumado ao "estilo Quasar” de se
mover, va se transformando em trechos coreografados por um jogo de transformacgdo das
formas e qualidades dos gestos resultantes desse exercicio. Nele, o bailarino normalmente vai
seguindo as instrucdes, pedidas por Henrique, dos caminhos e das qualidades que poderiam
aparecer nos gestos, e, assim, as frases de movimento comecam a aparecer. Até mesmo a
improvisacdo em processo de criacdo, ou a improvisagdo com roteiros, podem aparecer nos
processos compositivos. Elas se baseiam nessas ideias iniciais de Rodovalho e na percepc¢éo
clara que ele tem de que o movimento deve comecar por uma parte do corpo e seguir
reverberando para as outras, como se o corpo fosse fragmentado, composto por partes que se
influenciam. Esses gestos sdo, depois, pensados no sentido do ritmo que criariam, sendo
explorados em diferentes dindmicas. Os movimentos normalmente sdo de pequena amplitude,
acontecendo em partes do corpo, e o deslocamento no espago geralmente é grande, se dando
muitas vezes pelo chdo. Desse feito, aparecem solos, duos, trios, quartetos e "grupdes” em
que carregamentos, levantamentos e deslocamentos inusitados podem aparecer, sendo 0s
gestos realizados em unissono, canon ou de forma totalmente individualizada.

Sobre a escolha musical, Henrique pode adotar diferentes estratégias, trazendo

musicas prontas que seriam usadas nas cenas ou somente para a construcdo destas, sendo
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substituidas, depois, por trilhas criadas especificamente para a companhia ou por musicas
existentes, muitas vezes de cantores ou musicos brasileiros. Com a musica, aquelas matrizes
de movimento sdo repetidas e comegavam a virar sequéncias coreografadas por Rodovalho.
Mesmo com as cenas mais prontas, algum espaco para a improvisacdo com roteiros ainda é
mantido; isso aparece nas cenas mais teatrais, comicas e entre trechos coreografados. O
improviso é quase sempre baseado nas reacfes corporais de cada intérprete, que mantém o
carater fragmentado do corpo em questdo e a ideia da comicidade caracteristica da Quasar.

Sé&o os olhares atentos do coredgrafo e do ensaiador que "limpam™ e dirigem 0s gestos
que v&o surgindo para que entrem em uma "estética Quasariana”. E comum que os bailarinos
mais novos tenham que estudar videos de performances antigas e de espetaculos ja realizados
para que aprendam a movimentacao da companhia. Nesse caso, eles ficam proximos de outros
bailarinos mais experientes e do ensaiador, que ensinam e supervisionam 0 que esta sendo
aprendido e incorporado, para aparecer como 0 “jeito Quasar”, ou mesmo uma "atitude
Quasar", como define Vera Bicalho, de se dangar, em novos gestos que estao surgindo.

No sentido da participacdo de outros artistas na composicao das cenas, € notavel a
troca que existe entre o coredgrafo e alguns artistas visuais e profissionais do video, ou
cinema, que ele vem trabalhando ha anos. Dentre eles, vale a pena citar Shell Janior!*8, que
vem, desde os tempos iniciais da companhia, se envolvendo com a criacdo de cenarios e
objetos cénicos. Muitas vezes as pesquisas do desenho da luz e do cenario surgem antes

mesmo de se ter visualizado a danga/gestualidade que se assumiria naquela obra.

2.2.1 Reunido Inicial da Equipe Cénica

Quando a Quasar confirmou sua participacdo como campo de observacdo desta tese,
em inicio de 2011, foi pensado que seria muito interessante comemorar 0s 25 anos da
companbhia, a serem celebrados em 2013, com outra percep¢ao em mente. Com a maturidade,
seu coreografo, Henrique Rodovalho, e os professores das diferentes técnicas que preparavam
o0s bailarinos para a cena, inclusive o autor desta tese, entenderam que a preparacao corporal
da companhia seria repensada, com uma maior integracdo das técnicas empregadas para a
composicdo da cena. O coredgrafo também estaria atento a essa preparacdo, no sentido de

sugerir e ativamente pensar nela, o que as vezes ndo era tido como prioridade.

148 Sobre o trabalho de Shell em Por 7 Vezes, ver <girasp.com.br/2013/10/quasar-apresenta-a-anatomia-do-
desejo-de-henrique-rodovalho/>.
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Assim, naquele ano a Quasar comegou a ser introduzida ao Fletcher Pilates® pelo
autor desta tese, que empregou o trabalho classico do matwork. As aulas aconteciam na
primeira meia hora dos noventa minutos disponiveis para as aulas de classico, que estavam
sendo dadas duas vezes por semana (Figura 91). Outros dois dias continuariam a ser de aulas
de Pilates, feito em equipamentos, no Studio Balance*, em um programa de circuito, em que
as necessidades do grupo e algumas das individualidades de cada bailarino eram pensadas e
enderecadas. Esse programa de Pilates baseava-se, principalmente, no repertério da Polestar
Pilates'®. Na sexta-feira, eles tinham uma aula de contemporaneo, na qual também foi
requisitado que os professores focassem o trabalho nas qualidades normalmente presentes em
seus espetdculos. Especialmente em turnés, eles faziam aulas de Yoga, ministradas por uma

das bailarinas do elenco.

Figura 91: Luciana Barcelos, Fletcher Matwork e aulas de Bale Classico na Quasar.

No Studio Adriano Bittar™!, os bailarinos também passaram por uma avaliagdo fisica,
e postural (Anexo B), no inicio de 2011, para que um programa personalizado de organizacao
e preparacdo corporal fosse organizado. Havia a percepcdo de que o Fletcher poderia dar

referenciais mais claros de como o corpo poderia se organizar no espaco, enfatizando o uso da

149 O Studio Balance foi criado pelo autor desta tese em 2003, ficando sob sua direcdo até 2008, sendo o
primeiro studio de Pilates do centro-oeste. A Quasar iniciou uma parceria com esse studio em 2005, na qual os
bailarinos tém acesso a duas aulas de Pilates por semana, tidas como aulas obrigatérias, pois sdo dadas no
horario de trabalho desta companhia. Eles ainda podem se envolver com musculagédo, ergometria e fisioterapia,
realizadas se necessario, conforme orientagdo da equipe de fisioterapeutas que cuida da companhia.

150 A Polestar Pilates foi uma das maiores empresas de educagdo em Pilates nos idos dos anos 2000, responsavel
pela educacdo de diferentes professores de Pilates no Brasil. Ela foi criada pelo americano Brent Anderson, um
fisioterapeuta que estudou com os primeiros professores de Pilates do mundo, depois adaptando o repertdrio do
método para ser empregado na reabilitacdo. Brent também foi um dos responsaveis pela cientificizagcdo do
método (<poletarpilates.com>). No Brasil, essa empresa é representada pela bailarina Alice Becker, uma das
pioneiras no uso do Pilates no pais (<physiopilates.com>).

151 O Studio Adriano Bittar representa o Fletcher Pilates® no Brasil, sendo pioneiro no estudo dessa linhagem de
Pilates. Existe um trabalho especializado feito neste studio para os bailarinos contemporéneos, que reflete as
ideias e concepcdes do autor desta tese sobre a danca, 0 uso do Pilates e da TCS nessa éarea
(<studioabittar.com>).
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Respiracdo Percussiva e das 7 Dicas de Centramento em Pé. A respiracdo na companhia
desaparecia nos gestos, mesmo quando o som dela era audivel e ajudava a movimentagdo
acontecer. Era preciso fazer a respiracdo ser um movimento como 0s outros, aparecendo e

fazendo o corpo se mover. Ao mesmo tempo, para uma conscientizacdo maior da realidade
(((in&ex)))terna dos corpos poéticos, era necessario tocar os bailarinos, fazendo-os sentir as

diferentes dindmicas internas da Respiragdo da Vida. Isso se daria pelo uso da Terapia
Cranossacral Biodindmica/TCSB.

Ao trabalhar com técnicas como o Fletcher Pilates® nas dependéncias da companhia, e
com a TCSB no Studio, foi ficando evidente que os bailarinos poderiam se beneficiar ndo s6
de um trabalho corporal que dialogasse com as caracteristicas dos espetaculos em construcao,

mas também de um processo de composicdo que utilizasse recursos poéticos baseados em
uma realidade (((ingex)))terna, como as CEC, o TOP, naquela época ainda chamado de

Manipulacdes em Acdo, e os RA. Contudo, por questbes relacionadas a logistica e ao
calendario da companhia, priorizou-se, para aquele ano, a criacdo de outro espetaculo que nao
0 de comemoracdo dos 25 anos da Quasar. Assim, ap6s dois meses de trabalho diferenciado,
interromperam-se as atividades antes iniciadas e a companhia ficou sem o Fletcher Pilates® e
a TCSB, que dariam origem as CEC, ao TOP e aos RA.

Esse trabalho so seria retomado em novembro de 2012, quando finalmente comegaram
0s estudos mais praticos para a criagdo do novo espetaculo, chamado Por 7 Vezes. Porém,
pelas caracteristicas do calendario do ano, foi ficando dificil aprofundar o trabalho. Era
complicado encaixar as duas aulas de Fletcher Pilates® antes do balé e as idas dos bailarinos
ao studio, onde eles receberiam a TCSB. Entre os ensaios de dois a trés outros espetaculos, foi
resolvido que o autor desta tese participaria, em dois dias da semana, e sempre que possivel,
do segundo horario de ensaio, das 17h15 as 19h. Nesse segundo horario, seria desenvolvido
um trabalho corporal em grupo, que duraria trinta minutos, assim como também o seguimento
e a participagdo no processo coreogréafico, que se daria posteriomente a essa aula.

Nesses laboratérios corporais hibridos que se realizavam duas vezes na semana, por
1h45, o autor desta tese aplicaria o Fletcher Pilates®, focando o ensino nos Fundamentos
Fletcher® e usando a TCSB para comegar a ensinar aos bailarinos o que era 0 Mecanismo
Respiratorio Primario/MRP, que reflete a Respiracdo da Vida. Depois, a ideia era comecar a
utilizar as CEC e o TOP, para que matrizes corporais surgissem. Posteriormente, pela

improvisacdo com roteiros, as matrizes de movimento poderiam aparecer, gerando a danca



237

pessoal de cada intérprete. Essa danca pessoal poderia ser utilizada na criagdo das cenas,
dialogando com o material trazido por Rodovalho e pelos intérpretes.

Assim, este trabalho deveria dar consciéncia aos padrdes de movimento guardados na
memoria de cada um, para que, junto a pesquisa teorica realizada para o espetaculo, pudessem
sugerir caminhos de movimento para as cenas que seriam construidas. A ideia era fazer os

intérpretes trairem seus corpos no sentido de seguir impulsos advindos da realidade
(((in&ex)))terna dos corpos poéticos, e ndo do que era habitual. Alguns improvisos com

roteiros, dirigidos pelo autor desta tese, serviriam exatamente para isso, tendo como ponto de
partida essa gestualidade imanente.

Para ndo competir com o que seria criado pelo coredgrafo, foi esclarecido, desde o
inicio, que aquela pesquisa, e o fruto dela, organizariam o pré-movimento, a linguagem
silenciosa da postura ou a danca pessoal, como citado por Burnier (2001). Mais que isso, foi
acordado que essa gestualidade daria suporte ao corpo em cena, como se fosse possivel,
assim, agir para tirar o maximo proveito dela para a criacdo do que seria realmente pedido por

Rodovalho. Ao mesmo tempo, com 0 expressivo surgindo, essa movimentagdo advinda da
realidade (((in&ex)))terna poderia ser acessada para que continuasse a enlouquecer o corpo,

tratado, nesse caso, como o subjétil em si (DERRIDA; BERGSTEIN, 1998).
2.2.2 Mapa Referencial

Quando foi possivel ao autor desta tese retornar a Quasar para comecar a participar da
pesquisa poética de Por 7 Vezes, em novembro de 2012, os membros da equipe de criacdo ja
haviam se reunido para a troca das primeiras impressdes sobre a obra de danca ja mencionada,
em processo de criacdo naquele momento, assim como também sobre Empresta-me teus
Olhos, uma obra filmica®? que também seria fruto do mesmo processo. Ambas as obras
artisticas eram comemorativos dos 25 anos da Quasar. Portanto, outra reunido foi feita entre
os bailarinos, o coredgrafo e o autor desta tese, para que um Projeto fosse passado a todos,
com as referéncias teoricas sobre as concepcdes do filme e do espetaculo, e a dramaturgia do
espetaculo em questdo (Anexo C). Era a primeira vez que Rodovalho trabalhava com um
roteiro tdo estabelecido de criagdo, pois ele havia entendido que assim seria mais facil chegar
a resultados satisfatorios no tocante a finalizacdo coerente do espetaculo e do filme

pretendidos.

152 A obra filmica em questdo ainda continuava inédita até a finalizagdo da escrita desta tese.
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Assim, Henrique havia pensado o Projeto a ser apresentado a todos junto a Shell
Junior, diretor de arte e cenografo desse Projeto, e a Marcela Borela, cineasta e roteirista
deste. Uma das coisas mais interessantes era o fato de esse Projeto trazer muitas informacoes
sobre o que seria 0 momento de Rodovalho, as vezes tdo misterioso quanto a sua forma de

agir e pensar:

[...] Diante do incobmodo de uma nova criagdo coreografica me ocorre a vontade de
compartilhar uma inquietagdo, uma abertura. Demorei-me algum tempo para
construir meu projeto de expressdo, este que é apoiado na fragmentagdo do corpo.
Posso dizer que percebo o corpo como movimento apenas a partir de sua propria
fragmentagdo. Hoje vivo o processo de um espetaculo que lida com a forma
fragmentada do movimento, transformando-a também em tema, com isso, divido
este espetaculo em sete coreografias que simbolizam as partes do corpo huma
dindmica narrativa que expressa uma histéria do desejo e seus processos de
transformacdo: "comece olhando”, "pela boca", "eles dizem", "ouga-o bater",
"modificar-se”, "querer dentro”, "para levar". Nessa ordem, olhos, boca, bracos,
coragdo, visceras, sexo e pernas sdo os capitulos de uma dindmica das pulsdes
humanas. (RODOVALHO, 20121%3),

Sobre as ideias expostas por Rodovalho, pensa-se que sua interpretacdo do que é o
movimento na danga, ou melhor, o estilo e o projeto de expressdao dele, podem estar
relacionados a percep¢do que tem do mundo ao seu redor. Pode ser que Henrique veja assim a
danca, como uma colecdo de frames, ou melhor, que assim veja a poética na danca: fruto do
movimento fragmentado, do corpo fragmentado, como em uma colecdo de frames ou de fotos,
sendo o0 agenciamento e a combinacdo destas no corpo o desafio que ele estabelece. Isso pode
ser inferido ndo sé por seu discurso no Projeto em questdo, mas pela antiga e recorrente
relacdo estabelecida por ele com o video e a fotografia, estando esses recursos presentes em
varios de seus espetaculos, como em Registro, Dividuo e Empresta-me teus Olhos. Isso ainda
se confirmaria por outro trecho do Projeto, onde Rodovalho deixa ainda mais claro que a
danca relaciona-se diretamente com o olhar, principalmente pelo olhar do outro, que institui o

desejo, fator motivante em toda a trajetdria desse coreografo:

[...] Penso que a danga contemporanea, como linguagem artistica, depende do olhar
que deseja perceber o corpo: o olhar que escolhe, que recorta, que atravessa. Por
iSS0, 0 processo criativo deste espetaculo ndo resulta apenas no palco. [...] Vivo um
momento em que 0 novo parece ndo estar no que eu faco, mas na possibilidade do
outro que vé. Assim, este espetaculo esta sendo pensado para ser oferecido a outros
olhares. Convido sete diretores de cinema para que filmem, cada um, as sete
coreografias que estou criando na vontade de que essa historia do desejo seja entdo
uma historia do olhar. (RODOVALHO, 2012).

158 Trecho do Projeto de Por 7 Vezes e de Empresta-me teus Olhos, elaborado por Rodovalho e entregue aos
membros da equipe de criagdo dessas obras.
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Assim, em Por 7 Vezes cada parte do corpo escolhida por Rodovalho seria utilizada
como um principio na construcao das coreografias. Os tipos de relacdo de cada intérprete com
as partes estabelecidas, o imaginario e a funcionalidade decorrentes dessa relacdo serviriam
como provocacao para o surgir dos movimentos e da coreografia. Além disso, a dramaturgia
do espetéaculo havia sido pensada de modo a buscar a representagdo da vida enquanto tentativa
de resolver questdes humanas, como 0 querer, 0 sobreviver, o amar e 0 morrer. Desse modo,
desnudava-se a relacdo que Rodovalho estabelecia com a arte naquele espetaculo: "A arte te
permite desfrutar de um sofrimento deslocado numa experiéncia impensada; te leva, te
reposiciona no mundo; existe, porque a vida é insuficiente." (RODOVALHO, 2012%%%),

Para atingir tal propdsito, foi estabelecido que algumas imagens, trechos de obras
poéticas ou qualquer outro estimulo inicial que pudesse provocar os intérpretes poderia ser
exposto e dividido entre os membros da equipe cénica (Figura 92). Para isso, foi criado um
Blog, que, depois, foi substituido por um grupo privado no Facebook, onde todos teriam
melhor chance de acessar os contedos estudados, de forma a partilha-los.

Figura 92: Mapa Referencial, com a obra de Adriana Varejdo sendo relacionada a parte

corporal visceras e a obra de Gustav Klint & boca®®.

Além disso, estudos tedricos em grupo deveriam acontecer, nos quais as partes do
corpo escolhidas para aparecer no espetaculo, os chamados de "capitulos”, seriam discutidas
no tocante ao que representavam para cada um: como um érgao em si/fisiologia, simbologia,
0 ndo olhar/a cegueira e os valores agregados. Essas discussdes aconteceriam durante trés dias

da semana, sempre no segundo horéario, das 17h15h as 19h, ou de acordo com o calendario e

15 Trecho do Projeto de Por 7 Vezes e de Empresta-me teus Olhos, elaborado por Rodovalho e entregue aos
membros da equipe de criagdo destas obras.
15 Green Tilework in Live Flesh, de Adriana Varejdo, 2000; e O beijo, de Gustav Klint, 1907-1908.


http://www.tate.org.uk/art/artworks/varejao-green-tilework-in-live-flesh-l02325

240

as necessidades da companhia, que viajava e dancava muito durante o ano. Nos outros dois

dias da semana, o trabalho corporal com o autor desta tese seria realizado.

Sobre o trabalho de Varejdo, José Villaca, um dos bailarinos da companhia, escreveu,

no grupo criado para o partilhar da dramaturgia em construcao:

Como o blog também pode ser um arquivo e atualizagBes a quem ndo estava na
reunido que apresentamos um pouco dos proprios olhares sobre nosso "capitulo”,
reapresento o que coloquei sobre visceras. Lembrei de Adriana Varejdo, artista
plastica, e suas obras, que também tratam do preenchimento onde as visceras estéo
presentes, como nesta foto de Inhotim. Coloquei também um video do trabalho
NIEUWZWAR?®, Ressaltando ndo a movimentacgdo, pois acho que a "agressividade"
ndo condiz com visceras, mas a estética do cenario e um pouco da luz. O chéo
coberto de uma "coisa mével" e depois texturas no chdo. Profundidades, com a
banda tocando no alto, tiras que vem limitando, mas ndo sdo paredes. Sinto que 0s
tamanhos e as profundidades das visceras sdo as necessarias... ndo se preocupem
com a estética. Elas se movimentam na escuriddo, estd tudo conectado. Trabalham
com o essencial, e insistentemente, se tem um "antigeno"... ainda sim é necessario o
movimento, entdo o trabalho é dobrado. Procurei algo relacionado a lugares e senti a
semelhanga com cavernas [...]. (VILLAGA, 2012%%),

Outras imagens referenciais (Figura 93) e textos ou anotagOes pessoais, foram sendo

escolhidas, de acordo com os estudos tedricos e as aulas praticas dos laboratérios de corpo e

também entraram para o mapa referencial.

Figura 93: Mapa referencial, com obras®® relacionadas capitulos olhos, méos e sexo.

Em certo momento, duas definicbes sobre o movimento do corpo na danga fizeram

com que o mapa referencial fosse fechado enquanto raciocinio. Elas haviam sido escritas por

Henrique Rodovalho e Jodo Paulo Gross:

156 Este é um video de Win Vandekeybus, disponivel em: <youtube.com/watch?v=_01cCziOtYU >. Acesso em:

15 dez. 2012.

157 Retirado de: <facebook.com/groups/350093778430113/>, grupo privado. Acesso em: 26 jan. 2015.

1%8 Retirado de <facebook.com/groups/350093778430113/>, grupo privado. Acesso em: 26 jan. 2015. Por se
tratarem de imagens pesquisadas pelo elenco da Quasar, elas serdo tratadas como informacdo pessoal. Assim,
ndo ha como tragar suas referéncias, pois ndo foram citadas pelos membros do grupo.
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O movimento diz.... O movimento diz: sdo como palavras. Ele inicia.... se faz
acontecer em algum ponto. E aos poucos, na soma de um com o outro, vdo surgindo
sequéncias. Como se fossem frases. Vao surgindo relagdes, que ndo sdo pessoais...
mas sdo0 sentidas e desenvolvidas por este proprio corpo. E um movimento de cada
vez! Uma parte do corpo de cada vez! Como palavras.... colocadas e construidas,
frases. Até o ponto que isto s6 ja ndo basta. Ndo preenche! Necessita de mais! De
velocidades, intensidades, pausas e principalmente, necessita de um outro! Um outro
corpo que compartilha desse movimento. Desse desejo. Pronto! E assim que este
estilo de se mover se apresenta. S6 uma coisa falta para torna-lo completo: o olhar!
O olhar de quem esta de fora. O olhar de quem vé&! Com isto, este olhar constréi as
percepcoes, as relagdes, e sobretudo as sensagGes que lhe convém. Com todo o
direito. Mesmo que para isto, necessite de palavras e frases para definir.
(RODOVALHO, 20129,

A questdo do movimento, como abordada por Jodo Gross, é bastante complexa, sendo
fruto de suas pesquisas enquanto intérprete-criador e também pesquisador mestre, formado
pela Faculdade Angel Vianna e pela Universidade Federal do Rio de Janeiro. Mas, a0 mesmo
tempo, ao trazer os escritos de Julian Marias'®® (1973), ele fala em poténcia, em dindmica e

em qualidades do mover, que combinam em muito com o que esta sendo chamado nesta tese

de realidade (((in&ex)))terna dos corpos poéticos:

[...] para os gregos, movimento tem um sentido muito mais amplo e profundo do que
em nossa lingua. Para nds, 0 movimento é uma forma muito particular do que o
movimento era para 0s gregos. Eles compreendiam o movimento de quatro
maneiras: 1) o movimento local, a mudanca de lugar; 2) o0 movimento quantitativo,
isto é: 0 aumento e a diminui¢do; 3) o movimento qualitativo ou alteragdo; 4) o
movimento substancial, isto é: a geracdo e a corrup¢do. Temos aqui uma amplitude
na questdo do movimento que para nés chegou reduzida a pensar 0 movimento
enquanto deslocamento de um ponto a outro no espago. [...] Quando ao ler um livro
eu mergulho naquela histdria, ao assistir um filme embarco na vida que se passa a
minha frente, ao sentar numa platéia de um teatro para assistir o espeticulo “A
Sagracdo da Primavera” de Pina Bausch, eu também me movo, isso ja me faz pensar
0 que é isto 0 movimento. Por qué? Como? O movimento nos questiona, porque ele
é e ndo é. Temos a falsa idéia de que o que se move é sempre 0 que esta literalmente
em movimento (no caso do deslocamento de um ponto a outro). Temos que ver com
os olhos 0 movimento que acontece para aceitar que ali houve ou ndo houve
movimento. [...] Assim, quero buscar entender o movimento em si, perguntando: - O
que € isto 0 movimento? Para se perguntar o isto do movimento buscamos entender
a tensdo a qual o movimento se coloca. De onde vem o movimento? Aparentemente
conseguimos responder esta pergunta com 0 que aparentemente vemos. O
movimento nasce do repouso e retorna para ele. O repouso é principio e fim do
movimento, é a sua potencialidade. Buscamos entender o movimento a partir da
interpretacdo metafisica, mas para isso precisamos compreender como se chegou a
esta interpretacdo. [...] Aristoteles diz que o ser se pode dizer de quatro maneiras: 1)

159 Este trecho foi retirado de retirado de <facebook.com/groups/350093778430113/>. Acesso em: 26 jan. 2015.
Da mesma forma, seré tratado como informacéao pessoal, pois estad vinculado a um grupo privado do Facebook.
160 Na dissertacdo Jodo Paulo Gross Coelho (Danca: encaminhamento poético do repouso. 2010. Dissertagdo
(Mestrado em Poética) — Departamento em Ciéncia da Literatura, Faculdades de Letras e Artes, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, 2010), Gross cita MARIAS, Julian. Histéria da filosofia. Prélogo de Xavier Zubiri.
3. ed. Porto: Edicfes Sousa & Almeida Ltda, 1973.
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0 ser por esséncia ou acidente; 2) segundo as categorias; 3) o ser verdadeiro e o ser
falso; 4) segundo a poténcia e 0 acto. Quero me concentrar na quarta maneira de ser:
a poténcia e o acto. A poténcia € a possibilidade do ser se tornar acto. Aristdteles
traz 0 exemplo de uma arvore; ela pode ser uma arvore em acto, ou seja, atual, ou
uma arvore em poténcia, em possibilidade de vir a ser arvore, nesta caso a semente.
A semente é uma arvore em poténcia, porém ndo existe somente a poténcia em si.
Ela ja supde sempre poténcia para um acto, ou seja, é a arvore (acto) que confere a
potencialidade a semente, pois a poténcia é a poténcia de acto determinado. O acto é
anterior a poténcia (ontologicamente falando). [...] A semente que é arvore em
poténcia ¢ uma semente real e atual. Isto é de extrema importancia para a
interpretacdo metafisica do movimento em Aristételes. Por que estamos falando
nisso? O movimento é ser e ndo ser. Todo 0 movimento supde um principio e um
fim, arkhé e télos. Mas o que é o movimento pra Aristoteles? Ele tras uma definicgo:
é a atualidade do possivel enquanto possivel. Aqui retornamos a questao da poténcia
e do acto. [...] (quando) a poténcia contida num acto se atualiza tornando-se outro
acto, entdo hd movimento, que é concretamente a geracdo. Assim a passagem de
poténcia a acto, ou mais especificamente, a passagem em poténcia ao ente actual
denominou-se movimento. Isso é muito bonito porque o0 movimento é compreendido
ndo somente como o deslocamento, mas como uma forca de mudanga, uma geragéo,
uma gestacdo, um gesto que da vida a outro gesto, numa transformacdo da dymanis
em energeia (aqui a traducdo bem répida destes termos gregos séo: dindmica em
energia respectivamente), num movimento de desvelamento do ser em si. Isso é para
a gente pensar sobre a ideia de movimento que é muito mais complexa do que
comumente é tratada. Para nds que trabalhamos e experienciamos a danca isso é
mais facil e aceitavel de compreender. N&o que seja dificil, porém experimentamos
esse movimento quando realmente dangamos. (GROSS, 20131),

2.2.3 Aula sobre o Toque Poético e Uso das Células Corporais e Toque Poético

Com o mapa referencial, as discussfes tedricas em grupo e o trabalho de corpo feito
nos laboratérios hibridos, em que aulas de corpo foram dadas pelo autor desta tese e pelos
outros professores de técnica que trabalhavam na companhia®®?, os intérpretes foram entrando

em contato com os roteiros estabelecidos para os "capitulos” de cada um. Para que a realidade
(((in&ex)))terna dos corpos poéticos ficasse mais clara, e surgisse potente, planejou-se uma

aula tedrico-pratica sobre o TOP (Figura 94). Assim, a comegcar pela definicdo da TCSB,
foram abordadas as questdes da anatomia, fisiologia, palpacdo, indicacbes, cuidados e
contraindicac@es relacionadas a TCSB. Ao mesmo tempo, foi assinado o Termo Livre/TLCE,
em que todos concordavam em ser responsaveis pelo material que pudesse ser criado no
contato com o TOP (Apéndice D). Ainda foi passado o Questionario da 1? Etapa, que
continha perguntas que identificavam o intérprete, o tempo em que ele dangava, o tempo em

que ele dancava na Quasar e o que ele havia vivido com rela¢do aos processos composicionais

161 Retirado de <facebook.com/groups/350093778430113/>. Acesso em: 26 jan. 2015. Este trecho sera também
tratado como informagdo pessoal, pois esta vinculado a um grupo privado do Facebook.

162 Nesse periodo de tempo, as aulas da companhia mantiveram-se, sendo duas de classico, duas de Pilates, feitas
no Studio Balance, e uma de contemporaneo. Além disso, na primeira parte do ensaio, os "corridos" eram
passados, para que o0 elenco estivesse preparado para 0s espetaculos que estivessem em turné.
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até aquele momento (Apéndice E). Para finalizar, uma explicacdo sobre as formas de
improvisagdo possiveis no uso do TOP e sobre o Contato-Improvisacdo foi realizada, para
esclarecer como os dancarinos poderiam chegar aos padrdes de movimento guardados em
suas memorias, que se tornariam as matrizes de movimento pré-expressivas e as dancas

pessoais de cada um.

Figura 94: Helga Stein, aula de TOP, com uso de TCSB, e diferentes formas de improviso,
2013.

Concomitantemente, outras vivéncias com a TCSB e 0s improvisos comegaram a ser
feitas para que os intérpretes comegassem a sentir o que era 0 TOP. Assim, em uma delas,
foram usadas luvas de dedo, para que o TOP fosse feito na cavidade oral, com diferentes
alimentos sendo introduzidos na boca para estimular outras sensa¢fes. Tudo isso se

relacionava as exploracdes referentes ao "capitulo™ boca:

E a boca? "[...] vinha me preocupando com a predilecdo a favor da visdo e em
detrimento dos demais sentidos no modo como a arquitetura (danca) era concebida,
ensinada e criticada, bem como o consequente desaparecimento das caracteristicas
sensoriais e sensuais nas artes da arquitetura (danga)." (PALLASMA, 2011, p. 9)163
(em parénteses, adi¢Ges proprias, que eu fiz). Pensei na boca, que é pesquisada
agora. Trocar a visdo pela boca ao concebermos a coreografia: coreografia para
comer/ouvir? ...para vomitar? para sensualizar? triturar? chupar? ... para que?
Ensinar e criticar a danca pelo que se sente na boca: azedo, doce, amargo, fél, enjdo,
mel, vémito, corte, sutura, injecdo, tesdo... onde estd o desejo da boca? LEVAR: 1-
algum alimento pastoso para colocar na boca; s6 um pouco, que cabe em um potinho

183 PALLASMAA, Juhani. Os olhos da pele: a arquitetura e os sentidos. Porto Alegre: ArtMed Editora, 2011.
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pequeno; 2- escova de dente e fio dental; 3- toalha de rosto. Gracias. (BITTAR,
201364),

Apds alguns encontros a mais, foi evidenciado que os intérpretes precisavam comecar
a observar-se no sentido de ver quais matrizes corporais haviam se apresentado nesse
processo de vivéncia com o TOP. Rodovalho ainda néo havia comecado a coreografar a
companbhia e isso foi assumido como algo produtivo, pois seria necessario que esses padrdes
em pesquisa estivessem mais memorizados para que outro estimulo fosse dado
posteriormente, de modo a ndo "confundir" ou desfocar os intérpretes. Assim, foi pedido que
eles trabalhassem alguns improvisos com roteiros e que mostrassem isso ao elenco e a
Rodovalho. Eles seriam fotografados e filmados para que as primeiras CEC fossem
construidas, dando espaco para o surgimento do pré-expressivo, simbolizado pelas matrizes e

a danga pessoal (Figura 95).

Figura 95: Foto Helga Stein, e CEC José Villaca. Intérprete: Paula Machado. Fotos coloridas,
108 x 148 mm, 2013.

Antes gque a Quasar viajasse para uma turné de mais de trinta dias pela Europa, em que
dangaria dois espetaculos diferentes, foram reveladas e dadas as fotos e CEC relacionadas ao
trabalho que cada um havia desenvolvido para Por 7 Vezes até aquele ponto. Assim, foi

pedido que, individualmente, eles mantivessem esses lugares e padrdes que se haviam

164 Comunicacéo feita entre Bittar e o elenco da Quasar, em que ele organiza uma agao para que o emprego do
TOP relacione-se diretamente ao "capitulo” que estava sendo pesquisado. Esta informacdo sera tratada como
pessoal, uma vez que foi feita em um grupo privado do Facebook. Retirada de
<facebook.com/groups/350093778430113/>. Acesso em: 15 jan. 2015.
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revelado vivos, para que as matrizes ficassem mais claras e a danca pessoal ndo fosse perdida.
A essa acdo foi dado o nome de Capturando o Movimento (In-Ex)terno®, descrevendo-a

como:

[...] a ideia é a de utilizar a fotografia, para a construcdo das chamadas células
corporais, que evidenciardo uma outra forma de se mover, derivada da exploracdo
via improviso dirigido do chamada movimento (in-ex)terno, que vem sendo
pesquisado na Quasar para 0 novo espetaculo de comemoracdo dos 25 anos dessa
cia. Assim, pensou-se em explorar essa movimentacdo (in-ex)terna utilizando-se as
7 Dicas de Centramento em Pé do Fletcher Pilates®, e as manipulactes em agado'®,
dentro do contexto maior do espetaculo, que vem sendo discutido teoricamente pelo
coreografo e integrantes da cia. Para isso, cada intérprete passou pelos laboratérios
de corpo, onde esses dois recursos foram empregodas, na intencdo de criar um bal
de memdrias corporais (in-ex)ternas, que poderiam servir como suporte para o0
explorar de outros caminhos no corpo para a criacdo de poeéticas diferentes das que
normalmente eram vivenciadas. (BITTAR, 201367,

Sobre a "tarefa de casa" requisitada dos intérpretes, segue um exemplo do que ocorreu:

Gyn, 01/04/2013. Oi, Carol! Vocé esta recebendo um “kit” para continuar as
pesquisas para o proximo espetaculo. Assim, seguem: 1 — A foto do padrdo
pesquisado (2); 2 — Uma célula corporal (2); 3 — Um recorte diferente da mesma
célula (2). Tarefas para a continuidade da agdo “Capturando o Movimento (In-
Ex)terno: a.Repetir o aquecimento que fizemos em minhas aulas (Fletcher Pilates e
Manipulagdes em Agdo); b.Continuar a pesquisa do padrdo®®, indo a favor e contra
0 mesmo; c.Brincar com as células, fazendo copias das em melhor qualidade, e
criando um “rabisco” que identifique o que ficou registrado nas fotos (exemplo
abaixo); d.Brinque com as células, adicionando as imagens, rabiscos e impressdes
pesquisadas até agora, para que tenha um “produto final”, outra célula, com
referéncia nas questdes pesquisadas até agora por vocés, Henrique e eu. Sucesso, bjo
e meeerrrrdddaaaaa! Adriano. (BITTAR, 2013%69),

Toda essa vivéncia realizada nesta parte do processo teve como foco a sensibilizacéo
dos dancarinos da Quasar para que realmente adentrassem a realidade (((inéex)))terna dos

corpos poéticos. Como citado por Pallasmaa (2011) em comentario anterior, a predilecdo pelo
sentido da visdo vem prejudicando a danca e isso faz com que desaparecam as caracteristicas
sensoriais e sensuais do movimento. Mas ha de ater-se aos significados dos sentidos, pois o
corpo articula, armazena e processa respostas sensoriais e dos pensamentos, agindo em
cognigdo. Assim, um caminho vidvel para a dancga/poética seria explorar a modalidade
reprimida dos sentidos. Esta pode ser encontrada na pele, que, por exemplo, distingue cores.

165 Antiga forma de referir-se ao (((ingex)))terno.

166 Antiga forma de se referir ao Toque Poético.

167 Essas informag@es sdo parte do acervo pessoal do pesquisador desta tese, obtidas em 20 de margo de 2013.

1688 O padrdo aqui pedido refere-se as matrizes corporais em estudo e a danga pessoal, parte do pré-expressivo em
pesquisa.

169 Essas informac@es sdo parte do acervo pessoal do pesquisador desta tese, obtidas em 1° abril de 2013.
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Em Por 7 Vezes, as mdos poderiam ver as visceras ao toca-las; os olhos poderiam
tocar o que veem. Assim, a prdpria esséncia da vivéncia € moldada pela tatilidade e pela visao
periférica afocal. A visdo focada cria um confronto com o mundo, enquanto a viséo periférica
faz com que os seres envolvam-se na carne do mundo. Poderia ser considerado que todos os
sentidos, incluindo a visdo, sdo extensdes do tato, e que todas as experiéncias sensoriais sao
variantes do tato. O tato é o pai de todos os sentidos. O tato integra o experimentado no
mundo com a individualidade de cada um. Até mesmo as percepc¢des visuais se mesclam e
integram no continuum tatil da individualidade.

Pelo corpo, lembra-se de quem se é, e de onde se vem. O corpo é o proprio local da
referéncia, memoria, imaginagdo e integracdo. Os olhos tém vontade de poder e controle,
enguanto a visdo desfocada e periférica tem mais prioridade nos sistema perceptual e mental.
Essa é uma das formas do corpo produzir sentidos ressoantes em cena e de encontrar uma

poesia potente.
2.2.4 Danca Pessoal, Avaliacdo Postural, Mapa Corporal e Novas Células Corporais

Quando o elenco da Quasar chegou de viagem, o ritmo de producdo de Por 7 Vezes
alterou-se completamente. Os prazos para que o espetaculo ficasse pronto comecaram a ser
estipulados e uma equipe de filmagem completa estabeleceu-se no Espa¢o Quasar,
comecando a filmar toda a rotina da companhia. O intuito era fazer um documentéario sobre 0s
processos de criacdo desse novo espetaculo, uma acdo também vinculada as comemoracdes
dos 25 anos da companhia.

Desse feito, a rotina foi alterada e eles voltaram a dedicar-se as duas aulas de classico,
duas de Pilates e uma de contemporaneo, sé que boa parte do processo de composicao
comecgou a tomar quase que todo o tempo de ensaio, com Rodovalho sendo mais enfatico na
procura pelo que queria, trazendo ideias, masicas e movimentos, que eram colocados em jogo
para serem explorados (Figura 96). Ademais, os trinta minutos iniciais antes definidos para a
aula de corpo com o autor desta tese foram abolidos, pois nem todos os bailarinos estavam
aptos a0 mesmo tempo para fazer as experimentacdes que tinham iniciado anteriormente. SO

aqueles que esperavam suas vezes para montar as coreografias podiam se dedicar a procura
dos caminhos (((in&ex)))ternos do mover, e com ressalvas, pois tinham de se manter atentos

ao todo.
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Logo que retornaram, e a partir dessa outra dindmica, quando questionados sobre
como haviam se relacionado com as "tarefas" antes propostas, alguns responderam que
haviam se dado muito bem com elas, conseguindo explorar o que havia sido pedido. Ja outros
ndo, pois tinham se desligado completamente das CEC, das matrizes e da danca pessoal em
pesquisa. Eles relataram que as condigfes da viagem e o distaciamento do Brasil haviam
causado a dificuldade em seguir os exercicios requeridos. Assim, para retomar os laboratorios

de corpo, mais énfase foi dada aos contatos pessoais para que a realidade (((in&ex)))terna

ficasse mais clara e cada intérprete fosse contactado no local de desenvolvimento do material

até entdo pesquisado.

Figura 96: Helga Stein, Henrique Rodovalho e Jodo Gross em agédo na Quasar, foto colorida,
108 x 148 mm, 2013.

Um exercicio interessante foi proposto nessa etapa. Foi pedido que os bailarinos
trabalhassem tanto junto ao professor guia quanto sozinhos para que pudessem usar as CEC e
0 TOP, possibilitando o encontro das matrizes corporais e da danga pessoal. Para tanto, foi
sugerido que fizessem uma exploracdo de movimentos: primeiro em direcdo a danca pessoal/
padrdo de movimento guardado na memoria corporal, como se a palavra principal neste caso
fosse respirar; depois, que os intérpretes se movessem ao contrario da danca pessoal/padrao e
gue buscassem a precisdo nesse exercicio. Ainda, foi pedido que eles se deslocassem em
sentido ao padréo/danca pessoal, usando uma varia¢do do tonus corporal, mais alto ou mais
baixo, focando a precisédo; e, por fim, que movessem ao contrario do padrdo/danca pessoal,
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focando ritmos diferentes. Esperava-se, com esse exercicio, que os intérpretes focalizassem
movimentos menores que pudessem ser melhor memorizados, para que estivessem
disponiveis quando necessario.

Com o retorno dado pelos bailarinos, percebeu-se o exercicio havia surtido efeito e
que deveria haver uma nova experimentacdo com a danca pessoal, que j& ficava mais
evidente. Isso foi proposto e tomou forma quando eles participaram de um novo exercicio de
improvisacdo, em que foram fotografados e filmados (Figura 97). A intencdo era consolidar

essa etapa e deixar esse material disponivel para o uso de Rodovalho e dos intérpretes.

Figura 97: Helga Stein, A Danca Pessoal, intérprete Paula Machado, fotos coloridas, 108 x
148 mm, 2013.

Posterior a isso, muito material comecou a ser dado para os intérpretes por Rodovalho,
gue exigia cada vez mais deles. Chegou uma hora em que, de tdo estafados e concentrados, 0s
intérpretes comegaram a demonstrar que ndo conseguiriam trabalhar com mais estimulos,
representados, nesse caso, pelas CEC ou TOP. Isso foi devidamente respeitado e 0 contato
professor-guia comecou a acontecer devido a tensGes que se acumulavam ou a lesdes
advindas do processo composicional. Alguns intérpretes, mais acostumados aos processos de
composicdo com Rodovalho, conseguiam ir adiante, usando as CEC e TOP na composic¢ao
em questdo. Cada um tinha um ritmo para uso dos recursos poéticos aplicados, e isso fazia
com que a experiéncia no geral fosse, no minimo, intrigante, com momentos de avidez e boas
experiéncias com as CEC e/ou TOP sendo contrapostos a outros momentos de estafa e
afastamento desses recursos.

Com o passar do tempo, e com as coreografias mais elaboradas, chegou a hora de
novas CEC surgirem. Elas agora teriam como base ndo mais 0 pré-expressivo, mas o

expressivo e a partitura coreografica. Assim, foi requisitado que os intérpretes passassem por
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uma avaliacdo postural (Anexo B) e fossem tocados pelo professor-guia, para que pudessem
ter um contato aumentado com o0 MRP e se fizessem ainda mais apropriados dos efeitos e das
possibilidades do jogo com os padrbes de memoria/danca pessoal em seus corpos, agora
denominado de Mapa Corporal, e a coreografia fosse apreendida.

Paralelo a avaliacdo postural, foi requisitado que os bailarinos preenchessem o que se
convencionou chamar de Ficha Técnica, baseada nos “capitulos" que o0s intérpretes
dancavam. Essa Ficha pretendia que as percep¢des dos intérpretes sobre o que estavam
dancando, a essa altura ja consolidado, fossem expostas, ou mesmo relembradas, para serem
divididas com os artistas visuais que estavam seguindo o desenrolar da poética e
confeccionariam as CEC. Eram requisitadas as palavras-chave e os conceitos associados as
pesquisas tedricas antes feitas, um mini-roteiro do capitulo dancado, caso houvesse, e um
momento-chave da coreografia (que seria repetido quando as fotos para as futuras CEC
estivessem sendo clicadas, os futuros TOP aplicados e os RA feitos). Seguem-se dois

exemplos:

José Villaga - Local: Quasar cia. de danca. Data: 11 nov. 2013. Cena: bracos.
Envolvidos: Flora, Martha, José e Marcos. Palavras/conceitos-chave: extenséo,
vaidade e desejo. Mini-roteiro: contempla a si, exalta. Percebe a presenca de
potenciais (de beleza ou vaidade) que podem colidir com suas poténcias. Olha a
outra vaidade, contempla e a0 mesmo tempo rejeita. Quer ser Unico, mas se deixa
levar por outras belezas. Se ver multiplo incomoda. Junta-se a um "bolo" que quer
ENVOLVER todas as poténcias (belezas, vaidades, forgas). Célula/momento-chave:
0S quatros ndo se veem no inicio, mas se movimentam parecido, sempre com o foco
dos olhos a frente (como se fosse olhando em um espelho) e os bragos em
movimento. No fim, todos juntos e se enxotando, bragos em emaranhado. Flora
Maria - Local: Quasar. Data: 11 nov. 2013. Cena: visceras. Envolvidos: Flora e
Valeska. Palavras/conceitos-chave: organizacdo, rotina, funcionamento, vital,
trabalho. Mini-roteiro: movimentos bem encaixados e musicais, estrutura como a de
uma conversa, uma fala e a outra responde. Célula/momento-chave: a repeticdo dos
gestos provoca a sensagdo de rotina, 0s movimentos bem encaixados e musicais
remetem ao trabalho, onde uma parte precisa da outra para continuar funcionando.
(VILLACA; MARIA, 2013'79).

Desse feito, as novas CEC foram confeccionadas (Figura 98).

170 Estes depoimentos serdo tratados como informagdes pessoais, parte do acervo do pesquisador desta tese,
datados de 11 de novembro de 2013.
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Figura 98: "a", "b" e "c" Marcos Camargo, "d" Helga Stein, CEC Por 7 Vezes, fotos coloridas

modificadas graficamente, 108 x 148 mm, 2013.

2.2.5 A Pratica Expressiva Expandida, o uso dos Rabiscos e a Partitura Coreografica
Contemporanea

Aproximadamente um més antes da pré-estreia de Por 7 Vezes, foram feitas duas
reunides, uma com Rodovalho e outra com Daniel Calvet, ensaiador da companhia goiana,
para que todo o material compilado pelo profesor-guia, agrupado no denominado Livro dos
desejos, fosse mostrado aos dois. A tentativa era estimular um maior debate em torno do que
havia sido criado para ver quais seriam 0s rumos a tomar no tocante ao uso daquele rico
material com os intérpretes. Além disso, buscava-se a cooperagdo e o entendimento dos dois

com relacdo ao todo feito, para que o material fosse devidamente absorvido por eles e se
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fomentasse um senso de que ele seria Util e que poderia ser usado pelo elenco da Quasar. Eles
prontamente concordaram que o material havia sido muito bem feito e que os intérpretes
deveriam usa-lo inclusive em ensaios, ou mesmo naquelas coreografias em que havia tido um
menor tempo para trabalho e que estavam meio indefinidas (Apéndices L, M e N).

Mais perto da estreia do espetaculo em si, que se daria no Teatro Alfa, em S&o Paulo,
foi feito um dltimo exercicio, no qual todo o material trabalhado foi apresentado a cada
intérprete e foi feito uma espécie de gestalt final, denominada de diagnostico Livro dos
desejos. Assim, o TOP foi novamente utilizado com os intérpretes e os RA foram feitos logo

apos essa aplicagdo (Figura 99).

Figura 99: Paula Machado, Rabiscos Por 7 Vezes, caneta esferografica sob papel de seda e
CEC, 108 x 148 mm, 2013.
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A intencdo toda era a de que este trabalho, e 0 uso dos recursos poéticos CEC, TOP e
RA, pudesse trazer a percepgdo de outra subjetividade latente. A aposta era que essa
subjetividade atingida seria benéfica no sentido do amadurecimento da poética em pesquisa
nos corpos dos integrantes da Quasar e no afinamento da partitura coreogréfica
contemporanea, passando, assim, a ser considerada como factivel e de interesse para o

fendmeno contemporaneo da danga.

Figura 100: Marcos, Camargo, A Partitura Coreografica Contemporanea em Por 7 Vezes da
Quasar Cia. de Danga, foto colorida, 108 x 148 mm, 2013.

2.3 AS CELULAS CORPORAIS, O TOQUE POETICO E 0OS RABISCOS COMO
RECURSOS NOS PROCESSOS COMPOSICIONAIS DA DANCA CONTEMPORANEA

Os recursos poéticos TOP e RA, propostos nesta tese e utilizados em parceria com as
CEC, as quais ja haviam sido testadas e empregadas anteriomente pelo mesmo autor desta
tese (BITTAR, 2005a; 2011b; 2012; 2012; BITTAR e AZEVEDO, 2012), e mostrado ser
factiveis na danca contemporéanea, parecem ter sido relevantes nos processos composicionais
de MADAM e Por 7 Vezes.

Isso ficou evidente nas respostas dadas pelo elenco do NEKA aos Questionarios da 12
e 2% etapas (Apéndices E e H), undnime ao avaliar que as CEC e o TOP foram factiveis nos
processos composicionais de MADAM (Grafico 1). Ademais, eles também foram unanimes
em responder que gostariam de participar de outro espetaculo, cujo processo de criacéo

envolvesse 0 uso de um ou mais desses recursos poéticos (Grafico 2).
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Gréfico 1: CEC e TOP foram factiveis em MADAM?

CEC e TOP foram factiveis em MADAM?

m Sim ®m N3o

Gréfico 2: Gostaria de participar de outro trabalho em que CEC e TOP fossem usados?

Gostaria de participar de outro trabalho
em que CEC e TOP fossem usados?

H Sim ®m Nao

Em MADAM, trés intérpretes maduros (média de idade 35,66 anos), dois do sexo
masculino e uma do feminino, que ja havia participado de outros processos composicionais e
estavam em momentos de suas carreiras em que um dos objetivos era justamente a vivéncia
de diferentes estimulos e caminhos para o fazer cénico. Assim, o fato do uso das CEC e TOP
representar uma situacdo nova para os intérpretes pode ter colaborado para o envolvimento
dos dancarinos, deixando-os motivados a analisar positivamente a questdo dos recursos

poéticos CEC e RA serem factiveis na danca contemporanea:

Tenho procurado trabalhar em situacfes novas e desafiadoras para mim — por
exemplo, com linguagem teatral e canto. [...] Para mim um processo composicional
ideal € aquele que esta de acordo com minhas necessidades artisticas e expressivas
no momento do processo. Ndo tenho um modelo ideal, e nenhuma pretensdo neste
sentido. Ultimamente s6 participo de processos que estejam de acordo com minhas
buscas no momento que o processo ocorre.*’

171 Erica Bearlz. Entrevista em 26 de junho de 2012.
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Outro fator que deve ser levado em consideracdo € que muitas vezes a maturidade
cénica que o elenco do NEKA possuia pode ter auxiliado os intérpretes a entender os
mecanismos relacionados ao uso das CEC e TOP (Graficos 3 e 4). Isso pode ter feito com que
eles se sentissem seguros para lidar com o inesperado e o experimental no tocante ao uso das

CEC e TOP no processo composicional em questao.

Grafico 3: Idade dos Integrantes do NEKA em 2012.

50

40 /

30

20

10

Intérpretes A B C

Gréfico 4: Tempo em que dancavam. NEKA em 2012,

Tempo de danca

0%

® Entre 10 e 20 anos

= Mais de 20 anos

Apesar disso, e a0 mesmo tempo, 0 NEKA ndo contou com o auxilio de um
diretor que se fizesse presente para que a poética em questdo fosse guiada e pudesse
apresentar-se coesa. Contudo, os intérpretes maduros conseguiram achar o espago e 0 tempo
necessarios entre si para observar e fazer uma escolha focada do material adequado para a
cena, frente a tantos estimulos presentes decorrentes das parcerias em acdo. Mas como a
metodologia de emprego dos recursos aqui estudados é relativamente aberta e assemelha-se
ao formato da Fita de Mdobius, sendo capaz de ser recombinada e replicada sem nimero de
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vezes estipulado, poderia ter havido uma dificuldade no uso de tais recursos, ndo evidenciada

na pesquisa:

Minhas ultimas experiéncias tém sido em forma de colaboracdo com outros artistas,
em busca de uma linguagem que satisfaca esteticamente e artisticamente todos os
envolvidos no processo. Ndo tenho me interessado por danca pura ou trabalhos
apenas de movimento. Isso reflete em minhas escolhas nas parcerias artisticas.'"2

Outro fator que possivelmente contou positivamente para o0 sucesso do uso das CEC e
TOP no NEKA foi o fato de todos terem uma bagagem em comum, ou seja, todos oS
intérpretes haviam, de uma maneira ou de outra, relacionado-se com a Quasar de forma
aprofundada. Além do mais, todos dividiam um apreco uns pelos outros e uma confianca
geradas ndo so pela solidez do processo ou da proposta em uso, mas por outros fatores, como
a amizade e os vinculos pessoais existentes previamente.

O entendimento do que era uma preparagdo corporal adequada dos integrantes do
NEKA também coincidiu com como o autor desta tese pensa 0s processos composicionais na
danca contemporanea. Esse fator foi preponderante para que o elenco entrasse em acordo e

conseguisse realizar seu trabalho com coeréncia e tranquilidade:

(A preparacdo corporal) Teria que estar diretamente relacionada & intengdo e/ou
proposta estética do trabalho a ser desenvolvido. Preparar o corpo para a agdo
artistica que estd por ser realizada. O responséavel pela preparacdo corporal deve
estar intimamente ligado as ideias do proponente, caso ndo seja a mesma pessoa. A
preparacdo corporal, no que busco, acaba fazendo parte dos laboratérios de criacéo.
Uma coisa leva a outra.'™

A familiaridade que os intérpretes do NEKA também tinham com o uso das imagens
para o treinamento corporal pode ter influenciado os resultados anteriormente citados. Sabe-se
gue uma das intérpretes tem uma longa relacédo estabelecida com o uso de recursos imagéticos
na danca e que ela se sente particularmente motivada e criativa ao lidar com essa
subjetividade, que se visualiza e cria outras metaforas imaginadas. Como o proponente desta
tese também participou no papel de diretor-intérprete-criador de MADAM, e ja vem usando as
CEC ha um tempo, suas opinibes sobre o uso das CEC e TOP também podem estar
sugestionadas. Ademais, um dos integrantes do NEKA é dancarino e fisioterapeuta e outro é
dancarino e arquiteto, fatos que podem té-los colocado em vantagem no entendimento do

TOP e das CEC, e na consequente utilizagéo inteligente e intuitiva desses recursos.

172 Erica Bearlz. Entrevista em 26 de junho de 2012.
173 Erica Bearlz. Entrevista em 26 de junho de 2012.
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Ao visualizar os tipos e estilos de danca que os intérpretes do NEKA ja haviam se
envolvido até 2012 (Gréfico 5), pode ser inferido que o TOP havia sido bem aceito pelos
dancarinos por todos ja terem se envolvido com o Contato-Improvisacao, vital para o uso
desse recurso. Simultaneamente, um deles dancava Samba e Danca de Saldo, que, por serem
"dancas de par”, acabam por oferecer subsidios e habilidades a quem usa o TOP. Outro ja
havia se envolvido com Butoh, que usa muitas imagens para revelar estados corporais, 0 que
pode ter auxiliado esse dancarino a usar de modo eficaz as CEC. Por dltimo, um deles
dancava algumas Dancas Populares Brasileiras, que, por trabalharem mais proximas a cultura
e a individualidade das pessoas, tendem a fazé-las preparadas para lidar com uma danca mais
pessoal e intransferivel. Isso pode ter auxiliado esse intérprete a melhor se posicionar e dar

respostas mais rapidas frente ao uso das CEC e TOP.

Gréfico 5: Tipos de danca aprendidas pelos integrantes do NEKA em 2012,

Tipos de danca

H Tipos de danca

O fato dos trés integrantes do NEKA ja terem tido contato aprofundado com o método
Pilates para a preparacdo corporal na danga também foi vista como um fator de facilitacdo no
uso das CEC e TOP. Isso se justifica por esses recursos serem baseados em técnicas

somaticas, como o Pilates, que auxiliam os intérpretes a entrar em contato com as categorias
corporais relacionadas a realidade (((in&ex)))terna dos corpos poéticos, fator determinante

para o sucesso de tal estratégia.

Outras opinides dos integrantes do NEKA também apontam para o fato de que as CEC
e 0 TOP sdo factiveis na danca contemporénea. Isso pode ser evidenciado nas falas dos
integrantes desse grupo, que mostraram que as CEC e o TOP podem realmente levar o

intérprete a estar mais vivo e potencializado em cena:
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O processo de composicdo de movimento do espetaculo MADAM foi muito
interessante e ocorreu anos apds o Descoberto Incolor'™. As manipulagGes e o
entendimento (também a imagem mental) dos fluidos existentes intracorporeos, que
estdo em constante movimento, e que levam o corpo para estados de movimentagdo
especifica, ou pausa, trouxeram uma fluéncia e uma maior escuta do estado interno
do corpo.t™

O fato de a equipe de criagdo de MADAM ter trabalhado transdisciplinariamente
também foi considerado bastante positivo por uma das intérpretes-criadoras. 1sso parece ter
dado forca aos argumentos utilizados para o uso do TOP e das CEC, fazendo com que as

discuss@es e os acordos feitos entre todos corrigissem eventuais erros de percurso:

(Trabalhar em uma equipe transdisciplinar na criacdo das poéticas da cena €)
certamente mais rico e instigante, aproximando mais do movimento como uma
resposta as questdes levantadas por toda a equipe, € ndo apenas questdes unicamente
corporais ou de danga. O corpo reagia com acles fisicas aos questionamentos
levantados. A cada encontro as proprias acdes fisicas modificavam as agoes fisicas
subsequentes. O movimento aparecia como pensamento do corpo, buscando
respostas. O corpo age e reage a si mesmo, o tempo todo, ao mesmo tempo. O
estado fisico é o de presenca pura.’

Assim, de modo geral as CEC foram vistas pelo NEKA como um recurso auxiliar na

composicgdo poética:

As CEC e o TOP contribuem para os intérpretes perceberem melhor seus corpos, e a
relagdo do intérprete com o movimento muda. O movimento possui uma légica
propria. [...] elas acentuam algumas dindmicas internas, e ajudam na releitura de
matrizes de movimento mais antigas. Podem também apontar lugares esquecidos no
corpo, que precisam ser acordados: a imagem da célula seria uma das formas de
fazé-lo. A partir das células, a ressignificacdo do movimento acontece com maior
intensidade.'”

[...] quando eu peguei o desenho e entendi que iria usar aquilo como célula [...] foi
uma sintese rapida entre a imagem, a sensacdo da imagem, a memoria da imagem e
desses momentos que eu tinha trabalhado [...] parece que de tudo que eu vinha
fazendo a imagem puxava o que era mais forte... e dai a partir dai eu s6 fiquei com
essas mais fortes... eu fui deixando os outros... dai eu fiquei nesses mais fortes e
continuei explorando os mais fortes... para desenvolver as outras cenas... [...] no
comeco eu tive que fazer um esforgo para isso, mas depois das células foi muito
assim, criou um sentido proprio, uma logica propria. Que eu sé ia, assim,
percebendo o que ndo fazia parte da légica, e eu ia tentando excluir... claro que as
vezes escapava pelo vicio, porque tem uns caminhos que ja estavam condicionados,
entdo as vezes escapava... mas era muito assim, era forte o que néo era da célula...
era engragado, era mais forte 0o que ndo era... eu percebia mais rapidamente o que

174 Descoberto Incolor é um espetaculo de danca contemporanea dirigido por Kleber Damaso, em que Nilo
Martins participou como intérprete-criador. Essa peca estreou em Goiania no ano de 2006.

175 Nilo Martins. Entrevista em 24 de junho de 2012.

176 Erica Bearlz. Entrevista em 26 de junho de 2012.

177 Erica Bearlz. Entrevista em 26 de junho de 2012.
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ndo fazia parte dessa célula... e essa célula na verdade virou para mim uma célula
mée, uma matriz geral, que todas as cenas eu partia do mesmo ponto... dai eu me
desmembrava de acordo com a circunstancia... mas eu tentava, assim, durante a
coreografia vocé tem que olhar também para la e para c4, tipo no duo com o Nilo, no
momento em que eu separo para voltar, eu retomo isso, tentei... [...] usei como
ferramenta mesmo, o tempo todo. E claro que eu imagino assim, faz tempo, né, mas
eu acho que eu ndo explorei 0 maximo ndo, mas eu lembro que eu fiquei... como
ferramenta mesmo, peguei para mim mesmo... assim, sabe, como ferramenta... e foi
importante; foi a partir desse momento que eu vi que ndo estava mais fazendo um
esforco para ndo fazer aquilo, eu tava fazendo isso... sabe assim, eu parei de tentar
ndo fazer alguma coisa e passei a fazer essa coisa. Era engracado assim, quando a
partir da célula, eu mesmo sem querer, vamos supor, a partir da célula vinha um
movimento mais posicionado, mas quando vinha da célula, eu até era mais
permissiva comigo mesmo, dai tudo bem...entdo ta... agora tinham uns que vinham
e ndo eram das células, era porque eu mesma queria fazer, dai esses eu ja oh...mas
tem outros que vinham de um jeito e eu via um sentido nas células, entdo esses séo
ok, porque sendo eu ficava parada, porque dificil, né? Nossa, dificil demais! Entao
eu usei muito como ferramenta mesmo, sabe?*®

Sobre 0 uso conjunto das CEC e TOP, os mecanismos envolvidos nesse processo

parece terem sido desvelados na fala desta intérprete:

[...] o toque me leva para um lugar que dai aquela coisa que eu falei para vocé, ndo
sei se € uma coisa muito minha, que eu me dou para isso, ndo sei se com todo
mundo é assim, mas o toque me leva para um lugar diferente do que eu iria sozinha,
sozinha. Um lugar reconhecivel depois para eu chegar nesse lugar com 0s meus
caminhos, mas se eu ndo tivesse o toque eu ndo chegaria, eu tenho isso com o toque,
mas ndo sei se isso é uma coisa da Erica, porque eu sempre gostei muito, mas vocé
sabe da minha estdria, eu tenho isso muito forte, entdo para mim eu concordo que a
célula e o toque &, sei 4, eu sou o toque, entdo nado sei se é o toque ou a célula... [...]
ela € uma imagem que traz uma sensagdo de movimento junto, assim, uma imagem
que carrega... quando eu vejo a imagem eu ndo vejo a foto, eu sinto coisas, me
remete a linhas, a sensacdes, ela parece que é viva nesse sentido, ndo € que eu vejo
uma imagem assim mexendo, ela me lembra de lugares, assim de pontos de inicio de
movimento, digamos...1"

Algumas outras questdes foram citadas como positivas, como o fato de a CEC e o
TOP possibilitarem uma movimentacdo tdo propria e intuitiva que o nervosismo associado a

entrar em cena para dancar algo coreografado por outra pessoa se diluiu em MADAM:

[...] a questdo da manipulagdo, ela me deixou muito a vontade, eu escrevi isso... me
deixou muito & vontade para poder estar ... € como se eu tivesse encontrado, assim...
encontrei isso aqui... a figura do liquido (liquor), que foi falado, também dava para
sentir isso... olha ai, também est4d movimentando... (risos) e que também precisava
das paragens e tal... assim, houve uma mudan¢ca sem dlvida na qualidade de
movimento e na sensagdao também, de como eu estou me sentido ali, assim. Porque
eu tive muito problema com a coisa de ir para a cena em si, da aquele cagago de
travar e tudo. A manipulagéo veio tdo natural, que eu tava muito tranquilo, se vocé
falasse assim, 0, vou falar uma poesia agora para vocé e vocé vai dancar ela...
massa, beleza, conseguia, a partir dessa matriz que ficou. Depois que veio as células,

178 Erjca Bearlz. Entrevista em 23 de dezembro de 2012.
179 Erica Bearlz. Entrevista em 23 de dezembro de 2012.
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da Bia, parece que veio reforcar as coisas... teve essa coisa das possibilidades, assim,
de cores e formas, mas parece que reforcou muito o que eu estava ali, vivenciando
da movimentacdo... e assim, 0 que mais acho bacana é essa questdo de solucionar
para a cena, eu estava muito a vontade para solucionar as questdes, que me pegam,
assim...180

Para fechar essa analise do NEKA !, vale ler esse depoimento de um dos integrantes,

falando das contradicbes no uso do TOP e CEC, relacionadas a transposicdo do

(((in&ex)))terno. Isso pode evidenciar ndo s6 que o processo pelo qual a realidade

(((in&ex)))terna eclode em poesia necessita de observacéo e estudo analitico, e um olhar de

fora do processo pode ser valioso para a feitura dos espetaculos em si, mas também que a
metodologia relacionada ao uso de tais recursos pode ser ainda mais bem desenvolvida para

gue haja mais direcionamento para sua utilizacéo:

[...] enquanto presenca corporal, ténus, eu consegui achar... mas enquanto processo
inteiro de achar tudo, também ndo foi f4cil para mim... eu achava facil voltar para
aquele lugar e improvisar em cima daquilo... mas as vezes parece que eu estava
muito interno... parecia que eu estava muito dentro... e parecia que ndo era visto que
eu estava nesse estado que eu achava que estava... parece que eu estava mexendo o
corpo inteiro, e era uma coisa muito dificil de fazer, como qualquer outra coisa que
fosse muito mais visivel, mas parece que ndo sei se chegava... eu fiquei com essa
divida, se chegava ou ndo... se tava muito dentro de mim, se tinha que ter sido
pelado, para 0 povo ver que eu estava mexendo... dai eu fiquei um pouco com esse
dilema, assim... se tinha chegado, ou ndo, ou se eu tinha que amadurecer mais em
algumas coisas, eu me sentia incomodado as vezes... 82

Na Quasar, por serem 0s processos de composicao dirigidos somente por Rodovalho
ha 25 anos e por estarem todos acostumados a empregar metaforas de trabalho tdo genuinas, o
uso das CEC, TOP e RA parece ter sido direcionado pelo modo como cada intérprete
relacionava o que ele havia percebido de matriz corporal pré-expressiva no uso desses
recursos com o que Rodovalho pedia que fosse feito em cena. Apesar de as respostas aos
Questionarios da 12 e 22 etapas (Apéndices E e H) terem mostrado como factiveis 0s recursos
poéticos CEC, RA e TOP nos processos de composicao de Por 7 Vezes (Graficos 6, 7 e 8),
€SSes mesmos recursos poéticos em pesquisa chegaram a causar algum tipo de tensdo geral
devido aos questionamentos e ritmos de cada intérprete, do professor-guia, do ensaiador e do
diretor. O fato é que as demandas da companhia goiana eram muitas e variadas, e 0 tempo

para que houvesse uma reflexdo apropriada sobre a proposta em estudo era escasso.

180 Nilo Martins. Entrevista em 23 de dezembro de 2012.

181 Também ver Apéndice |, com depoimentos escritos dados por duas professoras de teatro e atrizes sobre o
espetadculo MADAM; e Apéndices J e K, com entrevistas completas feitas ao elenco do NEKA.

182 Adriano Bittar. Entrevista em 23 de dezembro de 2012.
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Graficos 6, 7 e 8: Uso das CEC, RA e TOP em Por 7 Vezes, da Quasar Cia. de Danca.
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Mesmo assim, momentos muito preciosos e um material bonito foram extraidos da

aplicacdo dos recursos poéticos CEC, RA e TOP. Diferente do NEKA, na Quasar o elenco era

maior, composto por oito bailarinos contratados e uma estagiéria, quatro do sexo masculino e

cinco do feminino. Eles vinham de diferentes partes do Brasil e até de fora do pais. A média

de idade do elenco era de 29 anos, estando a maioria na faixa etaria de 26-30 anos, 25% deles

eram bem jovens, mas 13% estavam na faixa etaria entre 36-40 anos (Gréfico 9). A maior

parte deles (62%) dancava ha 10-15 anos (Gréfico 10).

Gréficos 9 e 10: Idade e tempo de danca do elenco de 2012-2013 da Quasar.
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Apesar de a média de idade ser inferior a do NEKA, ela é diferente em apenas 6,66
anos e aproxima-se dos trinta anos de idade, quando o bailarino j& apresenta certa maturidade.
Se for considerado que a maior parte do elenco (37%) ja dangava junto ha trés anos e que 0s
outros estavam na companhia ha pelo menos dois anos (Grafico 11), pode ser inferido que,
apesar de relativamente jovem, o elenco era maduro pela experiéncia que tinha enquanto
grupo. Além disso, trés deles tinham passado anteriormente pela Quasar Jovem?23, fato que os
colocava ainda mais em contato um com o0 outro, provocando mais proximidade e

estreitamento das relacdes pessoais e de trabalho.

Gréfico 11: Tempo na Quasar do elenco de 2012-2013.
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Por todas as informacOes analisadas, pode-se concluir que o elenco apresentava uma
coesdo interna e vivéncia interessantes. Isso pode ter feito com que o0s intérpretes
considerassem o uso das CEC, TOP e RA como positivo, pois as contradi¢cdes vivenciadas
nesse processo puderam ser mais facilmente enderecadas. Ao mesmo tempo, 0 modus
operandi dessa companhia estava sendo influenciado pelo autor desta tese, que, apesar de
trabalhar na Quasar desde 2000, ndo tinha o costume de auxiliar na pesquisa da poética dos
espetaculos de forma tdo marcante. Desse feito, notou-se que alguns intérpretes consideraram
que j& havia muitas coisas acontecendo a0 mesmo tempo e que O tempo era pouco para
aprofundar outras propostas, principalmente as de cunho mais experimental. 1sso requereu
uma energia extra de todo o grupo, para evitar que o elenco deixasse de usar 0S recursos
propostos.

Nesse sentido, Rodovalho e Calvet foram muito abertos e receptivos, deixando que o
trabalho acontecesse naturalmente, sem intervir ou desestimular os bailarinos. No comec¢o do

trabalho, com os prazos para a estreia de Por 7 Vezes ndo estabelecidos, muito pode ser feito

18 A Quasar Jovem foi criada em 2007, para suprir uma lacuna na formacdo de bailarinos de danca
contemporanea no estado de Goiés. Ela trabalha com jovens talentos que sdo considerados para estrear na
companhia principal. Mais detalhes em: <quasarjovem.blogspot.com.br>.
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em conjunto, com Rodovalho, Calvet e todo o elenco tentando usar a teminologia aplicada por
Bittar. Era um momento em que as discussdes do roteiro estavam sendo feitas e os intérpretes
ainda ndo estavam sendo coreografados. I1sso perdurou até o primeiro terco da fase em que
Rodovalho comecou a coreografar o elenco, pouco depois de eles terem voltado de uma turné
na Europa.

Entretanto, apds esse momento, o autor desta tese teve de observar extremamente todo
0 grupo, chegando a ficar afastado de uma acdo mais contundente por ter de respeitar o ritmo
da companhia. Muitas vezes, foi pensado que as CEC, TOP e RA poderiam atrapalhar o que
estava sendo coreografado ou que mesmo a pesquisa da danca pessoal e do pré-expressivo
acabaria por esgotar ainda mais os bailarinos, ja tdo sobrecarregados. De modo a ouvir cada
intérprete separadamente, essas percepcbes foram sendo enderecadas, e 0 que Se seguiu
acabou por caracterizar-se como uma agao pontual efetiva, como exposto a seguir.

De formacéo técnica excelente, a Unica questdo que poderia vir a ser desafiante na
aplicacdo dos recursos em pesquisa era o fato de os intérpretes ndo terem mencionado que
haviam tido um contato prévio com o Contato-Improvisacdo (Grafico 12), o que poderia
dificultar o uso do TOP e mesmo o achar da danca pessoal. Surgiu, inclusive, uma davida
sobre 0 que eles achavam desse estilo de danga e se estavam acostumados a usar a
improvisacdo com acordos prévios nos processos de cria¢do. Isso foi repartido com o grupo,
que relatou que a improvisacdo era algumas vezes usada em cena e que ela normalmente
aparecia nos processos de criacdo com roteiros bem definidos por Rodovalho. Portanto, talvez
o0s intérpretes que acharam nédo factivel usar o TOP acabaram pensando assim por encontrar

dificuldades no uso de uma forma de improvisacdo com a qual eles tinham pouco contato.
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Gréfico 12: Tipos de danca do elenco da Quasar de 2012-2013.
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O discurso a seguir evidencia a sensa¢cdo de um dos intérpretes nos ensaios de Por 7
Vezes, esclarecendo o que foi abordado até agora:

As células estdo na gente, € sO ter acesso. Tem que ter um momento conosco
sozinhos, para fechar, trabalhar nas células. S6 que agora é o movimento de fora,
com as técnicas que nés aprendemos como bailarinos; depois, a gente acha o que
cada um tem de pessoal. Quero um momento com vocé e as células, acho que é
imprescindivel.18

Com o passar do tempo, uma das intérpretes retomou as CEC e o trabalho da danca
pessoal, na tentativa de achar a expressividade correta em cena, no entanto, ela seguia um
padrdo de movimento que estressava uma area que havia lesionado anteriomente. Entéo,
surgiu uma pergunta instigante: as CEC também podem lesar? Em uma conversa e prética
esclarecedoras, acabou ficando evidente que nada deveria ser feito em demasia e que ela
deveria repetir menos a danca pessoal, ou até diminuir ainda mais 0s movimentos decorridos

dela, para ndo haver estresse dos tecidos acionados:

A Martha teve conversas comigo, no sentido de falar que vem seguindo os RA, e
tem se fortalecido, ou percebido quando entra em um padrdo de movimento na boca,
e isso a machuca. Perguntei se ela tem criado por estes caminhos, e ela disse que
sim, sempre. Mas ao pedir que a gente trabalhasse um pouco juntos, ela se negou
também. Disse que estava ocupada e realmente ficou vendo o chefe, como ela
mesmo chama o Henrique, criar um duo do coracdo. O José tentou usar o que
haviamos estimulado em pé, com as manipulagdes seguindo a coreografia e

184 José Villaga. Entrevista em 12 de julho de 2013.
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enfatizando o caminho interno, na movimentacdo dele do duo inicial. Eu fiquei na
cabeca, quadril e ombros, a tocar e estimular o achado do RA, dentro da coreografia
trabalhada por Rodovalho. Tenho que fazer mais isso, tocar e seguir 0s meninos nos
RA, nas manipulacdes em acdo. E revisar as CEC. Dos RA para as CEC e vice-
versa. Ver os RA e procurar isso de novo no corpo, fazendo, ao mesmo tempo, o que
vem sendo proposto coreograficamente. Para dar limpeza, tornar os gestos maiores e
dar intencéo, apropriagdo através da sensibilizagdo. (BITTAR, 2013).18

Para que o pesquisador desta tese pudesse estimular os dancarinos a se envolverem
mais com as CEC e TOP, foi-se fazendo pequenas entrevistas com eles e pontuando que a
movimentacdo fragmentada da companhia poderia refletir a singularidade de cada um, a
medida que mexesse com as histdrias pessoais inscritas no corpo. Desse estimulo e
consciéncia poderia vir a tona um ténus, uma dobra que se desdobra em outra, que poderia ser
utilizada na coreografia em feitura como um subtexto, o enlouguecimento do subjétil a partir
das memdrias pessoais. Essa acdo mostrou-se efetiva e os intérpretes comegaram a responder
novamente. Isso coincidiu com 0 momento em que as coreografias estavam comegando

também a se definir:

Hoje consegui me ver melhor no grupo. Acho que todos também se acharam melhor,
uma vez que as coreografias comecam a aparecer. Trabalhei um pouco de TCSB
com quase todos, mesmo com Paulinha, e pouco com José. Isso me faz
ressensibilizar todos, e os padrdes corporais e de memérias estdo se alterando, as
CEC tém que seguir isso. Usei as 7 Dicas de Centramento em Pé para ajudar o
elenco a se encontrar mais. Valeska: vi, pedi foco nos parafusos do quadril, mover-
se por eles, e passei pecas de movimento Fletcher, para ela deixar isso mais claro no
corpo. Depois, pedi uma qualidade especifica, de espiralar pelo quadril e parafusos,
e acelerar na 3% vez que repete a coreografia em Olhos, fazendo o exterior dela se
mover a partir do movimento/intencédo dela. Ela disse: ninguém nunca me falou isso,
incrivel; isso dd meio uma desestabilizada, mas € interessante! Percebi que 0s poros
dela ficaram mais abertos, que ela se tornou uma pele e sentidos mais abertos,
ligados. Fez grande diferenca na poética, ela passou muito do que sentiu, expandiu e
tocou mais, sensibilizou-se para esse novo caminho. Andrey: varias conversas,
algumas delas expostas no Face. Ele gosta de imaginar, tem facilidade. Gosta desse
mover de forma diferente, e é generoso com o que acha; trabalhamos na extensao da
coluna, algo que ele estava desorganizando, e no alogamento/soltura manual da
lombar/torécica baixa. Passei a peca High Release, para ele se educar, e o Hinge
Stretch. Pedi que ele se lembrasse mais das CEC, e ele o fez, pensando que a cabeca
estava mais conectada ao teto, participando mais integralmente do todo. Além disso,
pedi que ele trabalhasse a manipulacdo da Valeska em Olhos de modo diferente,
também sentindo essa corrente que passa no corpo todo e o faz mover-se, as partes
se conectando, e se deixasse levar por isso. As sugestdes foram muito bem recebidas
e a qualidade poética, a clareza da intencdo, o pré-estado que faz mover de forma
verdadeira, apareceu. Ele disse que esta comegando a dar conta de se mover por esse
lugar. A Paulinha fez uma TCSB, com muita tensdo em cervical. Esta passando por
muitas coisas emocionais, com tio doente em casa. O que ela fez estd mais no duo
com o Jodo, em Coracéo, e esta muito bem executado... pode expandir mais, para
depois contrair, penso que os imds podem trabalhar melhor, dar mais énfase e
estabilidade, sem perder a fluidez.®

185 AnotagGes pessoais do diario de bordo do autor deste manuscrito, datadas de 23 de julho de 2013.
186 AnotacGes pessoais do diario de bordo do autor deste manuscrito, datadas de 23 de outubro de 2013.
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Neste ponto do processo, em que as CEC, TOP e RA haviam voltado a ter mais
significado para todos, foi pensado que era bastante importante que o elenco ensaiasse e
"limpasse” o0 que havia comecado a surgir, para que aparecesse enquanto partitura

coreografica de Por 7 Vezes:

Havia uma hora no processo em que a necessidade da técnica deveria sobrepujar as
sensagdes. E dificil assumir isso, ja que as duas acontecem no corpo, mas € quase
que um acontecimento em que a sintonia mais fina é dada por uma em relagdo de
maior presenca do que a outra. O Daniel faz isso muito bem, acha espagos nos
movimentos, tem uma sonoridade e usa palavras para chegar aos gestos e relembra-
los, do tipo: cachorrinho, lambe a méo pela orelha, pa, pum, etc... mas extremamente
direcional, cai, gira o punho, chega empilhado para soltar de novo, chego a p6r o
peso na minha mao para soltar de novo, vai empurrar para trds e a cabega. Os
meninos as vezes cansam, mas sentem essa necessidade. 8’

Desse feito, o trabalho foi acontecendo em maior harmonia, com cada intérprete, o
diretor, o ensaista e o professor-guia utilizando os recursos propostos de acordo com o

possivel. Sobre uma das Gltimas intervencgdes antes do espetaculo estreiar:

Trabalhei com Paulinha, nas manipula¢des em agdo, para o cambré do coragdo, e
com a peca Roll Up Preparation, sentado em Z. Bom resultado. Com Martha, super
tensdo no padrdo boca/coluna/pélvis. Ao experimentar os bracos, ela vem se
soltando muito, comecando tudo pelo RA, que estd dento dela. Mas isso esta
exacerbado e vem machucando ela. Pedi que ela deveria trabalhar com a velocidade
de reacdo, tipo em pequenos saltos no ballet. Com Andrey, foi nas manipulacdes que
ele disse: “Nossa, isso é uma verdadeira danga”. E eu disse: “E! E os padrdes aqui
experimentados sdo aqueles que vocé estd usando no palco”. Encontramos um
desvio pélvico que vem também do RA dele, do que ele guarda no corpo. Para
melhorar isso, pedi que fizesse uma peca do Floorwork, a Flex&o Lateral Extrema da
Coluna com Joelhos Juntos. Ele teve muita dificuldade de organizar os parafusos.
Ele disse que sentir os RA abre uma forma totalmente possivel, e infinita, de se
mover e coreografar. Disse que agora vé todas as possibilidades relacionadas. Com
Valeska, soltei o trapézio e ficou claro que ela também machuca no padrdo do RA
em uso. Jodo tem estado muito cansado, sobrecarregado. Assim, ele parece fugir das
conversas e praticas, se esquivado e ficado mais no canto dele, respondendo ao que
Henrique pede. Com a Carol parece que acontece 0 mesmo, apesar de ela estar mais
aberta ao dialogo. Fui ao Daniel e pedi que ele olhasse mais para o ballet e os
pequenos saltos. Ele disse que iria pedir para os professores de técnica Tassiana e
Jodo 188

Sobre as percep¢des de Daniel Calvet, ele chega a citar que as CEC, TOP e RA
poderiam ser utilizados como material para dar melhor encaminhamento as coreografias que

ainda haviam ficado por serem mais trabalhadas:

187 AnotagGes pessoais do diario de bordo do autor deste manuscrito, datadas de 23 de outubro de 2013.
188 AnotagGes pessoais do diario de bordo do autor deste manuscrito, datadas de 23 de outubro de 2013.
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Acho que no comego, quando a gente estava testando e eu ainda estava participando,
tinham coisas bem funcionais, realmente para a gente acordar algumas coisas no
corpo e abrir caminhos no corpo, na cabeca também, abrir possibilidades para o
corpo experimentar outras coisas. Mas depois, mais no sentido da montagem como
foi, vocé viu, aquela tensdo, e o tempo, e 0 Henrique... dai, ndo tinha nem o tempo
para se buscar isso, pois comecou a ficar aquela coisa muito fechada. [...] De
definicdo, parece que o trabalho aparecia justamente para ndo defini¢Ges, para abrir
caminhos, para poder deixar... mas ndo que ndo ajudava a definir... para aproveitar
varias coisas e ter como possibilidade para usar. E depois, com a correria do
trabalho e da defini¢do de tudo, ndo tinha tempo de testar desse jeito, ou de abrir
vérias possibilidades para a gente comparar e ver. Tinha que fechar para acontecer.
Até de repente para o trabalho que ja esta pronto, também poderia ser interessante
fazer isso de novo, para poder pegar o trabalho e sentir as coisas de forma diferente.
Ndo com a necessidade de deixar as coisas prontas, formatadas. A gente pode
experimentar novas formas. Mais para eles como intérpretes, ndo que vai mudar a
coreografia, até para deixar vivo na cena, né? A questdo sensorial mesmo, de estar
vivo mesmo. Como nos Bragos, por exemplo: ndo d& para formatar essa coreografia,
do tipo pega aqui e leva a trés centimetros do chio colocando o brago. E mais a
coisa de estar acordado, instintos, né? Busca nele, leva para la, sdo aces... e isso
tem que estar acordado em termos sensoriais, mais do que em uma formatacéo
fisica. Tipo: ah, torce mais, torce menos, pega mais, pega menos. Ai eu acho que o
trabalho funciona nisso. [...] Acho que por conta do tempo que foi, ndo deu tempo
de experimentar tanto, como foi. E isso acaba ficando dificil de trabalhar com eles,
por que o tempo foi curto e eles ficam resistentes, do tipo: ah, eu ndo quero ficar
experimentando, quero que ja dé certo! E ai tem gente que fica contra, que quer
entrar novamente depois. [...] [...] eles pensavam que se fosse colocar o trabalho
seu, eles iriam perder mais tempo ainda de criagdo, e como as coisas iriam fluir.
Ainda tinha o filme, e acho que isso mexeu com a forma como o Henrique lidou
com a criacdo, e ele foi negando as coisas, sempre negando, e isso foi bem dificil,
tenso mesmo. [...] Eu acho que quando eles verem isso, eles podem se remeter aos
sentimentos e outros caminhos que ainda ndo foram trabalhados, por falta de tempo.
Podem aparecer em termos de estados dentro das cabecas deles.*8

O coreodgrafo Henrique Rodovalho também mostrou acreditar que 0s recursos poéticos

em teste nesta tese foram factiveis nos processos de Por 7 Vezes, como atesta seu depoimento:

[...] eu estou achando muito interessante o que esta sendo desenvolvido, o que vocé
esta criando com os meninos. Eu acho que algumas coisas diretamente e outras ndo
diretamente. Como vocé estd propondo, me da uma sensa¢do de muito em cima de
um principio, que é uma coisa muito legal... E que vocé esta provocando uma
consciéncia, que me chama mais atencdo. Como se fosse uma consciéncia dentro,
por exemplo, que seja respiragdo ao minimo movimento. Mas aberto com as pessoas
dentro do corpo. Ele por ele mesmo, né? O corpo. Ja teve uma forma de consciéncia
disto e como a partir disto, poder utilizar. Eu estou te falando isso, pois nunca rolou
isso na cia. Estabelecer uma consciéncia tdo forte. Ai o que eles estdo fazendo, em
questbes exploradas diretas... O que eles estdo fazendo, eu acho que vai comecar a
acontecer muito na construcdo dos movimentos dos espetaculos, dos corpos, destes
movimentos. Entdo, agora para mim, eu nem penso muito assim, nem estou
analisando se isso vai dar certo ou ndo... A principio eu acho que tudo vai dar certo.
Acho que a principio tudo ird ser utilizado. Acho que tudo ndo... Mas as vezes,
algumas pessoas vdo acontecer mais outras menos, acho que vao ter essas
possibilidades... Mas entdo, o que me chamou muito atencdo é a consciéncia, em
todos os sentidos, e principalmente essa consciéncia de cada um e a partir desta
consciéncia de cada um pode construir. Entdo isso me chama atencdo e eu gosto
muito. Os resultados praticos, fisicos... Isso ainda ndo analisou. Acho que isso tem

189 Daniel Calvet. Entrevista em 12 de novembro de 2013.
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que continuar, pois vocé estabelece e constroi percepgdes interiores e intimas, € isso
é de cada um. Essa relacdo deles, essa consciéncia, eu acho que vou conseguir
aproveitar muito la na frente. A partir disso, cada um serd melhor para dizer,
entendeu! Porque as vezes eu ndo vou lembrar... O que eu acho aquilo que um
bailarino fez, consequentemente eles vdo mostrar depois. [...] Tipo 0 movimento é
tdo natural que eu acho que é interessante eles terem a percepc¢do de movimento em
outras possibilidades. Eu acho que pode contribuir mesmo. Porque, essa questdo de
juntar em proporcédo, tamanho, intensidade, atencdo, que seja... Isso é uma coisa que
tem que ser muito trabalhada mesmo, o resultado. [...] E... eu acho assim. E claro
que pra mim... € muito claro assim, por exemplo, o seu olhar. E eu acho interessante,
proveitoso e praticamente meio essencial assim... vc tem um olhar assim, muito
diferente do meu. Por que o meu olhar tava muito depositado nas reacGes artisticas
mesmo, nas angustias ali, da coisa, né, de tudo assim... e o seu olhar nesse
processo... ele é diferente, é uma relacdo de consciéncia, né? De conhecimento, né?
E eu percebi, assim... que as vezes era bom... por isso esse seu olhar era legal para
os bailarinos... porque o processo, vamos dizer, praticamente se manteve... eles que
vao traduzir o que ta sendo colocado, né? E eu como fico nessa parte um pouco
dessa criagdo e como preparar isso da melhor maneira possivel... mas eu percebi que
era legal vocé ali... por que as outras vezes que eu Vi, eu ndo vi muito... isso me
puxava um pouco... Ndo que me puxava para tras, mas me levava de volta para essa
consciéncia e até mais detalhado, uma coisa de principio, um inicio seja de qualquer
movimento, e ndo somente a relacdo do bailarino, ele com ele mesmo, ele com seu
corpo e ele com seu movimento... isso eu achei muito legal! Eu acho que felizmente
ou infelizmente eu ainda ndo tenho essa consciéncia assim: foi dentro de um
contexto que foi esse espetaculo, Por 7 Vezes, que existiu muito, foi muito intenso...
acho que foi para todo mundo, né? VVocé viu, né? Loucura, um monte de gente que
tava num mundo e muitas questdes sendo analisadas, colocadas e criadas, entdo
realmente foi quase meio angustiante mesmo assim, esse processo... né? O que eu
acho é que talvez teve que ter sido desse jeito mesmo, como foi, pois cada um ali, de
alguma forma, é... é um espetaculo que acho que tirou um pouco a gente de uma
zona de conforto. [...] Querendo ou ndo, tinha que ter parte de uma estrutura
consciente e que as vezes eu percebia quando vocé estava, saca assim... é claro que
os fins sdo um pouco inespecificos, um pouco diferentes, mas eu acho que contribui
sim... por isso que eu falei que felizmente... acho que podia ter tentado ter mais
tempo para vocé, entendeu? As vezes ficava até pensando em vocé aqui dentro, de
VOC@ ser sempre muito respeitoso, nessa loucura toda da gente. As vezes vocé
chegava para fazer alguma coisa e a sala estava um caos, e o0 seu trabalho, e enfim...
mas eu ndo sei se de repente isso... talvez isso foi até bom e vocé vai saber dizer
melhor, se até essa loucura vivida foi mais interessante para VOcé e 0 seu processo...
ou se ndo, se tivesse sido um espetaculo mais tranquilo... talvez os resultados
poderiam ser melhores... eu percebo isso que vocé falou... cada um tem um jeito,
vocé tem que lidar um pouco com cada um... uns tens mais ou menos interesse, ou
uns precisam mais ou menos, assim... essa forma de lidar com as pessoas, porque
querendo ou ndo, vocé precisa delas, esta lidando com elas, né? Tem que ter todo
um jeito de saber lidar com isso... mas assim, eu acho que eu ficava muito com essa
preocupacéo com vocé mesmo, se, né... foi uma loucura e... ainda continua sendo,
ndo para nunca... Eu acho assim... vocé colocando essas imagens para eles, eu acho
que contribui talvez muito para outros niveis de consciéncia, na hora que eles
estiverem interpretando, fazendo... até em um sentido de assim: ah, de alguém, por
exemplo, que na hora de fazer esse movimento ocorrer essa imagem na cabeca... que
esses bracos sdo maiores, que sdao muitas maos. Acho que é interessante eles terem
essa consciéncia, e principalmente de estarem abertos para isso, entendeu? [...] Até
no sentido mesmo, por exemplo, de que seja essa foto do Andrey de pinto, acho que
até se ja abrir a discussdo, entendeu... ndo sei como a Paulinha entenderia isso, pois
pode ser meio pornogréafico, mas eu acho que até o Andrey também, assim... agora é
claro que é praticamente um tipo de olhar, né? E uma percepcéo sobre, né? E que de
alguma forma eles tém que... eu acho que pode enriquecer mesmo! E muito mais um
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meio, né? A cabeca deles especificamente, né? Mas eu acho completamente
enriquecedor!%®

Com a finalizagdo do processo composicional de Por 7 Vezes, foi passado um
questionario que perguntava se 0s intérpretes gostariam de participar novamente de processos
em que as CEC, TOP e RA fossem utilizadas. De modo a mostrar que esses recursos eram
factiveis na danca contemporanea, mesmo com as contradi¢cdes evidenciadas pelo uso dos

mesmaos, a resposta foi positiva e unanime (Grafico 13).

Grafico 13: Respostas do elenco da Quasar ao Questionario 22 Etapa.
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A seguir, as consideracdes finais e uma anélise conclusiva, que finalizam este trabalho.

190 Henrique Rodovalho. Entrevista em 24 de abril de 2013.
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CONSIDERACOES FINAIS

O projeto desenvolvido nesta tese € consequéncia da necessidade de aprofundar uma
discussdo em andamento sobre uma forma hibrida possivel de se produzir cenas artisticas,
especificamente em relagdo ao fazer poético na danga contemporénea, no qual vém
acontecendo as descobertas do que move o intérprete, pois falar sobre este campo de estudo
na agoralidade significa desvelar os mecanismos relacionados a producéo do corpo em cena.
Desse feito, sugeriu-se que a danca cénica, e, principalmente, a contemporanea, ndo pode
mais se esquivar da escolha e do uso de prescri¢des e categorias corporais basicas, advindas

da relacdo de mistura entre a arte e a ciéncia. Essas prescricdes e categorias podem ser
empregadas para que a realidade (((iniex)))terna dos corpos poéticos seja enderecada, e 0

intérprete surja em cena potente e ressoante. Para tal empreitada, foram investigados os
recursos poéticos TOP, derivado do uso do toque, que foram usados conjuntamente com as
CEC e 0s RA, derivados do estudo de imagens.

Portanto, a hipdtese em teste, que afirmava que apesar de existirem propostas, técnicas
e ferramentas para uma (des)construcdo dos padrdes corporais estabelecidos no dancarino,
considera-se que as CEC, RA e TOP s&o capazes de contribuir para o atingir de uma acéao
cénica otimizada para a danca contemporanea, foi considerada como verdadeira. Isso fez com
que estes recursos poeticos fossem considerados como factiveis no fenbmeno contemporaneo
da danca.

Assim, buscou-se, na préatica dos recursos poéticos CEC, TOP e RA, um caminho para
potencializar descobertas. Foi verificado que esses recursos contribuem para o dangarino
contemporaneo perceber melhor seu corpo, ressignificar seus movimentos e, assim, se
apropriar melhor tanto da cena como de si mesmo. Observou-se, também, que esses recursos
poéticos proporcionaram ao intérprete uma agdo cénica otimizada e contribuiram para um
ambiente propicio para vivenciar 0s processos de criacdo e composicdo de poéticas,
sintonizado com os atuais e espetaculares elementos e tecnologias constitutivas da cena.

A maioria das questdes trabalhadas na CEC, no TOP e RA, como, por exemplo, a
observacao de si e do outro, o exercicio da mentalizacdo, o criar e o brincar com as metéaforas
imaginadas, a escuta, a resposta imediata (reacdo) a uma acéo proposta, a presséo e tracéo, o
toque e o espelhamento, a fluidez, a modulagdo do ténus corporal, a consciéncia e a utilizagdo
efetiva das estruturas corporais, principalmente as ligadas aos fluidos do corpo, coincide com

certos elementos basicos que o intérprete pode acessar no encontro da sua poesia imanente.
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Deve-se lembrar de que as CEC, RA e TOP ndo devem ser pensados como
determinantes de uma metodologia fechada em danca. Esses recursos podem vir a servir de
constante inspiracdo para a (des)construcdo que leva a um corpo mais disponivel e articulado
para questdes como o desenvolvimento de outras gramaticas de movimento, formas, estados
corporais, conceitos de colaboragdo e de préatica. Esses recursos podem ser empregados
amplamente, pois ndo se fecham em uma forma de movimento, mas em principios para
influenciar o movimento e sua respectiva intencionalidade. Esse parece ser o segredo para que
conceitos e recursos relacionados ao movimento humano e a arte durem e se estabelecam,
como os criados por Laban, Dalcroze e Delsarte. Isso corrobora para o fato de que o estudo do
movimento seja um novo paradigma para a praxis corporal nas artes cénicas, com a técnica
funcionando ndo como imposi¢do, mas como um instrumento de autoconhecimento. As CEC,
TOP e RA auxiliam os intérpretes a realizarem 0s movimentos e a organiza-los, para que
possam ser seguidas as intengdes formativas de quem danga.

Os recursos poeticos CEC, RA e TOP também se relacionam com o sentimento e 0
cuidado com o outro. Eles fazem o intérprete acessar mecanismos fisiol6gicos que guardam as
memorias profundas do corpo. Ao serem aplicados, ha de se lembrar que estd se tocando
alguém que carrega toda uma historia de vida inscrita no corpo. Deve-se ter a intengdo certa
para a aplicacdo desses recursos. E com delicadeza que o intérprete deve ser tocado. E com
ternura que fotos modificadas digitalmente, ou mesmo ilustracGes, devem ser utilizadas nos
processos composicionais da cena, pois podem revelar o que incomoda e faz doer. E preciso
ser forte, compassivo, firme, e mais necessario, acima de tudo, é ser gente! Gente capaz de
tocar gente, de receber e dar afeto e tenura, ou acolhimento. A sensibilizacdo para o corpo
pode fazer as pessoas se sentirem mais capazes e valorizadas, pois primeiro é preciso saber
respeitar o corpo. A quietude deve sempre ser uma amiga proxima, a deixar que 0S processos
corporais se estabelecam com calma, e a "sujeira™ proprioceptiva possa decantar, deixando o
corpo disponivel as energias vitais revigorantes. Para a criacdo dessa acdo perceptiva cénica,
fruto do contato com as CEC, o TOP e 0 RA, é preciso vivenciar um espago coerente e estavel
no corpo. Essa vivéncia da suporte e ancora as memorias revivificadas. A via do toque e do
movimento organiza 0 espago, cria uma maior organizacdo dos sentidos, da percepgéo;
integra e facilita o que foi vivenciado no corpo e cria uma ponte para a cena acontecer.

As CEC, TOP e RA funcionam como recursos auxiliares para o dangarino construir
uma gestualidade refinada, que possibilite a transformacdo dos padrGes de movimento ja
automatizados e desprovidos de uma sensibilidade profunda, em uma nova e auténtica

realidade fisica. Essa nova realidade sensivel possibilita ao universo subjetivo do dangarino
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dialogar com o conhecimento técnico, reafirmando a poténcia autoral de cada intérprete, que,
livre e criador, torna-se insubstituivel no processo cénico.

Finalmente, termina-se este manuscrito com uma citacdo encontrada no programa da
exposicdo Modigliani, imagens da vida, acontecida no Museu Nacional de Belas Artes do Rio

de Janeiro, em margo de 2012:

Ser Artista [...] Artista é um individuo que tem a capacidade de transformar a
matéria in natura, portanto: a arte artificializa, desenvolve a coisa em algo. Este algo
pode ser apenas um utensilio, mas para que este utensilio transforme-se em um
objeto e este objeto exista como objeto de arte, existe um longo caminho. Teremos
neste momento do individuo um Estar artista. Mas um objeto que tenha a capacidade
de modificar o estado de consciéncia, que se chama de objeto de arte e atinge o
status de "obra de arte", este teve um profundo percurso. Assim, o humano que se
tornou consciente de si e compreende o outro, portanto, tem inteligéncia e sabedoria,
podera Ser artista. Tratara e desenvolvera o mundo simboélico.
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APENDICE A - BIOGRAFIA

Adriano Bittar (1971-) foi introduzido a danca cénica aos seis anos de idade, quando
comegou a ser levado pelas irmas a varios espetaculos de danca que passavam por Goiania.
Nessa época, ele assistiu a alguns trabalhos do Energia Nlcleo de Danca (que abrigou 0s
membros do primeiro nicleo da futura Quasar Companhia de Danca), do Mvsika Centro de
Estudos (primeira academia de danca de Goiénia) e do Cisne Negro!®!. Para ele, a danca
comecou a representar algo potente e estruturante desde crianca, a medida que o sensibilizava
e tocava fundo. Quando pediu para que a avO materna o matriculasse no Mvsika, foi
encaminhado ao voleibol.

Assim, dos nove aos dezoito anos ele cresceu no universo do esporte, tornando-se um
jogador profissional pelas selecGes do estado de Goias e por diferentes clubes de Goiania e
experimentando o treinamento de alto rendimento. Foi no esporte, entre medalhas e lesdes,
que compreendeu que o refinar dos movimentos e 0s processos terapéuticos, principalmente
0s manuais, poderiam ter um efeito organizador profundo no corpo, fazendo-o ter mais salde,
concentracdo, fluidez e harmonia.

Dessa forma, foi natural para ele graduar-se em Fisioterapia pela Pontificia
Universidade Catolica de Campinas/PUCCAMP (1990-1994), onde aprofundou seu
conhecimento sobre o0 corpo, a cinesioterapia, a massoterapia e as manipulacGes. Nessa fase,
descobriu como os exercicios e as maos poderiam auxiliar o corpo a compreender 0s
caminhos do mover, e isso era fundamental para o corpo se recuperar de dores e se equilibrar
energeticamente. Isso era possibilitado pelo estimulo da consciéncia e pelo dominio do
movimento, onde 0s exercicios e o toque eram capazes de sugerir outras vias e estados ao
corpo, que precisava voltar a ser saudavel e presente no mundo.

Morando ao lado do Centro de Convivéncia de Campinas, onde existiam dois
charmosos teatros (um de arena) que recebiam pecas e shows de diversos artistas
consagrados, Adriano conseguiu nutrir seu interesse pelas artes da cena ao se infiltrar
sorrateiramente nos ensaios pré-espetaculos, nos quais absorvia detalhes da arte do intérprete.
Marcaram muito nesse momento as poéticas de Gerald Thomas, que dirigiu Fernanda
Montenegro e Fernanda Torres, da Intrépida Trupe e de Cassia Eller. Foi ali que ele re-
encontrou aquela forga primitiva e potente do corpo em cena.

Em 1993, deixou o esporte de lado e comecou a dancar. Esse inicio se deu nas aulas de
expressao corporal, que ele fez na propria PUCCAMP, e em algumas aulas experimentais de
danca moderna feitas em uma academia particular de danga de Campinas. Na visdo dele, a
danca potencializava sentidos e lugares no corpo, tornando este ainda mais inteligéncia. Isso
se dava pela danca fazer o sensivel, para além do funcional e do corpo recuperado, ser
expresso.

De volta a Goiania, Adriano procurou a Quasar®?, que fazia uma danca propria e
inovadora, que questionava o modus operandi local e a danca de academia que se fazia na
cidade. E foi 14 que ele comecou a fazer aulas de balé e de danca contemporanea, com

191 Sobre essas escolas de danca, ver a tese de Luciana Ribeiro (2012) e os sites
<musikacentrodeestudos.com.br> e <estudiocisnenegro.com.br/estudio.html>.
192 Detalhes sobre a Quasar Companhia de Danca em: <quasarciadedanca.com.br>.
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Luciana Caetano e Vanessa Ruiz!®3. Ao mesmo tempo, foi aprovado no concurso para
Professor Assistente do primeiro curso de Fisioterapia do centro-oeste, que havia sido
inaugurado na Escola Superior de Educacdo Fisica de Goias/ESEFEGO.

Depois de um ano trabalhando, ele deixou o Brasil para se dedicar a um mestrado em
dancaterapia no Laban Centre, em Londres. Mas ele ndo entrou nesse curso, pois se sentiu
mais ligado a danca cénica, e ndo a dancaterapia. Mas o Laban marcaria a vida dele de
qualquer forma, pois foi la que Adriano conheceu o método Pilates, que viria a fazer parte do
que ele usaria em um futuro proximo. Na Inglaterra, ele aprendeu Butoh com Ray
Baskerville!®* (1994) e fez uma formagdo em Terapia Craniossacral pelo Craniosacral
Therapy Educational Trust!®® (1996), com Franklin Sills.

Com Baskerville, ele aprendeu que todos os movimentos do universo eram ligados por
teias invisiveis e que era possivel acessar isso, tanto no sentido de acordar o que havia dentro
do corpo, deixando isso chegar na pele, e além, quanto no de vivenciar também o caminho
oposto. Ray também era um curador e usava a danca para chegar a estados despertos de
consciéncia que poderiam levar a cura.

Ja com Sills, que tinha sido um monge budista e era formado em Terapia da
Polaridade!®®, Adriano aprendeu a ter uma visdo singular do corpo como um lugar de
processos fluidos, em que a circularidade e a quietude da mente eram prioridade. Esse
aprendizado o fez entender que os profundos mecanismos do corpo, como o Sistema
Craniossacral, poderiam originar movimentos que o ajudariam a refinar a danga que ele
aprendia, ou mesmo a criar outras dancas, assim como também a se recuperar de lesGes ou
tensdes excessivas. Assim, comecou a fazer performances publicas em 1996, usando esse
outro jeito de mover: pelo dialogo com os sistemas internos e externos do corpo.

De volta ao Brasil, retomou as aulas na Quasar e se envolveu com um projeto dessa
companbhiia de incentivo a novos talentos da cidade, que fez surgir o Grupo Galpéao de Danca,
coordenado e coreografado por Luciana Caetano. As aulas de balé classico e de
contemporaneo continuavam a ser feitas tanto na Quasar quanto no Galpao, com professores
como Anselmo Zolla'®, Gica Alioto, Gleidson Vigne, Adriana Grechi, Paula Aguas, Graziela
Rodrigues, Erica Bearlz e Sénia Mota. Com a Quasar, participou de um trabalho publicitario
para a marca de roupas Cantdo, em S&o Paulo (1997). No Galpéao, Adriano dancou por cinco
anos, tendo participado de espetadculos como Capoeira (1998), Preto no Preto (2000),
Enquanto se Espera (2000), Galpdo em Performance (2000) e Obliquacao (2002). Ele foi
agraciado, junto ao Grupo Galpédo, com o prémio revelacdo da danca em Goiania, oferecido
pelo Centro Cultural Brasil Estados Unidos, no ano de 2000.

Simultaneamente, na ESEFEGO, ele comecgou a dancar com Cristina Bonetti, uma das
maiores professoras de Dancas Circulares do Brasil, tendo apresentado junto a essa mestra o
espetaculo A Noite dos Maracas (1998) em diferentes festivais pelo pais. Na universidade,
criou, junto a Luciana Ribeiro, o ¢Por qua?, grupo experimental de danca'®®. O ¢Por qua? foi

198 para Luciana Caetano, ver: <pt-br.facebook.com/pages/Grupo-Solo-de-Danca/133806973465465>, e para
Vanessa Ruiz, ver: <br.linkedin.com/pub/vanessa-ruiz/20/563/848>.

194 Sobre Ray Baskerville, ver: <raybaskerville.com/about>.

195 Mais informages em: <cranio.co.uk>.

196 para mais detalhes, ver: <polarity.tk>.

197 Sobre Zolla, ver: <facebook.com/pages/Anselmo-Zolla/1788806888314172fref=ts>.

198 Mais informagdes sobre o ¢Por qua? Em: <porqua.blogspot.com.br>.
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desenvolvido dentro do Projeto Dancar, de extensdo, em que alunos de Educagdo Fisica e
Fisioterapia, bem como outros egressos da comunidade, aprendiam a danca contemporénea. A
particularidade desse grupo era que para nele entrar ndo era exigida nenhuma experiéncia
prévia com a dancga e esta era considerada universal, sendo uma atividade celebrativa. No
¢Por qua?, Adriano dirigiu, dancou e coreografou diversos espetaculos, tais como: Versdes
(2000), Mix (2001), Ideias ao Léu (2002) e Dancadeira (2008). Na ESEFEGO, ainda
comecou a se concentrar no ensino da cinesioterapia, aprofundando ainda mais 0s
conhecimentos adquiridos sobre 0 movimento humano.

A partir disso, se certificou em Pilates em Salvador, com Brent Anderson e Alice
Becker, da Polestar Pilates (1999) e PhysioPilates'®®, sendo o primeiro fisioterapeuta a se
certificar por essa escola na América do Sul. Ele também foi um dos pioneiros em Goiénia a
ter um studio, a Balance Center’®, e a trabalhar com esse método. No ano 2000, foi
convidado pela Polestar Pilates a ensinar futuros professores de Pilates por todo o Brasil e
permaneceu nessa fungdo até 2005. Em 2000, também foi convidado por sua professora de
balé classico na Quasar e ensaiadora dessa companhia, Claudia Daronch?®?, a comegar ali um
trabalho de prevencdo de lesdes e de preparacdo corporal. Esse projeto, denominado de
Projeto Equilibrartes (2000-2005), introduziu o Pilates e a Terapia Craniossacral na Quasar.
Os resultados disso foram estudados na especializacdo Estudos Contemporaneos em Danca,
feita na Universidade Federal da Bahia/UFBA em 2003, sob orientacdo da Profa. Dra. Llcia
Lobato®®?. Foi percebido que o emprego desses dois métodos fizeram com que houvesse uma
diminuicdo de aproximadamente 75% das lesdes na Quasar.

A partir dessas descobertas, Adriano comecou o Mestrado em Artes Cénicas na UFBA
(2004), sob a orientacdo da Profa. Dra. Lucia Lobato, tendo sido agraciado com uma bolsa da
Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior/CAPES para desenvolver
essa pesquisa. Com a dissertacdo finalizada (BITTAR, 2005), Adriano passou a aplicar a
Terapia Craniossacral e o Pilates, de modo a preparar o corpo dos intérpretes de Janice, um
espetaculo de Kleber Damaso®® apresentado no Atelié de Coredgrafos da Bahia, em 2004.
Além disso, descobriu que as chamadas Células Corporais, fotos do processo criativo
manipuladas por outros artistas visuais, para que revelem texturas ou partes anatdmicas dos
corpos em poética, que poderiam estimular outras metaforas imaginadas, ajudando, assim, 0s
intérpretes a aperfeicoarem suas poéticas em cena.

Na UFBA, fez aulas de moderno com Antrifo Sanches?* e danca afro com Edileuza
Santos?%. Concomitantemente, fez o pré-treinamento em Gyrokinesis® (2004) e os Cursos de
Formagdo em Thai Yoga Massagem e em Vinyasa Yoga, ambos com Jamile Ansolin?®
(2004). Apds essa etapa, Adriano fundou novo studio de Pilates, fisioterapia e danga, o Studio

199 Detalhes em: <polestarpilates.com> e <physiopilates.com.br>.

200 Sobre a Balance Center, que virou Studio Balance, ver: <studiobalance.com.br>.

201 Sobre Daronch, ver: <lattes.ufrgs.br/servlet/jpkFltGeral.cFltVisualizador?&pTipoldentif=2&pTipoRelat=1
&pSearch=13VmcmdzI2NwZCM10DU4NzQXMTAWNCN1ZnIncyNjcGQj&pCodOrigemCur=1>.

202 Sobre Lcia Fernandes Lobato, ver: <buscatextual.cnpg.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4783338D6>.

203 Para mais informacGes sobre Kleber Damaso, acessar: <wikidanca.net/wiki/index.php/Kleber_Damaso>.

204 Para ver mais detalhes sobre Antrifo Sanches: <conexaoalemanhabahia.wordpress.com/conheca-os-
participantes/nacionais/antrifo-sanches/>.

205 Sobre Edileuza Santos: <centroculturalvirtual.com.br/conteudo/edileuza-santos-entrevista>.

206 \/er mais sobre Jamile Ansolin em: <bijam.com.br/?cd=717&o0d=&descricao=jamile_ansolin>.
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Adriano Bittar?®”, em Goiania (2007), e também abriu a primeira Pds-graduagio em Pilates do
Centro-oeste, no CEAFI/Universidade Sdo Marcos (2008). Em 2008, também dancou o
espetaculo Cerratenses, de Luciana Caetano.

A Pos-graduacdo em Pilates passou a ser oferecida na Pontificia Universidade Catolica
de Goias/PUC-GO em 2010. Nesse ano, Adriano comecgou a pesquisar o que foi denominado
de Manipulagdes em Acdo, com a amiga, professora e designer Isabela Moody?®. Em sua
pratica cotidiana, havia percebido que durante os exercicios de Pilates, nos gestos de danca e
nas sessdes de Terapia Craniossacral havia um espaco para que um novo tipo de toque fosse
aplicado, que levaria 0s que o experimentassem a se mover, tendo em vista 0s impulsos e
espelnamentos que ocorreriam entre quem tocava e aquele que era tocado. Essas
Manipulagdes surgiram no Studio Adriano Bittar, na pratica cotidiana com clientes, e foram
adaptadas ao curriculo do curso Coluna Viva, desenvolvido por Moody. Apesar de ndo terem
oferecido essa nova forma de tocar nos cursos de Coluna Viva, a ideia parecia boa demais
para ficar guardada. Assim, as Manipulacdes em Ac¢do comecaram a ser melhor pensadas e
sistematizadas para que continuassem a ser aplicadas no Studio Adriano Bittar e fossem
pesquisadas como mais um recurso no sentido do fazer mover com qualidade.

Em 2010, Adriano comecgou a estudar com uma nova escola de Pilates, que representa
o trabalho de Ron Fletcher, ex-bailarino de Martha Graham e um dos professores que haviam
estudado com os criadores desse método. No ano de 2011, Adriano se certificou pelo Fletcher
Pilates® na Colombia e foi convidado a trabalhar com essa escola, sediada em Tucson/Estados
Unidos, ensinando o Pilates desenvolvido por Fletcher na América do Sul. Nesse mesmo ano,
entrou no Doutorado em Arte na Universidade de Brasilia/UnB, com o intuito de pesquisar
ndo sé as Células Corporais, que ja haviam sido factiveis em outro momento, mas também as
Manipulacdes em Acdo, bem como o Fletcher Pilates®, que surgiam potentes. Também foi
agraciado com uma bolsa da CAPES para cursar este doutoramento.

Em 2012, como parte dos estudos para o doutorado, Adriano estreou o espetaculo
MADAM, agraciado pela Lei Municipal de Cultura da cidade de Goiania, e fundou o0 NEKA
poéticas corporais?®®. Em 2013, com o mesmo propdsito, atuou como colaborador na pesquisa
poética de Por 7 Vezes, da Quasar. Nesses dois ultimos trabalho, aplicou as Células
Corporais, as Manipulacdes em Acdo e 0s Rabiscos, outro recurso criado por ele, em que 0s
préprios bailarinos rabiscam sob as Células Corporais suas impressdes e sensacGes do que
sentiram quando dancaram.

No teatro, Adriano trabalhou na preparacdo corporal de Andreia Pitta, no espetaculo
(BOD)-Y-STERIA (2006); com Newton Murce, no espetaculo Atras do Pensamento (2007); e
com Urania Maia, nos estudos para A Obscena Senhora D (2012). Tambem comecou um
projeto para trazer Duda Paiva?'°, criador de um teatro de bonecos que une danca e teatro, ao
Brasil em 2014. Foi Duda quem experimentou o trabalho das Manipulagdes em Acéo,
batizando esse recurso de Poetic Touch, ou Toque Poético, nome que ficou.

Adriano foi agraciado, no ano de 2014, com dois Diplomas de Honra ao Mérito,
cedidos pela Camara Municipal de Goiénia, por sua contribuicdo a cidade de Goiania e ao

207 para detalhes, ver: <studioabittar.com>.

208 Para detalhes sobre Isabela Moody, ver: <facebook.com/isabela.moody?ref=ts&fref=ts>.
209 Ver mais informagdes sobre o NEKA em: <nekaarte.com.br>.

210 Mais informagdes sobre Duda Paiva em: <dudapaiva.com>.
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estado de Goias enquanto fisioterapeuta e professor pioneiro no curso de Fisioterapia da
ESEFFEGO.

Atualmente, trabalha como fisioterapeuta da Quasar, professor de Pilates e terapeuta
craniossacral do Studio Adriano Bittar, como intérprete e preparador da poética no NEKA,
como professor na Universidade Estadual de Goids/Escola de Educacdo Fisica e
Fisioterapia/ESEFFEGO, como coordenador e docente da Pos-graduacdo em Pilates da PUC-
GO, como professor da Faculdade Fletcher Pilates® e como doutorando do Instituto de Artes
da UnB.
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APENDICE B - CARACTERISTICAS DA DANCA CENICA DOS SECULOS XIV AO

XIX

Periodo

Estilos

Fatos e hibridismos

. Séculos XIV e
XV

. Surge o balé
classico nas cortes
francesas

. mistura da poesia, pantomima e dancas
representativas;

. participavam os nobres, aristocratas, cantores e
masicos;

. uso de carros alegoricos e efeitos de maquinaria;
. figurino farto e sapatos pesados;

. movimentacdo limitada pelo tamanho da
vestimenta, caracterizada pelo seguir de padrbes
geométricos desenhados pelos corpos no espaco;
. surgem primeiros autores e manuscritos sobre o
balé.

. Século XVl e
comeco do século
XVII

. Balé classico
profissionaliza-se

. 0 balé comeca a ditar regras codificadas para os
passos, com uma métrica rigida e foco na
qualidade dos movimentos;

. surgem os dancarinos, mestres de danca e de
musica, bufBes, bobos da corte e acrobatas;

. Commedia dell'arte e Opera influenciam o balé;
. mistura da masica, dramaturgia e danca;

. outros livros se dedicam a descrever a arte do
balé.

. Século XVII

. Surgem o Balé de
Corte e 0 Comédia
Balé

. baile organizado a partir de acdo dramatica
determinada nos libretos e por musica
especificamente compostos para a danca;

. 16gica da arte total: interagdo entre a musica,
comédia, balé e poesia;

. balé se especializa e ganha palco italiano;

. influéncia dos teatros elisabetano, de Moliére e
de Racine;

. surgem as primeiras escolas de balé.

. Século XV11I

. Balé classico é
questionado e surge
0 Balé de Acédo

. O balé se consolida com a criacdo dos grandes
teatros;

. Romantismo contesta o formalismo e abrem-se
novas possibilidades;

. surgem roupas mais curtas, sapatilhas para as
mulheres e 0s gestos nas meia-pontas;

. aparecem os duos entre homens e mulheres;

. 0 texto e o didlogo se tornam preponderantes no
teatro, criando-se a quarta parede;

. surge a escrita da danca.

. Século XIX

. Surge o Balé
Romantico

. Balé sai das cortes
francesas para a

. revolucdo na Europa e EUA, com luta por
igualdade, liberdade e fraternidade;

. surge sapatilha de ponta;

. busca por expressividade, pela poesia do corpo e
pela fluidez no balé;

. balé preso a Opera e por uma classe dominante:
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Dinamarca, Italia e
Russia

. Surge a danca
moderna

manutenc¢édo do conservadorismo;

. bailarinas ganham destaque definitivo;

. hierarquia no balé é definida e aparecem as
primas ballerinas;

. balé romantico russo populariza o classico, com
Giselle, O Lago dos Cisnes e Quebra-nozes;

. danca moderna: quebra dos principios formais do
cléssico;

. N0 moderno, corpo se reconecta com sentido
emotivo e com intencionalidade do gesto, que
transmite uma realidade interna e externa do
bailarino.
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APENDICE C - CARACTERISTICAS DA DANCA CENICA NO SECULO XX
| Estilos |1 Fatos e Hibridismos |
. Balé sai da . Grande Guerra, Nazismo e Guerra Fria geram turbuléncia;

Europa e ganha o
mundo

. Balé entra em
decadéncia e se
renova no pos-
Guerra, abrindo-se
a novos
experimentos

. Danca moderna se
firma enquanto
proposta

. Danca
expressionista
alema se fortalece

. Laban criaa
danca coral e a
danca teatro

. Duschenes cria a
danca educativa no
Brasil

. Ruth Rachou traz
0 método Pilates
para o Brasil

. aumento da riqueza e classe média democratiza 0 acesso e 0s

processos de composicao artisticos;

. fendmenos vagos, imprecisos e varidveis abundam nas artes da cena;

. excesso ou total falta, mais do que a procura, de uma linearidade

narrativa que segue regras, padrfes ou dispositivos técnicos bem

formatados;

. choque entre o antigo e 0 novo;

. teatro moderno perde forca e surge o teatro novo, quebrando o rigor

do drama e a quarta parede;

. surgem novos experimentos, rumos e possibilidades artisticas;

. no balé, colaboracdo de coredgrafos, compositores, escritores de

libretos e designers;

. primeiros grandes bailarinos e coredgrafos aparecem;

. Nijinsky cria 0 que mais tarde se denomina gesto de dentro para fora;

. no balé o corpo de baile todo é valorizado;

. temas como identidade, género e multiculturalismo séo abordados;
alguns coredgrafos passam a usar o balé enquanto técnica de

preparacao, desvinculando-o da estética preterida;

. bailarinos ganham mais autonomia no processo de criacao;

. 0 moderno busca 0os movimentos naturais, que expressavam a beleza

da alma e negavam as convencaes;

. surge a danca e tecnologia de Fuller: uso de eletricidade improviso e

danca livre, com mistura entre arte e ciéncia;

. Duncan: danca ligada a natureza e mitologia grega, com gestos

percorrendo todo o corpo, que vibrava, em forma de onda que traduzia

o movimento reflexo do corpo e gerava uma danca involuntaria;

. Saint Denis: rejeita o balé como treino; junta-se a Shawn e funda a

primeira escola moderna, que incluia: balé modificado, dancas de

outros paises, dancas indianas, movimento “estilo-livre", teoria e

histéria da musica, Euritmia de Dalcroze, Delsarte, maquiagem,

visualizacdo da musica e confeccdo e cenario;

. danca expressionista alemd se firma como danga do sentimento,

vinculada a expressao de grandes ideias;

. nNa danga expressionista, gestos brotam do centro emocional do

Corpo;

. Delsarte e Dalcroze colocam a interpretacdo e a expressao como

imprescindiveis para a execugdo do movimento;

. Delsarte diz que a emogdo faz um gesto primordial surgir, que €

anterior ao gesto em si: 0 gesto seria um impulso pré-consciente;

. Dalcroze enfatizava a fluidez e a continuidade dos movimentos; pelo

uso hibrido da danga, da musica e do teatro, cria um sistema de

preparagcdo muscular e ritmica;

. danca coral baseada na exploracdo das formas espaciais; envolvia

bailarinos e leigos;
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. Surge a danca
p6s-moderna ou
contemporanea

. Danca teatro
ganha forca

. Paxton cria o
Contact-
improvisation

. Surge o Butoh

. Surge New Dance

Laban ensinava que a partir das descobertas corporais e dos
enraizamentos das agdes tudo era possivel; o bailarino deveria saber
sentir; ter acesso a essa memdria involuntaria da percepc¢do, pela
improvisagao apoderar-se de si mesmo para ter material para compor
outras dancas; aprender a interpretar a matéria oculta do corpo;

. Wigman faz danca-teatro sem apego ao drama, a mdsica, a um
roteiro, ao virtuoso, com o movimento do corpo falando por si so;

. Laban cria a Labanotagéo e a Kinesfera: 0 movimento do corpo seria
a ligacao de todos os pontos em um espaco determinado;

Laban cria o Instituto Coreogréfico: estimulo da expressividade
prépria associada a identidade individual de cada um, a natureza, ao
espirito e aos fundamentos que embasavam 0s gestos;

. hova danca alema e balé dancados por um mesmo bailarino de uma
companhia;

Kurt Jooss mistura Laban, balé classico, teatro, artes visuais,
fotografia e compunha as masicas junto aos gestos; ele seguia um
roteiro determinado para criar;

. meios de producdo se modernizam e intensificam-se estimulos,
signos e imagens;

descoberta da propriocep¢do por Sherringdon faz o corpo do
bailarino se abrir para a exploracdo da motilidade consciente e
inconsciente do sensivel e do imaginario;

. danca moderna abre-se a novas exploracGes, com o seguir da
respiracdo e dos movimentos da coluna, que reverberariam para as
extremidades;

. fotografia evolui e a modernizacdo da percepcdo faz com que o
observador volte sua atencdo sobre si mesmo, seu corpo e sua
complexa fisiologia;

. busca do movimento poético, de diferentes qualidades, regidas pelos
principios percebidos como instrumentos organicos;

efeitos de montagem fotograficos comecam a ser usados e a
fotografia passa a se tornar um conhecimento historico;

uso consciente de uma maneira de vincular o movimento, a
experiéncia pessoal, 0 equipamento mental e a emogé&o;

. 0 mais importante passa a ser a ligacdo de um movimento ao outro,
ou melhor, 0 que aparece de material entre uma postura e outra;

. a danca constroi sua propria forma, a partir do controle do ritmo
interno relacionado a forma, que se exterioriza;

respiracdo passa a funcionar como matriz para contragdes e
relaxamentos, revelando os espacos internos e externos do corpo;

. Humphrey: via o balé como forma de preparacdo corporal; cair e
refazer; dinamismos dos gestos, mudancas de intensidades e desenhos
no espago; escreve o primeiro livro sobre a arte de coreografar; pensa
que danca se faz pelo aprendizado dos principios de movimento e a
adicédo de detalhes da maneira de cada um;

. Graham: danca mais visceral, contendo elementos da danca cléssica
elaborados de outras maneiras; movimentos nascem do tronco e
tornam evidente a respiragao; contracdo-relaxamento; pulsdo emotiva;

. Bennington College/EUA acolhe dangarinos modernos e se torna um
espacgo de experimentagéo;
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Cubismo, Expressionismo e Surrealismo influenciam danca
americana;
. Loius Horst foi pioneiro em oferecer cursos sobre a composi¢cdo na
danca;
. diferentes dancarinos criam técnicas de danca;
. Stebbins faz danga, teatro e Delsarte, criando um método baseado na
dindmica energética do corpo, que misturava Yyoga, exercicios
respiratérios e Qui Gong; movimentos nasciam da coluna e s6 depois
moviam a extremidade;
. a espiral passa a ser entendida como um dos movimentos mais
continuos do corpo;
. Cunningham e Cage revolucionam a danca, separando musica e
danca e escolhendo as operacGes aleatdrias para a construcao cénica;
no Black College, se unem a artistas visuais e pintores que criavam
uma arte sem hierarquia;
. a danca pode ser sobre qualquer coisa, mas, fundamentalmente, sobre
0 COrpo e seus movimentos;
. Cunningham, Cage e Rauschenberg criam a primeira danca interativa
da histéria; Cunningham comeca a usar o Life Forms;
. Alvin Ailey é o primeiro negro a se destacar na danga moderna;
. Erick Hawkins mistura o Zen Budismo, a estética japonesa, 0S
cléssicos gregos e os indigenas americanos a uma danga abstrata
baseada na cinesiologia, que futuramente seria chamada de Educacéo
Somética;
. Alwin Nikolais cria verdadeiro teatro multimidia, usando iluminacéo,
musica eletrbnica, slides, mascaras e objetos cénicos;
. Paul Taylor se interessa pelos movimentos cotidianos;
. teatro novo influencia danca moderna: Stanislavsk cria as nogdes de
partitura cénica, acbes fisicas e subtexto; Meyerhold cria a
Biomecénica e usa os termos partitura, desenho do movimento e
movimento plastico; Brecht passa a entender a dramaturgia como
composi¢do dramatica; Artaud transforma o artista em um atleta
afetivo que tem um corpo sem 06rgaos;
. danca teatro ganha forca e teatro fisico surge: unido definitiva entre
teatro e danca;
. artes cénicas e plasticas dialogam: happenings, performances, body
art — danca comeca a abordar ndo s6 o corpo, mas as discussdes
corpdreas, Como 0 Corpo no espaco, os limites fisicos, etc.;
. termo dramaturgia comeca a ser usado na danga, significando os
processos de composicao;
. dramaturgia na danca comeca a ser democratizada;
. surgem termos ator-bailarino, intérprete e performer;
. Guerra do Vietna;
. surge o Judson Dance Theatre, considerado como o iniciador da
danca pds-moderna: mistura entre teatro, filme, mdusica, pintura,
literatura e novos temas sociais;
. danca abarca a fragmentacédo, multiplicidade, justaposicao, repeticéo,
referéncias de épocas diversas, experimentacdo exaustiva, ironia e a
arte popular;

Dunn: dangca nunca deveria se congelar e experimentos
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improvisacionais que seguiam diferentes estimulos poderiam ser
capazes de arejar as frase de movimento, a técnica, a musicalidade e a
I6gica;

. fronteiras entre artes e expressdes se tornam indistintas;

. ideias da Terapia pelo Movimento sdo absorvidas por coredgrafos;

. /Anna Halprin investiga as leis fisicas dos movimentos, pelo estudo
da anatomia e cinesiologia, que poderiam formar padrdes naturais de
movimento que apareceriam em cena; isso se daria pelo improviso e
pela descoberta do padrdo de movimento de cada um;

. as formas ditadas pelo balé e moderno caem por terra;

. todos os corpos, magros, gordos, feios, graciosos, estabanados...
tinham o direito a dancar;

contato-improvisagdo: interacdo de duas ou mais pessoas que
comegavam a improvisar o movimento pelo toque; movimentos
reflexos aparecem como danca e medo deve ser controlado, de forma a
dar vazdo a possibilidades inéditas e surpreendentes; a cultura do olhar
passa a ser colocada em um segundo plano e a pele passa a ver, sentir
e ouvir,

. Trisha Brown cria movimento erratico e continuo na danca e comeca
a coreografar Operas; ela também se aventurou pelas artes visuais,
criando desenhos que ja foram expostos em boa parte do mundo;

. dancarino intuitivo e versatil é valorizado;

. no Mudra, de Bejart, dancarinos poderiam escolher entre: yoga, balé,
moderno, danca Hindu, flamenco, mdsica, andlise ritmica e gestos
vocais;

Bejart mistura maquiagens extravagantes, maquinas elaboradas,
acessorios, didlogos fragmentados, risadas histéricas, iluminacdo
pouco usual,

Hans Van Manen incorporou ginastica, formacdes marciais,
movimentos cotidianos e apropriacdes do balé e moderno;

. Kylian: gestos e limpeza eram mais importantes que passos em Ssi;
percepcdo interna do movimento € o foco, com forcas desestruturantes
sempre em ac¢do; mistura de linguagens entre o balé e moderno;

. Duda Paiva da origem a uma danca teatro feita com a manipulacéo de
bonecos;

. Forsythe usa balé, danca teatro, contato-improvisacdo, operacdes
aleatdrias, musica eletrénica, jogos de palavras, luzes atordoantes e
acessorios no palco;

. Rambert muda constantemente de estética;

. Ballet Théatre Contemporain é patrocinado pelo Estad para ser uma
vitrine de experimentacdo modernista;

. Opera de Paris cria grupo de investigacdo cénica que usa 0 Zen
Budismo, a improvisacdo e a intuicio; o Opera comecou também a
dancar trabalhos experimentais;

. Twila Tharp cria varia¢@es de dindmicas consideradas impossiveis;

. a forma como o movimento era executado torna-se a mensagem;

. expressao virou um componente do estilo, e ndo mais o que motivava
e controlava o processo coreogréfico; a forca da danca passou a ser o
que a mantinha em pe, e ndo mais o estilo a que ela se ligava;

. teatro poOs-dramético ajuda a danca a se reorganizar: inclusdo do
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clowning, atletismo, acrobacias e linguagem de sinais;

danga vira transdisciplinar e dialoga com qualquer éarea do
conhecimento;
. coredgrafo assume a funcdo de compositor;
. 0 processo composicional ganha mais relevancia do que o produto;
. a técnica é construida ao longo do proprio processo cénico;
. Quebra-se a fronteira dicotdmica entre técnica e poeética;
. multiculturalismo e desconstrucionismo invadem a danca;
. experimentalismo faz danca transformar-se em colagens misturando
masica, danca, teatro, canto, filme e projecéo de slides;
. Wilson cria um teatro em que os efeitos visuais enfatizavam a
atmosfera alucinatéria e a atuacao que beirava o inconsciente;
. coletivos de danca surgem, sendo todos responsaveis pelas criacdes
das cenas em si;
. profuséo de idiomas hibridos invade a danca;

temas variam, desde os sociais aos de raga, AIDS, género e
sexualidade;
. multiplicidade quanto ao uso do corpo;
. educacdo somatica e danca ampliam sua relacdo, com a pesquisa de
padrGes e memdrias guardadas na carne, sendo fonte para o fazer
coreogréfico;
. 0 balé volta a ficar forte nas casas de Opera alemas;
. danca alema ressurge com Jooss, Bausch e Linke;
. a danga assume a forma de uma linguagem corporal que revela as
experiéncias pessoais e as motivacdes dos intérpretes, sendo
formulada a partir das questes politicas do mundo real, com mais
dramaticidade, se aproximando do teatro;
. uso de repeticdo dos gestos em cena para dar diferentes significados,
quando ¢ feito e refeito;
. danca se mistura a literatura, abordando temas causticos e sombrios;
. danca se mistura a respiracdo do yoga, a um software de notacéo,
explorando movimentos bem lentos, e uma musica meditativa para
buscar a urgéncia interna que leva ao movimento;
. pode-se dancar pela variagdo da dindmica do movimento, brincando
com 0s niveis de intensidade de energia;
. alguns coredgrafos acham que a forma traz o conceito para a danca;
. Eugénio Barba cria a Antropologia Teatral e auxilia a danca a entender o
conceito de dramaturgia, de texto e de partitura, que se desenvolvem a partir
das acbes minimas trazidas por cada um, guiadas para expressar ritmo,
preciséo de detalhes e energia;
. movimentos explosivos e fora do vocabulério da danga séo utilizados;
. mistura de danca indiana e contemporanea, sendo um enredo sempre
utilizado;

no Brasil, diversidade e memoria amalgamam-se: frevo/Graham,
candomblé/Forsythe, etc.;
. danca tem proposito de expressar-se a si mesma: movimento livre, puro e
sensivel, com precisao formal;

busca por bailarinos com expressdo peculiar, estimulando-os a
extravazarem 0s sujeitos sociais que sao;
. efeitos tecnoldgicos de imagem, lua e som sdo amplamente utilizados;
. danga pode ser minima e cheia de paragens, ou virtuosa e de contato;
. a danca se configura como sendo sem fronteiras, hibrida e universal,
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técnicas de preparacdo usualmente utilizadas: balé, moderno,
corregdo/consciéncia postural e fisioterapia, musculacdo, corrida, yoga, artes
marciais, danca do ventre e capoeira;
. grupos se organizam ao redor dos coredgrafos em companhias estaveis ou
independentes;
. dancarinos independentes normalmente experimentam mais;
. danga assume forma caricata e bem humorada, sensual, em uma mistura de
danca brasileira e danca da Broadway;
. ndo se admitem mais os trabalhos mal acabados.
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APENDICE D - TERMO DE CONSENTIMENTO

INSTITUTO DE ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTE

'| UNIVERSIDADE DE BRASILIA

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Vocé estd sendo convidado a participar de uma pesquisa de doutorado sobre o0s
processos de composi¢cdo na danga contemporanea. O titulo da pesquisa € AS IMAGENS
DAS CELULAS CORPORAIS, DOS RABISCOS, E O TOQUE POETICO NOS
PROCESSOS COMPOSICIONAIS DE MADAM, DO NEKA POETICAS CORPORAIS, E
DE POR 7 VEZES, DA QUASAR COMPANHIA DE DANCA, sendo a autoria do
doutorando Adriano Jabur Bittar, sob a orientacdo da Dra. Maria Beatriz de Medeiros.
A pesquisa estd em andamento no Instituto de Artes da Universidade de Brasilia desde o ano
de 2011, com previsdo de finalizacdo para 2014.

A sua participacdo sera de grande importancia para o nosso estudo, pois através dela
poderemos conhecer os efeitos de uma série de ferramentas pensadas para serem empregadas
nos processos composicionais da danga contemporanea. Nesse sentido, serdo pesquisadas as
Células Corporais, o Toque Poético e os Rabiscos, e seus efeitos na poética dos espetaculos
MADAM, do NEKA, e Por 7 Vezes, da Quasar.

Sua colaboracdo é importante e necessaria para o desenvolvimento da pesquisa, porém sua
participacdo € voluntaria. Vocé ndo deve participar contra a sua vontade. Em caso de
recusa, vocé ndo sera penalizado(a) de forma alguma. Se aceitar participar e depois
retirar seu consentimento, ndo serd prejudicado em seu trabalho. Em caso de duvida
sobre a pesquisa, vocé podera entrar em contato com os Pesquisadores Responsaveis,
citados acima.

Esta pesquisa poderd envolver uma avaliacdo postural que serd baseada na Avaliacdo de
Movimento Fletcher Pilates®. Ainda podera ser utilizada uma avaliagio dos padrdes corporais
guardados na memoria, feita através do emprego da Terapia Craniossacral. Também serdo
realizados alguns laboratérios de criacdo, que envolverdo o estudo da respiracédo e dos padrdes
corporais guardados na memoria. Nos laboratérios de criacdo serdo dadas aulas de Fletcher
Pilates®, na versdo mat Pilates, ou de Fletcher Fusion™, pequenas sessdes de Terapia
Craniossacral e de massoterapia, e exercicios individuais, ou em duplas, que podem envolver
0 toque, e a improvisacdo. Tudo isso sera registrado audiovisualmente, e as fotos feitas no
processo poderdo servir para a criacdo das Células Corporais. As Células Corporais séo fotos
do processo coreogréafico modificadas digitalmente, ou ilustracdes feitas a partir dessas fotos,
que podem ser utilizadas para a pesquisa de outros estimulos para a criacdo gestual na danca.
Além disso, a medida que as Células aparecerem, e forem estudadas pelos bailarinos, outros
estimulos manuais poderdo ser utilizados durante os ensaios de trechos coreograficos
especificos, para que uma sensibilizacdo corporal maior seja atingida. A esses estimulos foi
dado o nome de Toque Poético. O bailarino ainda pode ser pedido para desenhar ou registrar
o0 que ficou guardado de sensacdo em seu corpo apoés este trabalho. A este tipo de registro se
dara o nome de Rabiscos.

O Fletcher Pilates® é uma escola internacional, que ensina 0 método Pilates ao redor de todo o
mundo. O Fletcher Pilates® utiliza o repertorio de exercicios criado pelo Pilates, e algumas
inovacOes criadas pelo préprio Ron Fletcher, para melhorar o estado corporal geral, podendo
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servir para o0 uso mais eficaz do espaco e do corpo do bailarino para a pesquisa poética. O mat
Pilates do Fletcher envolve a pratica de 12 exercicios do repertorio originalmente criado por
Joseph Pilates, feitos no solo. O Fletcher Fusion™ foi 0 nome dado & aula em que s&o
utilizadas as técnicas criadas exclusivamente por Ron Fletcher para o método Pilates:
Percussive Breath®, Fletcher Fundamentals®, Fletcher Towelwork®, Fletcher Barrework® e
Fletcher Floorwork®.

A Terapia Craniossacral é uma das ferramentas utilizadas pela Osteopatia, uma escola médica
que utiliza estimulos manuais para gerar saude. Ela é uma terapia manual gentil e potente que
estimula o bailarino a entrar em contato com o seu ritmo corporal interno. Ao ser aplicada, ela
pode fazer o bailarino perceber as suas memorias de movimento guardadas no corpo.

Todas as fotos, videos e Células Corporais serdo elaboradas pelo autor desta tese, ou por
artistas visuais e bailarinos parceiros, como Anna Behatriz de Azevédo, José Villaca, Helga
Stein e Marcus Camargo. O restante do trabalho descrito acima sera aplicado pelo
pesquisador responsdvel Adriano Bittar, que é fisioterapeuta e bailarino, representante
Fletcher Pilates® no Brasil, com formacio e certificacio extensas nos Varios recursos
utilizados para esta pesquisa. Além disso, Adriano vem trabalhando ha mais de 15 anos nos
processos de composicdo da danca contemporanea, sendo responsavel por varias pesquisas na
area, quando danc¢ou para o Solo Grupo de Danca, Por Qué grupo de danca e NEKA poéticas
corporais, e atuou como coreografo e diretor do Por Qua, ou como colaborador da pesquisa
poética junto ao coredgrafo e bailarino Kleber Damaso, ao NEKA, e em colabora¢do no
teatro, com Andrea Pitta, Newton Murce e Urania Maia.

O periodo de participacdo sera 0 mesmo dedicado a criacdo dos espetaculos citados
anteriormente, podendo o mesmo se estender além disso, dependendo de como o
processo de composicao se der.

Durante todo o processo vivenciado, conversas, entrevistas e questionarios poderao ser
utilizados para a melhor compreensao e direcionamento do processo.

Os bailarinos concordam em ter seus depoimentos escritos, e/ou materiais audiovisuais,
produzidos nesta pesquisa, publicados ou mostrados em artigos, simposios, conferéncias
e quaisquer outras midias sociais, também cedendo-os, sem quaisquer O6nus, para
exposicdo publica ou privada. Qualquer uso dos materiais escritos ou audiovisuais
decorrentes desta pesquisa devera ser inicialmente aprovado pelo NEKA ou Quasar, de
acordo com a sua procedéncia. Esta aprovacdo visa garantir a ética no uso de todo o
material coletado. O anonimato e o sigilo das informacdes obtidas também serd uma
prioridade.

O participante desta pesquisa deve saber que esta a/o expfe aos mesmos riscos fisicos,
emocionais ou psiquicos decorrentes de qualquer processo de criacdo em danca
contemporanea, que normalmente sdo minimos. Da mesma forma, ela traz beneficios
decorrentes do uso de imagens ou do toque nos processos composicionais para a danga
contemporanea, ja documentados por este, e outros pesquisadores.

Caso os participantes sintam mal estar ou qualquer outro sintoma que comprometa sua
integridade fisica, sera imediatamente acionada uma equipe de assisténcia especializada em
saude pelo telefone 196. Caso os pesquisadores encontrem riscos e/ou danos significativos a
salde dos individuos que participam da pesquisa, 0 estudo sera interrompido. Os sujeitos da
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pesquisa que vierem a sofrer qualquer tipo de dano previsto ou ndo neste Termo de
Consentimento, e resultante de sua participagdo na pesquisa, terdo direito a assisténcia
integral.

Vocé podera solicitar informacgdes ou esclarecimentos sobre o andamento da pesquisa em
qualquer momento. Para tal, ligue para o doutorando Adriano Bittar, no fone 9976 2415, em
qualquer hora necessaria.

Sendo um participante voluntario, vocé ndo tera nenhum pagamento e/ou despesa referente
a sua participacao no estudo.

Nome e assinatura do pesquisador:

Consentimento da Participacdo da Pessoa como Sujeito

Eu, ,
RG/CPF , abaixo assinado, concordo em
participar do estudo intitulado: AS IMAGENS DAS CELULAS CORPORAIS, DOS
RABISCOS, E O TOQUE POETICO NOS PROCESSOS COMPOSICIONAIS DE
MADAM, DO NEKA POETICAS CORPORAIS, E DE POR 7 VEZES, DA QUASAR
COMPANHIA DE DANCA. Como participante, afirmo que fui devidamente informado e
esclarecido sobre a finalidade e objetivos desta pesquisa, bem como sobre a utilizagdo
das informacdes obtidas. As informacdes obtidas sobre mim e o material audiovisual em
que apareco serdo protegidas e somente divulgados se a Quasar, ou 0 NEKA
autorizarem, e eu terei a opgao de retirar meu consentimento a qualquer momento, sem
gue isto cause qualquer penalidade.

Local e data:

Assinatura do sujeito ou responsavel:
Presenciamos a solicitacdo de consentimento, esclarecimentos sobre a pesquisa e aceite
do sujeito em participar.

Testemunhas (ndo ligadas a equipe de pesquisadores):

Nome:
Assinatura:

Nome:
Assinatura:

Assinatura da companhia de danca onde o participante trabalha, dando ciéncia do teor
da pesquisa, e consentindo em participar da mesma:

Quasar Cia de Danca NEKA poéticas corporais
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APENDICE E - QUESTIONARIO 12 ETAPA

| UNIVERSIDADE DE BRASILIA
INSTITUTO DE ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUAGCAO EM ARTE

QUESTIONARIO da 12 etapa

1. Nome:

2. ldade:

3. Data:

4. Tempo de danca e estilos dangados:

5. Tempo em que danca no NEKA ou Quasar:

Sobre 0s processos composicionais em danga contemporanea vivenciados por vocé
enguanto intérprete ou coredgrafo(a) até hoje:

1. Conte o0 que vocé vivenciou de mais marcante, tanto positiva quanto negativamente, nos
processos composicionais para a danca contemporanea.

2. O que vocé acha que seria um processo composicional ideal? Como gostaria que ele
acontecesse?

3. O que normalmente te move em cena?

Muito grato!
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APENDICE F - PROJETO INTERSECOES ENTRE ARQUITETURA E DANCA

Edital N° 04/2010

1. Proponente: Adriano Jabur Bittar.

2. Projeto: Intersec¢des entre Arquitetura e Danca: corpos edificados e espacos dancantes.

3. Area do Projeto: Artes Cénicas.

4. Descricdo: criacdo de um espetaculo de danca e workshop.

A Secretaria Municipal da Cultura

Nesta

Pelo Presente, Adriano Jabur Bittar vem requerer a inscricdo do projeto em epigrafe, com
vistas a obtencdo dos incentivos fiscais previstos na Lei de Incentivo a Cultura, declarando
estar ciente e de acordo com as normas constante do Edital.

Atenciosamente.

Goiania,12 de abril de 2011.

Proponente
5. APRESENTACAO DO PROJETO — ANEXO Il — EDITAL N° 04/2010
PROPONENTE: Adriano Jabur Bittar

NOME DO PROJETO: Intersec¢des entre Arquitetura e Danca: corpos edificados e espacos
dancantes.

AREA DE ATUACAO PREDOMINANTE DO PROJETO
( X)) Artes Cénicas

ENQUADRAMENTO NA LEI DE INCENTIVO A CULTURA
( X ) Fomento a produgdo cultural e artistica

QUALIFICACAO DO PROJETO CULTURAL

OBJETIVOS DO PROJETO CULTURAL

Explique o que se pretende com a realizacdo do projeto

1 — Criar um espetaculo de danca com carater de intervencdo urbana a ser apresentado seis
(06) vezes;

2 — Realizar trés (03) workshops sobre o processo criativo;

3 — Construir um blog sobre o processo criativo do espetaculo;

4 — Contribuir para a exceléncia do produto artistico realizado na cidade;

5 — Valorizar e redescobrir a cidade engquanto espago social, interativo e criativo;

6 — Fomentar a danca como profisséo;
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7 — Possibilitar a integracao e o intercambio de profissionais ligados a organizacdo da cidade
(arquitetos, urbanistas e designers) e aqueles ligados a danca;

8 — Formar plateia em danca, dando oportunidades para 0s mais carentes terem acesso a esse
tipo de arte;

9 — Sensibilizar e/ou aprimorar o olhar do publico para a cidade e para a danca;

10 — Convidar o publico a vivenciar o espago urbano construido;

11 — Estimular o auto-conhecimento como meio de aumentar a qualidade de vida.

SEGUNDO O GRAU DE INTERESSE DO PROJETO ELE DEVERA SER
CONSIDERADO: ESPECIAL

JUSTIFICAR

O projeto InterseccOes entre Arquitetura e Danca: corpos edificados e espagos dancantes tem
como objetivo geral a montagem e producdo de um espetadculo de danga com perfil de
intervencdo artistica urbana.

Este projeto é destinado a revelar a importancia de se vivenciar e experimentar o espaco como
forma de conscientizacdo intelectual e corporal, facilitando a leitura de como o corpo pode
construir um espaco e, por sua vez, como 0 espaco pode intervir em um corpo.

A proposta € explorar as possibilidades de movimentagdo existentes em formas geométricas,
edificadas na cidade de Goiania ou na lembranca da percepc¢éo de um lugar na cidade.

Assim, sera construido um espetaculo de danca para ser apresentado em espacos publicos pré-
definidos da cidade de Goiania, construindo a relagdo de coautoria entre espaco-danca-
publico.

Por meio da linguagem da danca, no decorrer do espetaculo as experiéncias vividas no espago
pelos bailarinos e publico explicitardo e sensibilizardo os sentidos dos observadores para o
uso do espaco e a maneira como cada individuo vivencia a cidade: "O espectador passa a ser
participante: ele se torna co-autor da obra quando a veste. Ndo existe qualquer plano
explicativo da sua utilizacdo, nem indicacGes precisas, nem modelos preestabelecidos. O
participante € deixado totalmente livre em sua a¢do." (JACQUES, 2001, p. 35).

Assim, o presente projeto contribuird para a exceléncia do produto artistico realizado na
cidade, para que obtenha maior representatividade no cenario da danca nacional, além de
fomentar a danca enquanto profissdo. Também sera uma contribuicdo para a formacdo de
plateia em danca, valorizacdo e redescoberta da cidade enquanto espaco social criativo e
interativo. Ademais, sera uma boa oportunidade para que os profissionais ligados a
organizacao da cidade, como arquitetos, urbanistas e designers, observem novas estratégias e
perspectivas para a concepcao de espagos urbanos.

A concepcdo de espacgos padronizados para fungdes especificas tem sido muito bem aceita na
contemporaneidade. Nao lugar foi o nome dado por Augé (1994) aos espacos que Sao
concebidos sem nenhuma relagcdo com o lugar antropoldgico. Shoppings Centers, estacdes de
trénsito rapido, clinicas, hospitais, supermercados, entre outros, formam um conjunto que
segue 0s mesmos padrdes tipologicos em todo o mundo. Isso provoca um descaso por parte
do espectador, que ndo se da ao trabalho de observar realmente o lugar, pois ja carrega
consigo os conceitos do significado daquele signo. Do contrério, o lugar antropolégico é
aquele que permite uma relagdo cognitiva por parte do observador.

A identidade do utente nos ndo lugares ndo passa de suas credenciais e cartdo de crédito, que,
dependendo de seus limites, se pode usufruir de mais ou menos regalias. O corpo resultante
desses ndo lugares, um corpo passivo e inerte ao ambiente que o rodeia, € 0 que mais se faz
presente no territdrio urbano.

Em contrapartida, o espetaculo proposto no projeto “Intersec¢cdes entre Arquitetura e Danca:
corpos edificados e espagos dancantes” pode ser promissor no sentido de oferecer subsidios
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aos que clamam para dar consciéncia e dimensdo ao corpo no espaco urbano, valorizando-o
como espaco antropoldgico. Esse projeto tange os conceitos de espagco como protagonista do
fato arquitetonico, e do corpo como protagonista absoluto na danca, resultando em um
espetaculo sobre as influéncias do corpo dangante no espaco, e 0 caminho inverso, do espago
dangante no corpo.

Referéncias:

1 - AUGE, Marc. N&o-lugares: introducdo a uma antropologia da sobremodernidade. Trad.
de Lucia Mucznik. Bertrand Editora, 1994.

2 - BERTAZZO, lvaldo. Espaco e corpo — Guia de reeducacdo do movimento. Organizacéo
de Inés Bogéa. S&o Paulo: SESC, 2004.

3 - JACQUES, Paola Berenstein. Estética da Ginga — A arquitetura das favelas atraves da
obra de Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Casa da Palavra/RIOARTE, 2001.

METAS A ATINGIR

Consulte os objetivos de seu projeto e defina as metas para alcanca-los, quantifique-as (n° de
espetaculos, , n° de exemplares, , area construida, area restaurada, quantidades de pessoas
beneficiadas direta e indiretamente pelo projeto etc.).

1 — Seis (6) apresentacdes do espetaculo em espacos publicos pre-determinados;

2 — Seré construido um blog a fim de oportunizar um convivio virtual, através do qual os
espectadores poderdo dar continuidade ao processo vivenciado durante o espetaculo,
trocando, dialogando, expondo suas questbes e reflexdes, enriquecendo, assim, a
aprendizagem de todos. Um material de arquivo e pesquisa fotografico e videografico do
processo também serd disponibilizado neste blog, aumentando a abrangéncia do projeto.
Serdo ainda "linkados" artigos, trabalhos, espetaculos, obras, edificios, autores, videos, etc.,
gue tangem o assunto proposto, dando mais corpo a discussdo e oferecendo subsidio para
novas pesquisas nesse campo, além de alcancar, de forma mais abrangente e acessivel, 0
maior nimero de pessoas;

3 — Trés workshops sobre o processo criativo do espetaculo a serem realizados em espagos
privilegiados de Goiania que lidam com arquitetura, design e arte (serdo definidos
posteriormente). Tais workshops serdo abertos as pessoas interessadas da comunidade,
especializadas ou ndo, e abordardo as intersec¢cdes possiveis entre arquitetura e danca, e, mais
pormenorizadamente: conceito de ndo lugar e suas implicagfes na cidade, corpo e cidade, a
arquitetura da danca e a danca da arquitetura. Ao participarem dos workshops, o publico terd
a oportunidade de lancar um olhar diferente sobre a pratica da cidade, propiciando um
autoconhecimento como meio de aumento da qualidade de vida;

4 — Beneficiar aproximadamente cinco mil pessoas, entre platéia, blogueiros e espectadores
dos workshops.

DEMONSTRATIVO DO DESDOBRAMENTO SOCIOCULTURAL

Alcance sociocultural do projeto, ganhos da comunidade com a execucdo do projeto.
A realizacdo do projeto “Interseccdes entre Arquitetura e Danca: corpos edificados e espacos
dancgantes” possibilitara:

 Contribuir para a exceléncia do produto artistico realizado na cidade;
+ Valorizar e redescobrir a cidade enquanto espaco social, interativo e criativo;
+ Sensibilizar e/ou aprimorar o olhar do publico para a cidade e para a danca;
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« Convidar o publico a vivenciar o espaco urbano construido;

+ Estimular o autoconhecimento como meio de aumentar a qualidade de vida;

» Fomentar a integracdo e o intercambio de profissionais ligados a organizacdo da cidade e
aqueles ligados a danca;

» Formar plateia em danca.

A partir da realizacdo de seis (6) apresentacdes de elevada qualidade artistica, envolvendo
trechos coreograficos trabalhados a partir da concepgdo de coautoria entre espaco-danca-
publico, o publico/cidadao tera a possibilidade de observar diferentes usos do espago urbano e
a maneira como cada individuo pode vivencia-lo, a partir de novas perspectivas oferecidas
pela proposta do espetaculo. Uma espécie de releitura poética da cidade.

Seré realizado também um momento de didlogo entre os artistas e o publico, logo ap6s o
espetaculo, para que questdes e curiosidades acerca da montagem e pesquisa do espetaculo e
da profissdo da danca em Goiania sejam expostas e exploradas, contribuindo assim no
fomento da profissdo e na formacdo de plateia em danca, especialmente em danca
contemporanea. Tanto os didlogos — ap06s o espetaculo — quanto os workshops — com duracao
de nove horas — também oportunizardo a redescoberta da cidade enquanto espaco social
criativo e interativo.

DEMONSTRATIVO DA AVALIACAO DE IMPACTOS E RESULTADOS

Alcance social do projeto, ganhos da comunidade com a execugao do projeto.

Com a execucdo desse projeto, em torno de mil e duzentas (1200) pessoas da comunidade
local se beneficiardo com um produto artistico de qualidade, apresentado de forma a intervir
em seu cotidiano, trazendo a tona questdes sobre 0 modo da vida contemporanea nos centros
urbanos.

Por meio dos workshops, duzentos (200) profissionais ligados a organizacdo da cidade, como
arquitetos, urbanistas e designers, terdo a possibilidade de pensar novas estratégias e
perspectivas para a concepcao de espagos urbanos.

Além disso, o projeto visa a democratizacdo da arte por meio do acesso livre e gratuito, assim
como contribuir para a formacéao de publico para as artes cénicas, seja pela apreciacdo da obra
em si, dos didlogos apds o espetaculo e/ou dos workshops gratuitos, comentando sobre o
processo criativo que sera realizado.

Para abranger em maior numero (média de 3000 pessoas) e oportunizar o convivio virtual
entre o publico interessado, os artistas envolvidos e os participantes dos workshops, sera
criado um blog onde terdo informacgdes sobre o processo criativo do espetaculo, fontes
bibliogréficas, fotos do espetaculo e links relacionados com arquitetura e danga, para que 0
projeto possa se tornar um trabalho continuado além de fonte de pesquisa.

ESTRATEGIA DE ACAO
A meta é beneficiar aproximadamente cinco mil pessoas, entre plateia, blogueiros e

espectadores dos workshops, em seis apresentacdes do espetaculo e com a realizacdo de trés
workshops.
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TERMO DE RESPONSABILIDADE - ANEXO VIII - EDITAL N° 04/2010

Adriano Jabur Bittar, proponente do Projeto Cultural, compromete-se em especial a: (nome do
Proponente)

| - realizar o projeto cultural incentivado, obrigando-se a veicular, divulgar e promover 0s
projetos incentivados e seu produto, a referéncia explicita ao Municipio de Goiania através do
texto “Apoio Institucional do Municipio de Goiania”, e a Lei Municipal de Incentivo a
Cultura através do termo “Goiania: Incentivo a Cultura — Lei Municipal”, nos produtos
resultantes dos projetos incentivados, bem como em quaisquer atividades e materiais
relacionados a sua difusdo, divulgacdo, promocdo e distribuicdo, conforme Manual de
Identificacdo Visual fornecido pela Secretaria Municipal de Cultura.

Il - cumprir as exigéncias previstas na das Leis 7.957/00, 8.146/02, Decretos
regulamentadores e Edital de Inscrigdo/2007.

I11 - permitir o livre acesso e colaborar com os membros das CPC e dos agentes do Escritorio
de Projetos responsaveis pelo acompanhamento e pela fiscalizagdo da execugéo do projeto.

Por fim, declara, sob as penas da lei, que as informagdes e os dados constantes do projeto
apresentado e de seus eventuais anexos expressam a verdade, passando a assinar o presente
termo.

Goiania, 12 de abril de 2011.

Assinatura do Proponente
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APENDICE G - ENCONTRO E CONVERSA SOBRE O PROCESSO DE CRIACAO
DE MADAM

Release

O Encontro e Conversa sobre o Processo de Criacdo de MADAM tem a finalidade de
aproximar e fomentar o didlogo de alguns agentes envolvidos na feitura da arte, e, em
especial, da arte que usa o corpo humano como meio principal de investigacdo de poéticas,
em Goiania. Nessa oportunidade, isso serd feito pela exposi¢cdo do processo criativo da obra
MADAM, do NEKA poéticas corporais, e da discussdo publica deste processo, mediada por
um professor especialista convidado.

O Encontro € organizado pelo NEKA poéticas corporais, como parte das atividades do
Projeto Interseccdes entre Arquitetura e Danca, apoiado pela Lei Municipal de Incentivo a
Cultura da cidade de Goiania. Este Projeto pretendeu, pelo processo de criacdo de MADAM,
um espetaculo de danca contemporanea com caracteristicas de intervengdo urbana, revelar a
importancia de se vivenciar e experimentar o espaco da cidade como forma de
conscientizacéo intelectual e corporal, facilitando a leitura de como o corpo pode construir um
espaco e, por sua vez, como 0 espaco pode intervir em um corpo. A percepgao é que as
experiéncias vividas no espago pelos intérpretes-criadores e publico, no decorrer de
MADAM, explicitardo e sensibilizardo os sentidos dos observadores para 0 uso do espaco € a
maneira como cada individuo vivencia a cidade.

Como em todo processo complexo, ao falar sobre o processo criativo de MADAM,
uma obra artistica focada nos estudos do corpo, nos aproximamos de outros campos do
conhecimento, como o0s da danca, artes visuais, cénicas, da terapia pelo movimento,
improvisagdo e performance. Assim, nada mais coerente do que iniciar o Encontro tecendo
consideracBes sobre o corpo, ressaltando a importancia da preparacdo corporal como base
fundamental no processo de composicdo de MADAM. A partir dai, mergulhamos na
percepcdo do espaco arquitetbnico e do que pode a relacdo reciproca corpo-espaco, ou
melhor, os corpos edificados nos espagos dangantes, construirem. Para finalizar esse circuito,
sera feita uma analise da poética visual, criada a medida em que o0 processo se deu, e 0
impacto desta na cidade e no publico, com fotografias, videos, desenhos e figurino
influenciando a maneira como a obra se compunha.

Colaboradores: Profa. Paola Antonacio, Prof. Alexandre Ferreira, Profa. Fernanda Nora,
Profa. Nancy de Melo, Profa. Anna Behatriz, Fotografo Especialista Eduardo Jacob, Artista
Visual André Arantes, Figurinista Hazuk Perez, DJ Rodrigo Ferreira.

17 de maio de 2012 - *PREPARACAO CORPORAL COMO PROCESSO DE
CRIACAO DE MADAM.

Integrantes da Mesa: NEKA poéticas corporais (3); colaboradores (2) Prof. Doutorando
Alexandre Ferreira e Profa. Doutoranda Fernanda Nora; Profa. convidada (1) Dra. Maria
Angela de Ambrosis Pinheiro Machado.

Maria Angela De Ambrosis Pinheiro Machado: ambrosis@terra.com.br

Professora Doutora na Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal de Goias.
Doutora pelo Programa de Comunicagdo e Semiotica da PUC-SP (2005) onde também
realizou pesquisa de mestrado (2000), cujos temas incidiram sobre o corpo e 0 processo de
criacdo do ator. Graduou-se em Ciéncias Sociais pela Pontificia Universidade Catolica de Séo
Paulo (1987). Atualmente, € professora, atriz, palhaca e contadora de historia. Foi artista
orientadora do Projeto Teatro VVocacional da Prefeitura Municipal de S&o Paulo e integrante
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da Cia. V6os. Tem experiéncia na area de Artes, com énfase em Improvisacdo, atuando
principalmente nos seguintes temas: clown, comunicacdo, interpretacdo, corpo do ator e
teatro.

18 de maio de 2012 - *ARQUITETURA E O ESTUDO DA ESPACIALIDADE NO
PROCESSO DE CRIACAO DE MADAM.

Integrantes da Mesa: NEKA poéticas corporais (3); colaboradores (1) Profa. Paola Antonacio;
Prof. convidado (1) Mestre Mateus Bertoni.

Mateus Bertoni: mt_bertoni@yahoo.com.br

Espaco Cénico, Cenografia e Arquitetura Teatral

Graduado em Arquitetura e Urbanismo pelo atual Instituto de Arquitetura e Urbanismo de
Sdo Carlos, da Universidade de Sado Paulo (IAUSC-USP), em 1999; mestre em Teoria e
Historia da Arquitetura e do Urbanismo pela mesma instituicdo, em 2005, tendo apresentado a
dissertacdo: Lina Bo Bardi - arquitetura cénica, cuja pesquisa foi financiada pela FAPESP.
Cursou pos-graduacdo Lato Sensu em Filosofia pelo Instituto de Artes e Cultura da UFOP
(2006). Foi docente do Curso de Arquitetura e Urbanismo das Faculdades Santo Agostinho e
do Curso de Design das Faculdades Integradas Pitdgoras, em Montes Claros, MG.
Atualmente, é docente efetivo com dedicacdo exclusiva da Escola de Musica e Artes Cénicas
da Universidade Federal de Goias (EMAC-UFG), nos cursos de Artes Cénicas e de Direcdo
de Arte, trabalhando com disciplinas e pesquisas nas areas de espaco cénico, cenografia e
arquitetura teatral. E membro do Nucleo Docente Estruturante do Curso de Direcio de Arte,
coordena a implantacdo dos laboratorios da area de Artes Cénicas e é coautor do projeto
arquitetdnico do Pavilhdo de Laboratdrios de Artes da Cena, a ser edificado no campus
Samambaia, da UFG. E membro do GT: 'Historia das Artes do Espetaculo’, da Associacio
Brasileira de Pesquisa em Artes Cénicas - ABRACE. (Texto informado pelo autor).

19 de maio de 2012 - *POETICAS VISUAIS E O PROCESSO DE COMPOSICAO DE
MADAM.

Integrantes da Mesa: NEKA poéticas corporais (3); colaboradores (5) Profa. Nancy de Melo,
Profa. Anna Behatriz, Especialista Fotégrafo Eduardo Jacob, Artista Visual André Arantes, e
Figurinista Hazuk Perez; Profa. convidada (1) Valéria Braga.

Profa. Valéria Braga vivace@gmail.com

Graduada em psicologia, Valéria também tem formacdo em psicanalise. No teatro, fez o curso
em uma das casas mais conceituadas do pais, a Casa de Artes de Laranjeiras, no Rio de
Janeiro. “O que fiz era uma experiéncia de curso modelo na época”. Os resultados estéticos de
seu teatro experimental sdo multiplos.
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APENDICE H - QUESTIONARIO 22 ETAPA

UNIVERSIDADE DE BRASILIA
INSTITUTO DE ARTES

‘ PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTE

QUESTIONARIO da 22 etapa

Para integrantes do NEKA: sobre MADAM, dancado pelo NEKA poéticas corporais,
comente as seguintes questdes:

Para integrantes da Quasar: sobre Por 7 Vezes, dangado pela Quasar Cia de Danga,
comente as seguintes questdes:

1. O que significa 0 movimento do corpo para vocé neste espetaculo?

2. Como foram trabalhados os elementos visuais das cenas no processo de composicao deste
espetaculo?

3. Como foi trabalhado o toque no processo de composi¢do deste espetaculo?
4. O que voceé acha do uso das Células Corporais neste espetaculo?

( ) Factivel ( ) Néo factivel

Comente:

5. O que vocé pensa sobre 0 uso do Toque Poético neste espetaculo?

( ) Factivel ( ) Néo factivel

Comente:

6. O que vocé pensa sobre 0s Rabiscos neste espetaculo (se aplicavel)?

( ) Factivel ( ) Néo factivel

Comente:

Sobre as Células Corporais, Toque Poético e os Rabiscos:

Vocé gostaria de participar de outro espetaculo cujo processo de criacdo envolvesse 0 uso de

um ou mais desses recursos poéticos (Células Corporais, Toque Poético e Rabiscos)?

( )Sim ( )Nao
Grato pela sua participacéo e colaboracéao!
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APENDICE | - DEPOIMENTOS

Depoimentos escritos dados por duas professoras de teatro e atrizes sobre o espetaculo
MADAM. Elas também participaram das mesas redondas realizadas logo apds os
espetaculos, em que diferentes aspectos do mesmo foram discutidos.

‘Madam’: diluindo fronteiras, novos didlogos

Por Profa. Dra. Maria Angela de Ambrosis Pinheiro Machado
Professora Adjunta da Universidade Federal de Goiés.

Junho de 2012

Na esteira das buscas do fazer artistico contemporaneo na danca, o espetaculo
“Madam” traz um grande potencial de apreciacdo estética de uma proposta de construgdo de
espetaculo bastante contemporanea: a improvisacao.

Tal como aponta 0 nome Madam, que pode ser lido de tras para diante, o espetaculo é
conduzido por um roteiro que pode ser cumprido e remexido de tras para diante, diante para
tras e para os lados. Trata-se de um espetaculo cujo fundamento encontra-se na improvisacao.
Ou seja, ha um roteiro e uma tematica que o espetaculo procura tratar, mas cujo desenho de
cena se compde no momento da apresentacdo. Essa estrutura flexivel requer envolver-se em
outras perspectivas do processo de cria¢do coreografico, bem como traz novas possibilidades
de qualidades estéticas a composicao cénica.

Nos dialogos estabelecidos ap6s o espetaculo do dia 17 de maio de 2012, no Centro
Cultural da UFG (Setor Universitario, Goiania, GO), pudemos compartilhar os desafios que o
grupo vem se colocando com o fim de criar um novo modo de realizacdo de um espetéaculo de
danca. Esse novo modo pretende muito mais colocar-se em diadlogo com o processo de sua
criacdo do que com a estrutura coreografica determinada pelo coredgrafo.

O que implica esta nova perspectiva de trabalho? Em um trabalho de danga com uma
estrutura coreografica determinada, exige-se do bailarino/intérprete um conjunto de
treinamentos e ensaios que o qualifiguem para a execucdo coreogréfica, cujo foco estd no
resultado a ser alcancado, e ndo necessariamente no processo. Cabe ao bailarino intérprete a
execucao de uma coreografia cuja criagdo ndo é sua.

Ja em um espetaculo que busca fugir dessa estrutura coreografica determinada, para
arriscar uma nova forma de criacdo, 0s ensaios e treinamentos necessarios apresentam-se
como processos criativos da coreografia em questdo. Ndo ha um coredgrafo que cria e um
bailarino que execute. Ou seja, trata-se de uma coreografia que foca o0 processo de criagao e
nele busca elementos da criacdo coreografica. Podemos falar aqui de um bailarino/criador.

Essa diferenca produz técnicas de treinamento e ensaios diversificados também. Para
esta analise, pontuarei algumas perspectivas deste treinamento e ensaios para um trabalho de
construcdo coreografica, cujo foco incide no processo, e ndo no resultado final. Justifico
minha escolha ja que, na discussdo dos processos de criagio de “Madam”, pudemos
identificar alguns requisitos desta préatica coreografica.

A comecar pela primeira mudanga observada: as fronteiras entre treinamento e ensaios
diluem-se. O grupo segue para uma sala de ensaio, e, como que em laboratorio de quimica,
em um tubo de ensaio, misturam pesquisas de diversas ordens: consciéncia corporal, praticas
e pesquisa de movimento, pessoalidades de movimentagéo e expressdo. Ao final, podem olhar
para o tubo de ensaio e examinar as tematicas e expressividades alcangcadas neste conjunto de
acles. Assim, ndo ha um treinamento para, depois, haver um ensaio. Esses dois momentos,
antes separados, agora confluem.

Sob esse ponto de vista, os processos criativos de “Madam”, segundo o proprio grupo,
apresentam um denso material de pesquisa e investigacdo de corpo e suas expressividades,
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envolvendo técnicas provindas da Educacdo Somatica, técnicas de danca contemporanea e
didlogos do corpo em relagdo a arquitetura. O espetaculo compde-se das visualidades e
expressividades provocadas por estas experimentacdes. A clareza com que o grupo dispbe
desses materiais criativos garantem a ele um mergulho nas possibilidades expressivas sem se
perder em suas pesquisas e buscas. Nos processos improvisacionais, perder o foco da criagdo
constitui um grande risco.

Um segundo aspecto que gostaria de pontuar nessas diferenciacfes é que ja que ndo ha
uma determinagdo de sequéncia coreogréfica a ser realizada, o bailarino criador traz em sua
movimentacao a historia de seu corpo, o seu conhecimento corporal, enfim, sua subjetividade
de forma mais presente. Alids, a subjetividade, nestes processos, € necessaria a essa
construgdo coreografica. No espetaculo “Madam”, entre outras qualidades, a identidade de
cada bailarino esta em dialogo e interacdo com os outros, dando uma perspectiva coerente e
coesa a coreografia. Essa qualidade se alcanca também, pois, treinamento, criacdo e ensaio
estdo na mesma sala de ensaios.

Finalmente, a clareza do processo de criacdo empreendido pelo grupo aparece em
cena, seja na execuc¢do dos bailarinos criadores, bastante integros ao espetaculo e entre si, seja
na dramaturgia alcancada com a pré-roteirizacdo das cenas (sem necessariamente coreografa-
las). Possivelmente, o espetaculo ndo estara finalizado nem na Ultima apresentagdo e nos
mostrard ao final de sua longa temporada (quicd!) que treinamento, criacdo, ensaio e
apresentacdo constituem um grande tubo de ensaio, indicando resultados possiveis de uma
mesma experimentacao cénica.

Madam a céu aberto
por Valéria Braga

Participei do projeto Madam na condicdo de espectadora leitora. A proposta consistiu
na apreciacdo do trabalho Madam, sem informacdes prévias, seguida de debate contando com
a presenca dos artistas envolvidos e o publico.

A experiéncia proposta pelo grupo foi surpreendente em varios aspectos. Uma delas
constou na apropriagdo e escolha dos espacos para as apresentagcdes, numa perspectiva
experimental e interativa.

Assisti a performance que ocorreu no antigo Galpdo das Artes da Universidade
Federal de Goiés, que hoje leva o nome de Centro Cultural. O local conhecido e significativo
na cidade carrega rastros de tempos multiplos. O espaco € ponto localizado no setor
universitario, em Goiania, e remete, em sua estrutura de galpdo, a tempos de resisténcia
artistica e politica.

A performance em noite de céu aberto, realizada na entrada do Centro Cultural,
indicava uma noite de ventania. O espaco publico em estado de transfomacao... ele aponta
uma nova relagdo. Madam transporta o publico para o cénico. O espectador procura 0 cénico
no publico, e o publico no cénico. A transformacao ocorre por meio do desejo e da presenca
ativa do espectador. H4 um transportar de interesses, olhares e interatividade. E como uma
forca centripeta, que transforma as relacdes ordinarias em fendémenos extraordinarios na
presenca do olhar do outro. O outro no espaco legitima o destino da performance. O espaco e
sua proposta de ocupacao orienta e desorienta a interacdo performance e pablico.

O espectador, ao chegar, concentrava-se proximo a alguns objetos cénicos, biombos
que denunciavam fragilidade diante dos ventos, concentrados em determinada parte da
entrada do Centro Cultural. As dimensdes da entrada traziam sensoriamente a percepcéo de
infinitude. Os limites e a moldura do espaco estavam diluidos na imensiddo. As demarcag6es
ndo eram claras, o espago confundia, ndo sabiamos ao certo a localizacdo do cénico — o que
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pretendia a performance ao tornar-se fugidia para o espectador no primeiro ato? O publico
criava linhas imaginarias ao deslocar, ele era provocado a contruir o espago cénico. Nessa
busca, a experiéncia primeira era de travessia, ruptura e passagem. A espera transformava-se
em busca e a inquietagdo era fato e ato, ao mesmo tempo. O que n&o era definido tornou-se
invencéo, o publico na sua presenca desejante e interativa legitima o que ndo era dito e ocupa
o lugar de inventor, de interventor da visdo. O espaco perdia-se dos limites e 0 espectador, em
um movimento de deslocamento, construia e desconstruia fronteiras. Na espera, o espectador
tinha a liberdade de experimentar novos lugares da visdo, a procurar o seu "néo lugar”, o que
provocava certo estranhamento.

Em Madam, o espectador legitima o territério cénico, vasculha com o olhar, entende
com o corpo o lugar de onde se vé. Nessa busca, a captura € inevitavel: a amplitude da entrada
deflagra um estado de procura, uma suspeita de que o horizonte esta perdido. Surge, assim, o
dialogo espaco e performance, a necessidade de repensar o lugar da arte na sociedade, o seu
modo de existir e territorialidades. E a presenca do espectador que desloca o contexto, a agio
corporal compartilhada questiona o ato, reinterpreta o horizonte. O espaco € fugidio na sua
origem, ora afirmava interaces, ora clamava por despreendimento. O territorio cénico
confundia-se com a paisagem que o cercava ao longe; ele estava rendido ao horizonte
perdido. Mas, ainda assim, a forca da experiéncia compartilnada era presenca no ato e
compreendia espaco, interacdo, espectador e performance, em uma rede de significacdes que
nada significava.

A ambiguidade compreendia o campo das visualidades performaéticas frente ao
infinito, aos campos de pesquisa que se perdiam de vista. A experiéncia, de natureza ambigua,
permitia que os sentidos vislumbrassem a apresentacdo para além do entendimento. A
vivéncia estética e seu carater intervisual no jogo sinestésico. O olhar que perscruta encontra-
se em estado de inquietacdo nas gestualidades dos trés artistas. O campo € de visibilidade, e é
nele que a arte reapresenta significagdes do mundo. Naquela vastidao, o corpo dilui de suas
molduras, e projeta nas incertezas do ndo dito. Na sua feitura, 0 espaco carrega 0 concreto,
certo "concreto aparente”. J& na sua relacdo, remete a uma solitude particular, prépria do
horizonte perdido, e muito particular do planalto central.

Concreto, aparente e infinito, foi nesse universo ambiguo o meu encontro com
Madam. A leitura dessa experiéncia é sensorial e emocional. Portanto, as impressdes
concentram-se no que escapa do real. A palavra encontra-se rendida... € da ordem do "nao
dito", o mistério que pulsa na experiéncia e ocupa brechas no existir artistico. O néo dito €
imagético, intuitivo, ambiguo e, ao mesmo tempo, literal. Ele se encontra nos intervalos. A
presenca dos corpos expressivos na sua capacidade de compdér e decompér gestualidades no
campo espacial, imagético e emocional. O ato instaura estados, brinca com complexos que
relacionam simbolos linguisticos, cddigos corporais, musicais e plasticos.

Madam foi apresentado em uma noite de ventania no més de maio, a céu aberto, e I3,
nas minhas impressdes, ainda os artistas bailam naquele descampado cerrado.
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APENDICE J - ERICA BEARLZ
Erica Bearlz. Entrevista em 26 de junho de 2012. A = Adriano Bittar; E = Erica Bearlz.

A: O que vocé ja vivenciou nos processos composicionais na Quasar? E fora dela, em outras
companhias ou trabalhos?

E: Ingressei na Quasar Cia. de Danca em janeiro de 2004 e permaneci até janeiro de 2011.
Nesse periodo, aprendi o repertorio da companhia — que estava em circulacdo nos anos que
permaneci — e participei dos processos de criacdo dos espetaculos que foram criados nesse
periodo pelo coredgrafo residente da Cia, Henrique Rodovalho. Entre os espetaculos criados
nesse periodo estdo: O+, S@ tinha de ser com vocé, Uma histéria invisivel, Por instantes de
felicidade, Céu na boca. A caracteristica comum entre os Espetaculos criados na Quasar € que
todos eles sdo feitos a partir da concepcdo e da coreografia de Henrique Rodovalho. A Quasar
possui uma linguagem de movimentacdo especifica, criada pelo proprio Henrique. Todos os
trabalhos acabam sendo desdobramentos dessa linguagem. Nos processos que vivenciei, 0
coredgrafo conversava com os intérpretes no inicio do processo de montagem sobre a
temaética do espetaculo a ser criado. Eram feitas algumas dinamicas, também direcionadas por
Rodovalho, algumas das quais os bailarinos traziam suas ideias em relacdo ao que o
coredgrafo sugeria, que poderiam ou ndo ser incorporadas no espeticulo. Essas dindmicas
duravam de duas a quatro semanas. Depois que o coredgrafo "achava" o fio condutor do
espetaculo, o trabalho seguia mais especifico em relacdo a criacdo de cenas coreografadas,
utilizando a movimentacdo estabelecida e idealizada por Rodovalho (que ele definia como
sendo o estilo de movimentacao da cia). Alguns bailarinos que conseguiam realizar o estilo da
companhia mais proximo do que Rodovalho esperava acabavam sendo o modelo para a
criagdo dos movimentos, e os demais bailarinos se empenhavam em aprender as coreografias
e executa-las o mais préximo do estilo quanto poderiam. Se um bailarino ndo conseguia
realizar a movimentacdo no estilo esperado, normalmente nao participava da coreografia. 1sso
normalmente gerava conflitos e problemas de autoestima nos bailarinos, mas acabavam
aceitando a situacdo, pois o interesse em permanecer na Cia. era maior que as demandas
emocionais que tinham que passar.

A: O que acha que seria um processo composicional ideal? Como gostaria que ele
acontecesse?

E: Para mim um processo composicional ideal é aquele que esta de acordo com minhas
necessidades artisticas e expressivas no momento do processo. Nao tenho um modelo ideal e
nenhuma pretensdo nesse sentido. Ultimamente s participo de processos que estejam de
acordo com minhas buscas no momento em que o0 processo ocorre. Minhas Ultimas
experiéncias tém sido em forma de colaboracdo com outros artistas, em busca de uma
linguagem que satisfaca esteticamente e artisticamente todos os envolvidos no processo. Nao
tenho me interessado por danca pura ou trabalhos apenas de movimento. Isso reflete em
minhas escolhas nas parcerias artisticas. Tenho procurado trabalhar em situacdes novas e
desafiadoras para mim — por exemplo, com linguagem teatral e canto.

A: O que ja vivenciou de preparagédo corporal para a danga?
E: Sou graduada em Danga pela Unicamp e considero que esta foi a minha maior e mais

intensa preparagdo corporal. J& fiz aulas tradicionais de danga — balé, moderno,
contemporaneo —, yoga, pilates, musculacdo e ginastica de academia. Ultimamente, tenho
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feito Kung-Fu para me preparar para danca, pois lida com o corpo de uma forma mais
interessante para mim nesse momento, além de trabalhar resisténcia, forca, flexibilidade,
atencdo, concentracdo, respeito, moral e espiritualidade. Além disso, € uma atividade
desafiante para mim, onde trabalho diretamente minhas limitagdes e superagdes.

A: O que acha que seria uma preparacdo corporal ideal?

E: Teria que estar diretamente relacionada a intencdo e/ou proposta estética do trabalho a ser
desenvolvido. Preparar o corpo para a acdo artistica que esta por ser realizada. O responsavel
pela preparagdo corporal deve estar intimamente ligado as ideias do proponente, caso nao seja
a mesma pessoa. A preparagédo corporal, no que busco, acaba fazendo parte dos laboratérios
de criacdo. Uma coisa leva a outra.

A: Como sdo trabalhados os elementos visuais da cena neste processo de composi¢ao deste
espetaculo?

E: Nos trabalhos que venho realizando, os elementos visuais que aparecem na cena Sdo
desdobramentos ou prolongamentos de elementos que aparecem no interior no artista, em seu
imaginario, e que tém a necessidade de ser externalizados para dar maior sentido cénico.
Durante o0 processo criativo, muitas vezes aparecem muitos elementos visuais/tateis que dao
suporte a atuacdo do bailarino/artista. Quase sempre esses elementos desaparecem a medida
que sdo incorporados pelo bailarino/artista. N&o costumo trabalhar com grandes cenarios: 0s
cenarios sdo criados prela sensacdo sinestésica. As vezes permanecem elementos essenciais
na cena, mas sempre busco 0 minimo necessario.

A: O que normalmente te move em cena?

E: Em cena o corpo se realiza carregando em si a sintese entre processos vivenciados para tal
e sua historia de vida pessoal. E, a0 mesmo tempo, uma mistura de tudo isso com nada disso.
Durante a preparacdo corporal, o corpo € preparado para estar atento a seus proprios
processos e disponivel para as acdes das cenas. A cena em si € 0 exercicio maximo da
preparacdo corporal: o corpo foi preparado para vivenciar a cena.

A: O que significa o0 movimento do corpo para vocé em MADAM?

Em MADAM, o movimento era a externalizacdo de conflitos internos, conflitos de acdes
internas e diferentes tensGes musculares. No inicio, a acdo era extremamente fisica, sem
julgamentos estéticos ou intengdes dramaticas. No desenrolar do processo de criacdo, as a¢oes
foram ganhando intencionalidade, decorrentes das pesquisas das arquiteturas corporais e
urbanas, que era a proposta cénica.

A: Como ¢ trabalhar em uma equipe transdisciplinar na criacao das poéticas da cena?

E: Certamente mais rico e instigante, aproximando mais do movimento como uma resposta as
questbes levantadas por toda a equipe, e ndo apenas questdes unicamente corporais ou de
danga. O corpo reagia com ag0es fisicas aos questionamentos levantados. A cada encontro as
proprias agdes fisicas modificavam as ac¢des fisicas subsequentes. O movimento aparecia
como pensamento do corpo, buscando respostas. O corpo age e reage a si mesmo, o0 tempo
todo, a0 mesmo tempo. O estado fisico é o de presenga pura.

A: Deve-se sempre estar em movimento corporal na danca?
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E: A danca lida com o movimento. Ndo mover-se é uma forma de perceber o movimento, ou
sua auséncia. Podemos até considerar os movimentos internos, como o dos 6rgaos ou fluidos
do corpo, mas ndo costumo focar tais movimentos "vitais", apesar de percebé-los e
reconhecer sua importancia. N&o diria que a danca tem a necessidade de estar sempre sendo
representada com movimentos do corpo. Situagdes diversas podem gerar a sensacdo do
movimento, mesmo na imobilidade. A danca, a meu ver, precisa gerar a sensacdo do
movimento corporal, ou, como discutido acima, gerar a percepcdo de sua auséncia, mesmo
que isso seja feito com outra coisa que ndo o corpo.

A: O movimento que vocé procura para a cena reflete que grau de estilizacdo e ha excesso
técnico? Por qué?

E: N&o consigo avaliar o grau de estilizacdo. Ora muito, ora pouco. Procuro sempre me
aperfeicoar na técnica, mas ndo no sentido de fazé-la aparecer (0 que, para mim, seria
exatamente sua falta ou a falta de sua compreensdo). Claro que ndo uma técnica de moldes
fisicos (ndo faco "passos de danca™). Trabalho a técnica para ser reflexiva e extremamente
individual. Mas mesmo assim, ndo considero excesso técnico, pois ndo tenho o objetivo de
realizar a técnica com fim em si mesma. Engracado, para mim a técnica ajuda a tirar os
excessos. Com trabalho técnico adequado, o bailarino pode se mover com a devida intensao e
intensidade desejada.

A: Comente: a danca procura dialogar com outros campos artisticos, criando possibilidades e
relacbes entre corpos, subjetividade, politica e movimentos na cena, de maneira a parir
estados e agdes corporais complexas, imagens a ressignificar a cena.

E: Ao experimentar a cidade corporalmente, impressdes ficam registradas no corpo e
memorias vém a tona. Essas impressdes e memdarias ficam registradas muscularmente, e,
quando acionadas em laboratérios de criagdo, podem se tornar material expressivo para
criacdo cénica. A acdo de artistas plasticos, fotografando o corpo em laboratério de criacédo e
desenhando suas impressdes cinestésicas, e devolvendo para apreciacdo dos bailarinos,
contribui de maneira impar para a percepcao da sensacdo do movimento gerado pelo corpo do
bailarino; que pode atuar mais intencionalmente em cima de seus movimentos, uma vez que
sua consciéncia destes amplia.

A: Como sio trabalhados os elementos visuais da cena em MADAM?

E: Os elementos visuais ddo suporte e reforcam as sensacGes de movimento dos intérpretes.
Alguns refletem a pesquisa realizada — relagfes com a arquitetura de Goiania. Ajudam na
construcdo das agdes corporais e servem como elemento cénico visual para o publico. As
CEC e o0 TOP contribuem para os intérpretes perceberem melhor seus corpos, ressignificar
seus movimentos e, assim, se apropiar melhor tanto da cena como de si mesmo. A relacdo do
intérprete com o movimento muda. O movimento possui uma logica propria.

A: Qual é a funcédo do coredgrafo/diretor em MADAM?

E: Foi um processo coletivo, sem um coredgrafo. O diretor ajuda na conducgédo das poéticas
corporais que vao surgindo, ajudando os intérpretes a identificar os pontos fortes, as acoes
dramaticas, as relacdes e interagcdes possiveis com 0s outros intérpretes, 0s contrapontos e
oposigdes; assim como a equilibrar a ténica do espetaculo.
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A: Qual é a relacdo entre preparacdo corporal e criacdo nas artes cénicas?

E: Quando entendemos que a preparagdo do corpo é um preparo para a realizacdo cénica, a
ligacdo fica mais clara e direta. Se a preparacdo for mecanica, ndo vejo de muita serventia
para a criacdo. No entanto, 0 corpo deve estar apto para a realizagdo cénica, podendo ocorrer
em alguns casos uma necessidade especifica de um trabalho técnico mais pontual. Se o
intérprete ja tiver maturidade para atuar em qualquer preparo técnico com o pensamento em
busca de sua integridade e aumento de consciéncia, qualquer preparo pode ser realizado. N&o
vejo muita utilidade em preparos extremamente mecanicos, pois estes acabam por adestrar o
corpo em demasia, que acaba por perder sua expressividade mais genuina.

A: Qual é a importancia do estudo das Células Corporais nos processos de composicao para a
cena?

E: Ao meu ver, elas acentuam algumas dindmicas internas e ajudam na releitura de matrizes
de movimento mais antigas. Podem também apontar lugares esquecidos no corpo, que
precisam ser acordados: a imagem da célula seria uma das formas de fazé-lo. A partir das
células, a ressignificacdo do movimento acontece com mais intensidade.
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APENDICE K — NEKA

NEKA. Entrevista em 23 de dezembro de 2012. N = Nilo; A = Adriano Bittar; E = Erica
Bearlz.

A: O que significa 0 movimento do corpo nesse espetaculo?
E: O movimento do corpo...
A: Eh... eu tenho que responder também, né, por que eu também fiz...

E: Eu posso até comecar a responder alguma coisa e ao longo da nossa conversa mudar de
opinido, né? Faz tempo... a gente vai falando...

A: Pode, pode...
E: E, porque a gente vai falando e vai relembrando...
A: Isso, vai relembrando...

E: Olha, assim, tentando relembrar do meu processo... ndo sei se eu diria que significou,
depende do que seria isso, esse significar... assim, acho que significou que teve algum sentido,
quer dizer, que teve um sentido, né? Para quem assiste, ndo sei.... mas para mim eu tratei
muito quase como um exercicio de composicdo, porque foi o primeiro trabalho que eu fiz
depois que eu sai da Quasar, eu acho... ndo tenho certeza, mas eu acho que sim... acho que
foi... entdo eu estava muito condicionada com um tipo de situagdo, eu tentei o méximo
possivel naguele momento ficar bem atenta as questdes técnicas e pontuais, e tentei ficar nisso
mais... ndo ficar usando o que eu ja tinha muito, claro que usa, né... ndo tem como nado usar...
mas eu tentei ficar muito concentrada nas atividades. Se era cranio, era créanio, ficava na
crénio; se era Pilates, eu ficava no Pilates; se era na Bola, eu ficava na Bola, se era Toalha, eu
ficava muito na Toalha... tentei ao méaximo explorar, assim, quase como uma muleta para ndo
cair nos meus chavdes, assim, né, recentes.... Entdo no comeco para mim foi bem isso. E dai
dentro disso eu percebi que eu tinha uns padrdes, que eu chamava de padrdes de movimento
ou de sensacdes dinamicas, enfim, né? E dai eu tentava, nos proximos encontros, comecar a
partir daquele padrdo, e ir seguindo, né? Depois que a Bia apareceu com as imagens, dai a
coisa... eu senti que foi uma mudanca grande. Porque dai eu usei... entendi como célula
mesmo, porque eu tinha acompanhado seu trabalho na Bahia, e ja sabia um pouco como vocé
trabalhava com as células... quando eu peguei o desenho e entendi que iria usar aquilo como
célula... vou usar isso como célula... eu... foi uma sintese rapida entre a imagem, a sensacdo
da imagem, a memoria da imagem e desses momentos que eu tinha trabalhado... parece que a
imagem... mas assim... parece que de tudo que eu vinha fazendo a imagem puxava 0 que era
mais forte... e dai a partir dai eu sé fiquei com essas mais fortes... eu fui deixando os outros...
dai eu fiquei nesses mais fortes e continuei explorando os mais fortes... para desenvolver as
outras cenas... entdo eu usei muito, assim, nisso... N0 comego eu tive que fazer um esforco
para isso, mas depois das células foi muito assim, criou um sentido préprio, uma logica
prépria. Que eu so ia, assim, percebendo o que ndo fazia parte da légica, e eu ia tentando
excluir..., claro que as vezes escapava pelo vicio, porque tem uns caminhos que ja estavam
condicionados, entdo as vezes escapava... mas era muito assim, era forte 0 que ndo era da
célula... era engragado, era mais forte o que ndo era... eu percebia mais rapidamente o que nao
fazia parte dessa célula... e essa célula, na verdade, virou para mim uma célula mae, uma



319

matriz geral, que todas as cenas eu partia do mesmo ponto... dai eu desmembrava de acordo
com a circunstancia... mas eu tentava, assim, durante a coreografia vocé tem que olhar
também para 14 e para c4, tipo no duo com o Nilo, no momento que eu separo para voltar, eu
retomo isso, tentei... eu fiquei muito... usei como ferramenta mesmo, o tempo todo. E claro
que eu imagino assim, faz tempo, né, mas eu acho que eu nao explorei 0 maximo ndo, mas eu
lembro que eu fiquei... como ferramenta mesmo, peguei para mim mesmo... assim, sabe,
como ferramenta... e foi importante; foi a partir desse momento que eu vi que ndo estava mais
fazendo um esforco para ndo fazer aquilo, eu tava fazendo isso... sabe assim, eu parei de
tentar ndo fazer alguma coisa e passei a fazer essa coisa. Era engracado assim, quando a partir
da célula, eu, mesmo sem querer, vamos supor, a partir da célula vinha um movimento mais
posicionado, mas quando vinha da célula, eu até era mais permissiva comigo mesmo, dai tudo
bem...entdo ta... agora tinham uns que vinham e ndo eram das células, era porque eu mesma
queria fazer, dai esses eu ja oh... mas tem outros que vinham de um jeito e eu via um sentido
nas células, entdo esses sdo ok, porque sendo eu ficava parada, porque dificil, né? Nossa,
dificil demais! Entéo eu usei muito como ferramenta mesmo, sabe?

N: Ndo é da cabeca...

E: E... entdo foi muito assim, o solo, depois que vocé chegava, eu preguei muitos desenhos
em volta, e eu estudei cena por cena, isoladamente, essa célula me dé isso e isso, e isso, eu fui
passando cada vez mais rapido pelas células, até que eu criei uma dindmica, foi assim um
resumao, e o mais forte que ficou foram as matrizes que eu usei. Pronto, acabou eu usei muito
de ferramenta mesmo, entdo pronto, é assim... nesse sentido. Mas assim, como feedback para
a célula, que eu te perguntei, é engracado, porque eu tenho uma relagdo com o toque, né?... O
toque me leva para um lugar que dai aquela coisa que eu falei para vocé, ndo sei se € uma
coisa muito minha, que eu me dou para isso, nao sei se com todo mundo é assim, mas o toque
me leva para um lugar diferente do que eu iria sozinha, sozinha. Um lugar reconhecivel
depois para eu chegar nesse lugar com 0s meus caminhos, mas se eu nao tivesse o toque eu
ndo chegaria, eu tenho isso com o toque, mas ndo sei se isso é uma coisa da Erica, porque eu
sempre gostei muito, mas vocé sabe da minha estoria, eu tenho isso muito forte, entdo para
mim eu concordo, que a célula e o toque é, sei 14, eu sou o toque, entdo nao sei se é o toque,
ou a célula... entdo para mim, ndo sei, porque esse conceito de célula que eu inventei a partir
da sua invencdo, ndo sei, é engracado, se para mim... ela € uma imagem que traz uma
sensacdo de movimento junto, assim, uma imagem que carrega... quando eu vejo a imagem eu
ndo vejo a foto, eu sinto coisas, me remete a linhas, a sensacdes, ela parece que é viva nesse
sentido, ndo é que eu vejo uma imagem assim mexendo, ela me lembra de lugares, assim de
pontos de inicio de movimento, digamos... entdo na verdade quando eu acho uma matriz
minha, que estou estudando, e eu ndo quero perder, eu desenho e eu chamo de célula...

A: Aham...
E: Que é um desenho que me remete, que me traz...

A: E uma ilustracdo, uma célula... normalmente a gente fala que a célula vem da foto, tinha
que fotografar primeiro para vocé ver isso na foto...

E: Sim...

A: E uma possibilidade de vocé congelar aquele instante para vocé estudar o movimento
melhor, eu acho que a foto seve para isso, no meu caso assim, a foto esta sendo utilizada pelas
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qualidades dela de congelar instantes que vocé ndo Vé... se vocé nao fotografar. Entdo parte da
fotografia... essa sua sensacao... a Unica diferenca no seu caso, € que vocé sente e registra, e
essa sensacdo de registrar seria feita em cima da foto...

E: Sim, eu misturo tudo... mas eu rabisco, 0 que ndo é rabisco... e depois eu vejo as fotos,
trabalho em cima de fotos, que as vezes nem foram feitas para isso, eu olho as fotos buscando
isso, de repente tem um momento na foto que eu tive uma sensacdo naquele momento...
quando eu vi a foto, meu corpo tava dando outras linhas, leituras, que eu ndo sentia, ndo tava
dando atencdo, mas eram linhas que tinham mais a ver com a cena que eu tinha concebido
mesmo de fato. Mas naquele momento a minha sensagéo tava voltada para outra coisa... entéo
foi bom que dai foi 0 que eu rabisquei na foto, rabisquei...

A: ...entdo, isso ai € uma célula, ajuda...

E: ...porque naquele momento a sensacdo vinha, mas também vinha que eu peguei aquele
angulo do braco, e dai eu usava aquele angulo, eu fazia uso...

A: ... sabe que é que eu acho? Vocé fez um rabisco, ndo no processo do MADAM, no processo
do Boi... vocé fez um rabisco e depois vocé fez a célula... vocé inverteu a ordem... mas parece
que ndo tem muita ordem, quer fazer rabisco e depois surgir as células, pode ser, acho que ndo
tem muita ordem...

E: Mas eu acho que isso aconteceu também porgue ja havia acontecido assim no MADAM, de
forma mais linear, porque o desenho veio depois mesmo, eu achei que querendo ou ndo a
gente recebeu as informacgdes numa ordem, mas linear, se for pensar, né?

A: Sim...

E: Mas é engragcado, mesmo se for pensar no MADAM, foi bem linear, mas no préximo a
ferramenta tava 14, eu fiquei muito a vontade para usar, porgque a ferramenta estava la e eu ja
sabia que funcionava, que eu ja usava, ndo pensei em usar para ver se ajudava, era uma coisa
assim...

N: ...vocé tinha um mecanismo ja...

E: E, ja era assim, ja fui na certeza que iria me ajudar, que era assim mesmo e tal, eu néo fiz
assim, nossa, ndo estou achando e vou ver se essa celula vai me ajudar, ndo, j& fui na certeza
assim...

A: Massa...

E: Por exemplo, na célula da Bia, que eu trabalhei mais com uma célula, o que ela fez, o
desenho foi meio abstrato, nem tanto, mas foi... a Bia registrou a sensagéo dela, né?

A: Isso é muito bom, né, é muito doido...
E: Sim, eram sensa¢des que eu ndo tinha e que eu passei a ter, depois que eu vi 0 desenho

dela... eu via a foto depois e eu sentia a sensacao vermelha quadrada e a rosa para cé... que eu
ndo tinha antes de ver a imagem...
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A: Contaminacao, né? E, contamina...

E: Isso foi muito rico, essa contaminacdo... foi igual fazer workshop com varios... sabe,
quando vocé se cansa de vocé, tipo, cansei de mim, sabe, vocé se apropria disso do outro
artista, isso no MADAM é que eu achei mais legal, essa apropriacdo de vocé realmente se
apropriar e usar do olhar do outro artista... mais legal do que o rabisco, porque o rabisco é
meu mesmo, uma memoria, uma sensa¢do minha mesma, que quando eu vejo eu volto para
onde eu tinha ido, mas no caso a Bia eu criava, acrescentava, reforgava, estimulava e
acrescentava, alimentava... isso que eu achei mais doido, porque ela ja tirou a foto... a foto ja
era para um...

N: Era uma retroalimentagéo...
E: Isso mesmo...
N: ... outras coisas que criam coisas...

A: A metalinguagem fala muito disso... na linguistica tem a metalinguagem, a questdo dessa
alimentacdo maultipla de uma palavra, textos, que seriam alimentados a partir de um estimulo,
digamos...

/////

na imagem...

A: ... um pouco sim, um pouco nao, né?

E: ... sim, mas é porque a imagem, o desenho fui eu quem fiz...
A: ... sim, mas a partir de uma foto, tudo ¢ a partir de uma foto..

E: ... sim, mas essa coisa do aproveitar... dai também eu sou meio doida, vocé sabe... as
pessoas falavam coisas e eu usava como ceélula, porque eu também tava na intencdo do
processo e nao tinha outras ferramentas, o que eu tinha eu registrava...

A: ... é, voceé tinha a historia oral...

E: ... é, eu usava tudo como célula, alguém falava alguma coisa legal, e eu anotava... video de
ensaio... a Renata uma vez estava abanando a gente com um EVA e eu estudei mais ela
ventilando a gente do que a gente mesmo... eu dei uma viajada bacana que foi assim,
desdobramentos rapidos, ndo foi uma coisa assim... foi um caminho... tipo vocé vé o desenho
da Bia e nossa, é possivel, parece que, eh..., puff, abre um canal, parece que muita coisa pode
que essa abertura eu tinha de outras formas, e agora ela parece que esta 14, mais prontinha!
Que os outros que eu fago agora, parece que eu ndo tenho tempo para fazer a pesquisa e as
coisas estdo la, parece que eu ja pego e uso, ta tudo nas gavetinhas, e isso tem a ver com a
experiéncia do MADAM sim! Entdo, para mim, a experiéncia do MADAM reverberou mais do
que no proprio MADAM.

A: Bacana.
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N: Tempo também, né? Por que ai no final ja tinha trabalhado com tudo isso, né!

E: Sim... mas meus trabalhos eu posso escolher, sempre passo por isso, as vezes no terceiro
trabalho é que vou entender algo 1a do primeiro... dai ndo me incomodo... sei que no MADAM
a gente ndo chegou no maximo que podia, mas para mim € assim mesmo, ndo me incomodo
ndo... eu uso muitas coisas, que parece que foram coisas que eu ja tinha uma intuicdo de que
pode ser, mas dai deu uma impulsionada rapida, sabe, para 0s outros processos. Até para a
escola, coisa de educacdo, bem abrangente! Mas sempre a mesma situagéo, olhar, transpor,
juntar, aproveitar e passar para la, aproveitar daqui e passar; e isso € que € a célula, que no
meu caso € ver 0 que eu estou precisando, que eu faco o link: t4, qual que vai ser a minha
célula? Eu entendo a célula como algo que me faz isso, que me pega e me joga, entdo
dependendo da situacdo que eu t6 eu fico buscando: nossa acho que essa pode ser a minha
célula, me ajuda a viajar e quando eu preciso eu consigo voltar, sendo eu s6 vou, vou, Vou...

A: Tem dois fildsofos que eu quero tentar usar, e ver qual cabe nisso... vocé fala que a célula
te foca, e também as manipulacdes, mais as imagens, claro, mas vocé fala que vocé tem
sempre que estar se afectando, ou afetando, enquanto artista e corpo, no caso das artes
cénicas, para que vocé possa se desmanchar e se reconfigurar em agdo, para quem esteja te
vendo possa ler essa reconfiguracao de acéo...

E: Sim!
A: E um desmembramento...

E: Isso0... ndo é porque vocé vivenciou o processo que esta legal ndo, vocé tem sempre que se
desmanchar e se reconstruir... isso... desmanchar e reconstruir...

A: Para o Derrida isso se chama o enlouquecimento do subjétil, ele fala muito da
desconstrucdo desse corpo, da linguagem. No nosso caso vocé ndo pode deixar esse corpo
pronto... a poténcia poética esta nesse mexer, 0 nao estar pronto, ndo ser informacao ébvia... 0
Obvio perde a carga poética... vocé tem que sempre ter jeito de mexer, e esses estimulos
servem para isso, para vocé sempre fucar. Por mais que seja, voltando na Quasar, um braco,
eu vou mexer esse brago de 22 mil maneiras diferentes, toda a vez que eu for mexer eu vou
mexer diferente porque eu vi, eu imaginei, eu pensei, eu senti...

E: Vocé falou uma coisa, e acho que é por ai... ndo sei se é assim que funciona na tese, mas
acho que vocé tem que provar que 0s artistas passam por esse processo...

A: N&o, eu posso ja partir de que é assim...

E: Entdo, eu acho que partindo de que é assim que funciona, eu acho que essas séo
ferramentas que ajudam no desfazer e no fazer, inclusive elas podem ser usadas as avessas,
tipo, “Olha, isso aqui é 0 que vocé ndo pode fazer”, tipo, vocé vai sentir as coisas que vao
acender, mas sei 14, ndo vao acionar isso...

A: Pode sim!
E: Mas é uma das ferramentas para isso, uma das, e uma boa ferramenta, muito versatil,

porgue ela tem uma esséncia de que eu néo falei... partindo do pressuposto de que o artista faz
isso, é da imagem, é do toque que veio, essa coisa que fotografou, eu nem té discutindo esse
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anterior, pois para mim € muito isso também, ndo € o que eu té a fim, € algo la dentro, bem
anterior, pequeno, um cocozinho 4, é de captar isso... € uma ferramenta para achar o isso...
que todas as pesquisas dos artistas € como achar o isso, cadé o isso, 0 que 0 torna isso, 0 que
traz a cena para isso?

A: ... ¢ éesse lugar...

E: Eu acho que é uma ferramenta importante nesse processo, mas é claro que depende de
qguem conduz, ne? E de quem esta sendo conduzido, pois pode ser alguém experiente que nem
vocé, mas pode ser outro alguém que ndo entra na viagem, dai fica dificil de funcionar...

A: E eu acho que as pessoas que nao trabalham o toque com essa percepcao, ndo sentem, de
se autoperceber, acham que o toque € outra coisa... ou entdo que se confundem... o Henrique
teve muito isso também, foi legal... que isso confunde o proprio estado da coreografia, porque
a coreografia ndo foi criada nesse estado; ela foi criada em outro estado de pensamento, de
percepcdo, um outro lugar, que se ainda ndo amadureceu esse outro lugar, vocé tem que
abstrair, sabe, isso?

N: Sei, mas dai, no caso, a construcdo da coreografia ndo foi pensando nesse processo
partindo do toque...

E: Quero fazer uma ponte com isso, e citar a Graziela e o trabalho dela, que é o mais recente
gue eu mexi... devem ter outras formas... onde ela p&e o bailarino em contato com ele mesmo,
0 movimento dele, o que ela entende ser dele, importante para ele, e ndo o que vem de fora,
ela traz isso da memoria cultural, infancia, familia, identidade, a pessoa... que dai barra nas
mesmas questdes — as barreiras estéticas e de ndo aceitacdo pessoal, onde as vezes a encrenca
é até mais profunda, né? Mas ela parte desse encontro cultural, vou chamar assim porque €
abrangente, da pessoa, do entorno dela, do que ela viveu... a Graziela em si puxa muito isso
da cultura brasileira, pois ela parte do principio que as pessoas negam o “pé na cozinha”, tipo
isso, né? Tipo, ela vé que as pessoas tém esse pe, e vai ser se eles negam, ou nao negam...
passa por ai, digamos... quando ela vé que vocé ja entrou em contato com isso, e aceitou isso
em vocé, ou ndo, vocé parte para o trabalho de campo, onde vocé vai entrar em contato com o
outro, pois se vocé nem se aceitou direito, como podera encontrar o outro, saber do de 18? E
isso vai se dando, sendo vivenciado... depois ela quer saber qual € a relacdo disso com isso, e
dessa relagcdo sai 0 que ela chama de personagem, que pode ser uma coisa, uma situacao,
relacdo, um estado, uma sequéncia, uma cena, uma célula, sei 1a o que... as matrizes, ela
chama de personagem... quando vocé acha o tal de personagem, ele fala que corporifica, que
tem que encarnar, tipo igual umbanda... dessa relacdo chega uma hora que o que é, baixa...
eh... chegou a entidade movimento daquela situaco... ai vocé vai criar o espetaculo. E uma
pesquisa meio assim. A célula acho que ela ajuda muito nesse momento que ela faz com a
cultura... porque ndo é cultural, se vocé quiser que ela seja pode até ser, mas é mais abstrata,
acaba sendo de alguma forma, claro, se vocé pensar bem, porque vai traduzir meus melindres
corporais, minhas aberturas e fechamentos, e € cultural; ajuda a entrar em contato com esse
estado eu, uma matriz mais sua, independentemente se vocé quer dangar, quer virar danca, ou
ndo... sei la porque, por exemplo, vocé tem uma matriz interna que no caso meu pode ser uma
musculatura, que sei 14, na cranio meu corpo pende para |4, entdo ta, a Erica esta assim, no
meu caso porque eu tive um acidente de onibus e fiquei pendendo para ca, mas eu ndo quero
dangar esse acidente, ndo tem a ver... no caso da Graziela tem, é mais psicologico... se quiser,
voCcé pode agir ai, mas também ndo precisa, era essa minha briga, é possivel vocé entrar no
acidente, mas se vocé ndo quiser, também, 6timo, ndo é isso que vai mudar a qualidade da sua
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arte, meu ponto era esse. Agora vamos pensar na coreografia... se o Nilo fosse o coredgrafo e
a Erica a bailarina... quanto mais isso for meu, no maior sentido da coisa, eu sei que isso é
meu... isso ndo adianta, isso esta em meu corpo, é meu, esta registrado, e eu sinto muito, quer
queira, quer ndo, isso vai transpassar... se eu sei que tenho e sei usar isso a favor, enfim, se sei
usar isso, acho que potencializa o lugar...

N: Eu tdé aprendendo muito aqui hoje. A forma que vocé fala é a forma que funcionou
contigo.

E: S6 um pouco... eu continuo fazendo isso porque essa sou eu, eu fago isso, 0 meu uso da
coisa € mais constante, ... as vezes tenho a célula inteira em mim para resolver alguma coisa,
mas me dou o direito de usar apenas trintinha, eu me dou esse direito, sabe? S6 uns 20% para
resolver isso aqui, sabe... (risos).

N: Quando eu peguei para movimentar, no MADAM, eu estava um bom tempo parado. O que
eu tinha era da gafieira, do forrd, que tava bem mais, assim... uma das coisas que me pegou
muito foi eu me ver dancando em video naquelas primeiras movimentacGes que juntava eu,
Kaka, para fazer... e ai tinha uma coisa no brago, assim, tipo, eu tava bem na danca de saldo, a
ponto de eu esbarrar na minha parceira e pedir desculpas, como se tivesse dancando com a
dama e ops... eh... (risos). E ai, a referéncia tava forte ali... a questdo da manipulacéo, ela me
deixou muito a vontade, eu escrevi isso... me deixou muito a vontade para poder estar... é
como se eu tivesse encontrado, assim... encontrei isso aqui... a figura do liquido (liquor), que
foi falado, também dava para sentir isso... olha ai, também estd movimentando... (risos) e que
também precisava das paragens e tal... assim, houve uma mudanga, sem ddvida, na qualidade
de movimento e na sensacao também, de como eu estou me sentido ali, assim. Porque eu tive
muito problema com a coisa de ir para a cena em si, d& aquele cagaco de travar e tudo. A
manipulagio veio tdo natural, que eu tava muito tranquilo, se vocé falasse assim, “O, vou
falar uma poesia agora para vocé e vocé vai dancar ela”... massa, beleza, conseguia, a partir
dessa matriz que ficou. Depois que veio as células, da Bia, parece que veio reforcar as
coisas... teve essa coisa das possibilidades, assim, de cores e formas, mas parece que reforcou
muito o que eu estava ali, vivenciando da movimentacdo... eh e assim, 0 que mais acho
bacana é essa questdo de solucionar para a cena, eu tava muito a vontade para solucionar as
questdes, que me pegam, assim...

E: No caso de MADAM foi mais especifico ainda, pois as nossas coreografias também eram
abertas, improvisos dirigidos, e a gente se sentia muito a vontade para usar as ferramentas a
nosso critério... isso traz muita tranquilidade...

N: Mas isso..., de qualquer forma existe a improvisacao, e foram improvisacoes dirigidas que
eu estava completamente tranquilo... as vezes vocé se pergunta o que fazer... que vocé vé no
olho da pessoa... ai e agora, que eu fago?

E: Isso pode aparecer mesmo!

N: Sobre as coreografias, assim, 0s momentos, teve a coisa do samba que parece que era uma
mistura do estado matriz junto com a minha viagem com o samba, do deixar aquilo
transbordar... eu gosto muito... as vezes eu me pegava fazendo aquela viagem em festas
mesmo, antes do comeco do MADAM... me pegava viajando... parece que vinha uma energia
daqui, de uma parte do corpo que passava para outro lugar...
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E: E engracado que no MADAM... a gente teve essas viagens... € Se pensar, a gente nem teve
muito tempo de processo, né? Teve um tanto, mas ndo foi: nossal!! Acho que a gente até
arrasou, porque a gente ensaiou pouco...

N: E. Tipo vocé ensaia com ele, ndo sei o que l4... que dia vocé pode?

E: Nesse sentido acho que até o bacana do uso dessas ferramentas foi que a gente até ensaiou
pouco, né? E mesmo assim a gente manteve, né? A gente nem perdia tanto... é claro que se a
gente tivesse feito mais, ia estar mais potente, mas eu ndo perdia... assim, era... tinha forca
para permanecer, mesmo sem 0s ensaios. E no caso de MADAM a gente ndo teve esse mesmo
tempo de nosso cendrio, som e midia. E claro que os problemas nesse quesito foram maiores...
fragilizou, porque foi um espago aberto que a gente se meteu a explorar, e a gente nunca tinha
tempo de ensaiar nesse espaco de fato... de solucionar... se existissem, pode ser que existam,
igual a gente usou as células para solucionar as matrizes, poderia ter algo para a gente
solucionar o cenario... no cenario, vocés viram que quando dava errado a gente ndo tinha um
plano B, a gente ndo tinha o que fazer... a gente ficava tentando solucionar aquilo... a gente
podia ter tentado levantar a placa...

N: E ndo ter dancado em cima dela, as vezes, ne?

E: E! Sei la... e no caso da célula, ndo tinha esse problema... se for ver, quando n&o saiu o
som, dangamos no siléncio, mas nossa... foi sofrido... engracado, a gente ndo teve a mesma
poténcia nos outros quesitos...

A: E a maturidade... faltou tempo para desenvolver isso tudo, né?

E: Talvez se a gente tivesse desenvolvido a célula, talvez a gente tivesse chegado a
situacOes... talvez a gente tivesse aprendido a reagir com as células nessas situacoes, sei la...

A: Geraria mais relacdes com o que tivesse ali no meio, né?

E: E, poderiamos ter chegado a mais lugares. A gente ndo chegou porque ndo tivemos tempo,
né, mas sei la... se tivesse tido tempo, a gente também estaria usando esses negocios e a gente
teria esparramado... até de a gente bater o olho num espaco e decidir que aqui sim, mas s
nesse cantinho, nds seriamos mais pontuais... como quando a gente chegou naquele patio da
UFG e usamos 0 pétio inteiro, cara... ali foi muito sem nocdo se for pensar... grande pra
caralho aquilo... e a gente sem ensaiar direito, ventando, a gente foi muito doido se for
pensar...

N: E, ndo precisava, né?
E: Ndo. Mas € porque a gente ndo tava na mesma propriedade... da mesma forma que era
diferente falar: “Nilo, faz 0 samba em cima do muro, junto das pessoas e na frente do farol do

carro”, e ok, ok, ok, a gente ndo tava tao versatil assim com as outras coisas...

A: Faltou experimentar mesmo. O que a gente experimentou a gente conseguiu colocar em
cena, né?

E: Sim!
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A: As coisas que a gente experimentou na rua foram muito importantes para mim. A Erica
ndo fez esse pedaco, ela ficou mais nas células, né?

N: A gente foi pra esquina... ah, sim...

A: Sim, vocé foi para as ruas, para 0 centro da cidade, os becos... aquelas cenas me
influenciaram bastante, tanto a sua (Nilo) quanto a minha...

E: Foram sO vocés dois, né, que tinham aquelas imagens do ladrilho verde, da grade
vermelha...

A: Isso! Eu fui nessas memdrias culturais também, era a casa antiga da minha mae, etc.,
passou por ai! Bacana. Para mim, olha como eu usei... Porque essa coisa de movimento
interno, eu j& usava isso ha muito tempo, desde que eu aprendi o Butoh. Para mim, o Butoh
me fazia entrar nessa seara, mas era uma coisa mais sofrida, né, uma coisa japonesa, entao eu
procurava uma sensacdo mais talvez de dor, por esse caminho, né? Sabendo de craniossacral,
eu procurava o caminho da craniossacral em mim, mas mais pela dor, pela histéria do Butoh.
Mas eu ja vinha hd um tempo tentando desenvolver essa coisa do caminho interno do
movimento. E que para mim vinha da manipulacdo em acdo e da terapia craniossacral. Entdo
achar esse caminho interno para mim foi relativamente facil, assim... mas exterioriza-lo, no
sentido do outro movimento externo aparecer também, acho que foi mais dificil para mim.
Acho que eu tinha mais costume de viver dentro do movimento mesmo do que externalizé-lo
em acdes maiores, ou talvez mais conectadas, e de alguma forma era um link mais dificil:
como dancar alguma coisa usando isso... é, foi um desafio. Ai, quando as células sairam, eram
as células a partir das suas fotografias (Erica); e poucas da gente... tinham uma ou duas
somente que eram da gente...

E: Acho que até foi por isso que eu usei muito...

A: Ai que € que eu procurei usar... em algumas cenas que... é claro que elas me influenciaram
em tudo, eu acho... mas também elas viraram filme e pano de fundo para tudo o que estava
acontecendo. Entdo eram linhas, tinham lugares que eu me referia. Mas acho que aquela que
eu mais usei foi a que eu relacionei com a parte que eu dango com saltos altos, que era 0 mais
desafiante, eu achei... aquela imagem em video que a Bia trabalhou, e ela some, some, some,
que é s6 uma cabecinha, que acho que vem de uma foto sua (Erica), em que sua cabeca esta
na lateral, vocés lembram qual é, que ela fez essa imagem desaparecer e aparecer?

E: Sim... era verde...
N: Aham... sim, um desenho...

A: Aquela célula foi a que mais me jogou em lugares, me deu sensagdes... me deu sensacdes
amplas, muito movimento interno, mas de novo, de movimento externo eu achei mais
mobilidade através dos desenhos do Egon Schiele... que eu usei o Egon depois, e todos
usamos depois...

E: Sim... eu t6 lembrando aqui, Adriano, que eu conversei com a Bia no processo. Eu tava
determinada a usar a célula como ferramenta antes de existir. Eu falei para ela: Bia, faz para
mim, porque eu quero usar essa ferramenta como célula...
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A: ...mas ndo foi s6 isso ndo, a gente fez as células com as suas fotos porque vocé néo tinha
feito o trabalho em video anterior... vocé estava sem material, dai pedimos para a Bia fazer
iSSO..

E: Sim, dai eu usei assim, estava determinada...

A: Sim...isso mesmo, que foi seu estimulo mais forte, a gente tinha dito isso antes, como um
caminho... mas ai eu pirei porque o Egon para mim serviu como célula, mas ndo era célula,
porque célula vem da foto. Ai eu pirei, pois ndo era célula, mas ele me deu caminhos também,
uma foto qualquer me deu caminhos, entdo eu poderia usar também como uma imagem que
me estimulasse... mas que ndo veio do meu corpo, como um processo de manualidade... dai eu
descartei e usei como um estimulo que eu poderia usar, mas que eu ndo chamei de célula,
digamos assim...

E: Uhum...
N: Sim...

A: Né? E acho que isso. Para mim acho que faltou essa maturidade de transformar a célula e
também as manipulacBes em acdo mais em mobilidade externa. Porque também acho que a
gente tentou fazer, eu acho... isso apareceu mais na Vivace, que a gente seguia mais
movimento externo, quando a gente ensaiou e falava: agora vamos fazer um cambré, e fazer
aquilo, e a musica eram de tambores, incidental... e a gente tentou passar de um estado
corporal para o outro utilizando essas frase de movimento...

E: Lembro... a gente nem usou muito depois, né? E, a gente usou pouco... usamos na UFG, no
teatro... mas a gente gastou todo o tempo trocando o cenario e nem deu para usar muito...

A: E, foi isso mesmo... (risos) Mas eu usei um pouco la!
E: E a gente ficou s6 trocando o cenéario, sem tempo de fazer...

A: Sim, mas essa transicdo foi a coisa mais dificil de fazer para mim, porque era menos
familiar; juntar as duas coisas para mim... enquanto presenca corporal, tbnus, eu consegui
achar... mas enquanto processo inteiro de achar tudo, também ndo foi fécil para mim... eu
achava facil voltar para aquele lugar e improvisar em cima daquilo... mas as vezes parece que
eu estava muito interno... parecia que eu estava muito dentro... e parecia que ndo era visto que
eu estava nesse estado que eu achava que estava... parece que eu estava mexendo o0 corpo
inteiro, e era uma coisa muito dificil de fazer, como qualquer outra coisa que fosse muito mais
visivel, mas parece que nédo sei se chegava... eu fiquei com essa duvida, se chegava ou nao...
se tava muito dentro de mim, se tinha que ter sido pelado, para o povo ver que eu estava
mexendo... dai eu fiquei um pouco com esse dilema, assim... se tinha chegado, ou ndo, ou se
eu tinha que amadurecer mais em algumas coisas, eu me sentia incomodado as vezes...

E: Dai parece que precisava de um diretor, para nos dar essa seguranca. A gente tava sem esse
diretor, né? E. Foi com a cara e a coragem mesmo... eu acho que um diretor saberia dosar a
intensidade dessas celulas, né?

N: Que pudesse ajudar o tempo todo, né? E, dar uma limpada...
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E: E, para a gente so se entregar... entregar e ficar so assim...

A: E, outro olhar, né?

N: E, mas que seja possivel dialogar, né? N&o so que chegue la e fale, eu quero isso...
E: (risos)
A: (risos)

E: Eu acho que talvez, eu imagino... vamos supor que ndo tenha chegado, que vocé acha que
deveria estar chegando... de repente ndo chegou. Mas o que chegou de repente foi suficiente,
foi legal, foi ok, t& beleza! De repente a gente ndo consegue fazer com que chegue naquela
intensidade que a gente imaginou, pois talvez a gente precise de outro olhar para dirigir, uma
decisdo. Porque nem sempre aquilo que chega visual corresponde a sua sensacdo, as vezes
para chegar naquilo é outra coisa que vocé faz... € muito louco isso, a interpretagdo é de cada
um... nem sempre o0 que ta dentro ta fora, isso € muito doido mesmo... mas eu acho que é
aquela coisa: cadé o isso da danga, cadé o isso da arte? Eu acho que, independentemente do
gue chegou, para quem assistiu, quanto mais tempo a gente conseguiu ficar nesse estado de
célula, esse estado de concentracdo, e é claro que a a gente ndo € budista, nem iluminado, a
gente sente e sai, mas a ideia é que vocé permaneca por mais tempo né, mas as vezes Vocé
tem que resolver alguma coisa que aconteceu, entdo vocé entra e sai, entra e sai, ou entdo
vocé entra e fica ali, tentando ser o mais limpo o possivel, entdo, eu acho que, quando a gente
consegue estar nesse estado, a gente chega perto desse estado chamado de isso, que é um
estado de ares de verdade, de presenca, e tem varios nomes... mas eu acho que é de coeréncia
entre o pensar e 0 agir... vocé esta ali, pensando no que vocé esta fazendo e de repente da um
tum... quando chega nisso, é uma verdade! E! E interessante! VVocé pode estar parado! Acho
gue quando a gente consegue isso € artistico, cénico, acontece... entdo eu acho que tém essas
coisas bacanas também, mesmo que a gente ndo conseguiu "aquilo™, 0s momentos que a gente
conseguia se conectar eram preciosos... independentemente do que a gente estava fazendo. E
claro gque se a gente conseguisse potencializar esses estados, no caso do MADAM, junta-los e
nos manter por muito tempo nesses estados, seria muito bom, com certeza...

N: Claro!
A: Isso!

E: Mas sem essa pessoa que faz isso, com que essa sensibilidade... mesmo solto, as vezes da
para linkar... mas acho que com certeza alguém que estava assistindo pescou alguma coisa...
sei 14, eu acho que alguma coisa... ndo sei se no tempo inteiro, se algumas coisas... mas de vez
em quando eu acho que com certeza! Para nos trés em alguns momentos acontecia isso,
entendeu? Digamos que uns lampejos de que realmente tum!

N: Isso, que ta4 acontecendo, né? Porque a busca € meio que por isso, né? Por esses
momentos...

E: Eu acho que é muito dificil isso, né? E a gente acreditar que isso gera uma presenca
estética e que gera um estado, isso é dificil! Porque as vezes aquilo que te conecta nao é o que
vocé imagina que seja legal e que vocé possa fazer, entdo tem muitos conflitos. Independente
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desses conflitos eu acho que quando qualquer artista chega nisso, seja cantando, dancando...
s80 momentos que da para sentir...

A: E, a gente que esta vendo sente isso...

E: E a gente percebe também. E nem sempre é no: Shazam! Muitas vezes é no Shazam,
porque para fazer o Shazam vocé tem que estar tdo 100% concentrado que acaba que vocé
nem atinge isso... as vezes sdo nas coisas mais bobas! Eu uma vez fui assistir ao Paulo Caldas
e vi uma menina baixinha que danca com ele... sei 14, ela tem uma coisa... ela € uma and,
quase, e eu sou fa dela, assim... eu sou apaixonado nessa menina e eu ndo consigo tirar o olho
dela! Dai eles dancaram e o Jodo Paulo Gross sempre é um dos principais, né? Dai eu falei na
maior ingenuidade... o Paulo Gross veio tietar a Quasar, ele tava nesse processo de entra, ndo
entra, dai eu fui falar parabéns e eu ndo consegui falar parabéns! Eu falei assim: gente, vocés
estavam dancando e eu tava parada, eu s6 conseguia olhar para ela! Vocés estavam se
matando, mas eu sO conseguia... (risos).

N: O povo assim, né: valeu!
E: E era verdade! Todo o mundo se matando e a menina parada e eu ficava assim, oh!
N: Ela realmente esta aqui!

A: Mas € engracado que em cena a gente, da para perceber esse momento também... a gente
sente!

E: Dai o foda quando vocé sentiu, € que voceé saiu... (risos).
A: (risos).

N: (risos) Na hora que vocé falou assim: “ah, entrei!” Putz, dai: “ah, ja sai!” (risos). Perdi
totalmente!

A: O Henrique Rodovalho falava muito de achar o personagem, essa coisa de brilho, de
poder, de presenca, de dominio, de tudo! E que no teatro, isso é procurado! Logico que vocé
pode ter um roteiro e que vocé vira um corpo diferenciado! Mas acho que isso é tdo similar na
danca! Para mim é muito similar o processo... e acho que esse trabalho chega nesse
personagem, nessa apropriacdo que € vocé, que veio da sua memoria e tudo mais, mas que
pode ser a apropriacdo de um texto, de um trabalho que esta sendo feito sobre o figado, ndo
vou ser eu, vou ser figado! Vou ser eu figado... entdo tem um roteiro também que cola em
vocé. Entdo é muito parecido com o teatro!

E: Isso que vocé esta falando acho que "eu sou eu figado", eu sendo! Porque é uma
ferramenta que te da o eu! E isso é tdo importante! Porque o eu seu, € sO seu, ndo tem mais de
ninguém, é seu! Isso é um poder que é seu! Ndo adianta chegar aqui um génio magico: ndo
vai ter! Entdo se vocé usa isso para te dar um diferencial, ninguém fica igual, porque é seu!

A: E é muito legal de ver! Por que é tdo proprio!

N: E vocé ndo vai estar ali, tentando ser! Nada, vocé vai ser vocé!
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E: E isso, gente, no caso da manipulacio, que é seu mesmo, né? E a sua memoria corporal,
entdo ndo tem outro lugar! E seu mesmo, ndo € o que vocé aprendeu! E a sua vivéncia! Ent3o,
com certeza, essas memdarias sO tém no seu corpo, ndo adianta... entdo, quando a gente vai
apropriando dessa forma, madura nesse sentido de: “ok, eu sou assim”, ou “eu estou assim,
pois se eu fizer outra cranio vou ver outras coisas”... mas naquele momento eu tenho aquilo,
né? De repente, de a gente usar isso a nosso favor, nesse sentido, tendo essa clareza de que
isso é importante, me pertence, e € isso que me faz diferente, e isso € bom! Se vocé partir dai
da para chegar a lugares bacanas... que em grupo depende do que for legal, ou ndo, porque
depende, se tem problema com esse eu, de achar esse eu legal, entdo eu acho que o todo é
prejudicado! Porque pode ser um problema sério, em vérias situacdes a pessoa barra ai!
Porque eu acho que se vocé tiver isso mais resolvido, fica tudo bem... no caso do Henrique
esse processo demora demais! Porque se a pessoa bloqueia aqui, ndo adianta, a coisa ndo vai
adiante... vocé sabe na cranio: “ai, vou fazer uma crénio, mas ndo t6 acreditando, ndo vai!”.
Pode ficar trés meses 14, e ndo vai! Entdo como é um processo que parte daqui, eu acho que
pressupde que isso seja bacana! Pra chegar na poténcia, né? Ja que vocé esta experimentando
isso! Quando ndo estd bacana tem outras fungdes, outras utilidades sim! Mas ndo poténcial
Mas é chato, porque as vezes esse € 0 comeco da coisa e engasga aqui! Entdo vocé se
pergunta porque comecou daqui, entdo? Ai, caramba! Dai a gente fica impaciente com esses
cenarios!

A: Ué, gente, bom demais!

E: Ajudou, Adriano?

A: Ué, demais! Falou tudo que era, né?

N: E a gente respondeu?

A: Respondeu!

E: Posso falar merda agora? Acho que é uma bosta essa célulal

A: (risos) Queria que tudo acabasse! (risos) Nao queria dancar nada de célula! (risos)

N: (risos)
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APENDICE L - DANIEL CALVET

Daniel Calvet. Entrevista em 12 de novembro 2013. A = Adriano Bittar; D = Daniel Calvet.

A: O que eu quero te mostrar, € onde a gente chegou até agora e ver suas opinides, ver 0 que
vocé pode raciocinar comigo. E até bom falar antes com vocés, para que eu possa ter ajuda
para pensar cCOmo as coisas aconteceram e como elas podem acontecer. Eu acho que houve
uma primeira etapa do processo de composicdo em que a gente participou dos roteiros, e
depois a gente fez um trabalho mais de manualidade, em que vocés até se tocaram em dupla,
um pouco de Craniossacal para ver os movimentos internos, e as aulas Fletcher, visando tocar
no roteiro que estava sendo trabalhado, o toque também, da mesma forma, para a gente ver se
poderia sensibilizar mais os corpos dos bailarinos a seguirem algum outro caminho de
movimento, que poderia ser Gtil para o processo de criagao.

D: Aha...

A: Dai fizemos aquelas fotos e aquelas células que o José ajudou a fazer, né? E depois as
viagens e atividades foram muitas, a gente perde um pouco o fio da meada. Dai foi e voltou e
eu tentei passar aquela tarefa que foi dificil de fazer sozinho. Dai, alguns fizeram, outros nao.
Os links sdo dificeis de acontecer se ndo tiver alguém mais em cima mesmo. Ao mesmo
tempo, vocé e Henrique cheios de coisas. Para a gente fazer coisas costuradas foi dificilimo.
O que eu falo ndo € as vezes muito simples, porque tem todo o caminho... dai eu deixei mais
solto mesmo, seguindo o que poderia acontecer.

D: Aha...

A: Dai eu acho que o que eu pude fazer dentro do processo, eu fiz, as vezes usando o toque,
ou as imagens. Mas eu senti que as vezes havia uma resisténcia dos proprios bailarinos, pois
em algumas horas parece que eles gostavam, e outras eles precisavam de fisioterapia mesmo...
entdo eu acho que foi indo assim, e ai mais perto da estreia, eu fiz véarias fotos porque elas
eram para ser usadas nesse segundo momento. Agora que ja existe a coreografia em si, 0 que
foi, foi... se 0s meninos ficaram embuidos desse trabalho anterior, 6timo... se ndo, tudo bem
também! Entdo eu acho que alguma coisa no corpo acordou, ficou. Nesse segundo momento,
com as fotos e as coreografias, a gente comecgou a pensar em todo o roteiro de novo, e pedir
para 0s meninos preenchessem as fichas para a gente fazer as células agora baseadas mais na
vivéncia deles mesmo. E ter um contato de novo de toque e com essas imagens, e tentar ver se
isso leva a um estado corporal diferenciado, e se é factivel. Se esse processo pode ser Util.

D: Aha.

A: A gente dancou no NEKA com isso, né? E ndo foi 0 mesmo processo, claro, foi um pouco
diferente. As células foram feitas mais das fotos da Erica, e eu e o Nilo mesmo. Porque ela
ndo tinha feito alguns trabalhos em video que eu e Nilo fizemos, ela estava sem imagens para
trabalhar. Eu mesmo, usei umas coisas das células e consegui pegar outras figuras do Egon
Schiele, é um pintor lindo, parece com Klint um pouco, e as imagens sdo muito fortes. Dai eu
acabei usando as ilustracfes dele. E nem é o caminho, pois as células vém na manipulacdo em
acao, do Fletcher também. E senti a Erica, eles vdo responder o questionario agora, ela e o
Nilo. Mas sdo processos completamente diferente. Aqui tem o0 processo que VOcé e 0
Henrique participam, os ensaios, as costuras, limpezas, e ai eu fui mais um elemento, ficando
meio de fora e meio de dentro. Mas o processo foi super legal até agora. Dai, quero que vocé
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fale sobre 0 que viu acontecer até agora, 0 que vivenciou. E quero te mostrar as células, pois
sdo imagens muito fortes. Nos tentamos trabalhar com o conceito de monstruosidade, pois na
Quasar tudo é muito lindo sempre, e tem varias companhias de danca em gque mesmo em
alguns temas dificeis a estética do belo estd sempre presente. Par contrapor o que
normalmente esta presente, entdo, nos tentamos abordar mais 0 monstro. O Marcos que fez
muitas intervencdes as fotos agora. A Helga ainda vai fazer. Assim, essas fichas e roteiros
serdo usados mais nas proximas celulas. E com o Marcos foi mais eu falando e as impressoes
dele sobre as minhas percepcdes. Até para a gente comparar uma célula com a outra, uma
com minhas percep¢des e outra mais em cima do que o bailarino vai falar. Queria que vocé
comentasse 0 que achou do processo e se é factivel ou ndo, se pode acontecer dessa forma. Se
isso pode ser estudado e aplicado.

D: Acho que no comeco, quando a gente estava testando e eu ainda estava participando,
tinham coisas bem funcionais, realmente para a gente acordar algumas coisas no corpo e abrir
caminhos no corpo, na cabeca também, abrir possibilidades para o corpo experimentar outras
coisas. Mas depois, mais no sentido da montagem como foi, vocé viu, aquela tensdo e o
tempo e o Henrique... dai, ndo tinha nem o tempo para se buscar isso, pois comecou a ficar
aquela coisa muito fechada.

A: E ai, fala mais!

D: De definicdo, parece que o trabalho aparecia justamente para ndo definigdes, para abrir
caminhos, para poder deixar...mas ndo que ndo ajudava a definir... para aproveitar varias
coisas e ter como possibilidade para usar. E depois, com a correria do trabalho e da definicéo
de tudo, ndo tinha tempo de testar desse jeito ou de abrir varias possibilidades para a gente
comparar e ver. Tinha que fechar para acontecer. Até de repente para o trabalho que ja esta
pronto, também poderia ser interessante fazer isso de novo, para poder pegar o trabalho e
sentir as coisas de forma diferente. Ndo com a necessidade de deixar as coisas prontas,
formatadas. A gente pode experimentar novas formas. Mais para eles como intérpretes, ndo
gue vai mudar a coreografia, até para deixar vivo na cena, né? A questao sensorial mesmo, de
estar vivo mesmo. Como nos Bracos, por exemplo: ndo da para formatar essa coreografia, do
tipo pega aqui e leva a trés centimetros do chdo colocando o braco. E mais a coisa de estar
acordado, instintos, né? Busca nele, leva para 14, sdo acdes... e isso tem que estar acordado em
termos sensoriais, mais do que em uma formatacéo fisica. Tipo: ah, torce mais, torce menos,
pega mais, pega menos. Ai eu acho que o trabalho funciona nisso.

A: Bacanal!

D: Acho que por conta do tempo que foi, ndo deu tempo de experimentar tanto, como foi. E
isso acaba ficando dificil de trabalhar com eles, por que o tempo foi curto e eles ficam
resistentes, do tipo: ah, eu ndo quero ficar experimentando, quero que ja dé certo! E ai tem
gente que fica contra, que quer entrar novamente depois.

A: Acho que todo processo é muito cadtico, a gente nunca sabe o que vai usar ou ndo. As
vezes Vocé se sente mal, pois ndo esta fazendo muitas coisas, ou vocé acaba achando que esta
fazendo demais e que nada vai ser usado. Eu acho que de modo geral os bailarinos foram
muito generosos, e quem eu tive maior dificuldade foi com o Marcos, que estava naquela
situacdo de sair da companhia. E ele tava num pique assim... ele falou no comego que queria
mais era fechar as coisas, e ndo abrir mais, e que ndo queria participar. E eu, Marcos e Jodo
sempre trocamos muito, pois davamos as aulas técnicas e tinhamos que estar afinados. E ai eu
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falei que eu precisava do feedback dele, pela formacdo universitaria de dancarino, e pela
danca dele. Ele resistia muito até que ele falava: ok, entdo vamos fazer alguma coisa. Mas eu
comecei a perder a vontade também...

D: Mas esse processo foi mais cadtico porque tivemos um problema com o cronograma. E
isso atrapalhou muito, porque eu lembro até quando vocé estava fazendo o trabalho antes da
gente comecar a coreografar e eles estavam muito disponiveis. Mas depois todos comecaram
a ficar muito angustiados e acabou que vocé ndo tinha mais tempo para fazer o trabalho. E ai,
ao mesmo tempo, eles pensavam que se fosse colocar o trabalho seu, eles iriam perder mais
tempo ainda de criagdo e como as coisas iriam fluir. Ainda tinha o filme e acho que isso
mexeu com a forma como o Henrique lidou com a criagdo, e ele foi negando as coisas,
sempre negando, e isso foi bem dificil, tenso mesmo.

A: Acho que € inerente aos processos, e navegar por ai é o que vocé precisa lidar. Vocé ndo
pode forcar uma coisa e vocé acaba tendo que lidar com o que vai acontecendo. mas eu acho
que fizemos 0 maximo que poderia ser feito. Imagina se eu ficasse falando: vamos, prestem
atencdo as células, as manipulagcbes. Eu acho que tem como vocé pedir até um lugar... mas
acho sinceramente que foi tudo generoso. Fiquei muito satisfeito com como rolou mesmo, né?
Vou te mostrar as células do Marcos, que sdo as primeiras que a gente fez...

D: Eu acho que quando eles verem isso, eles podem se remeter aos sentimentos e outros
caminhos que ainda ndo foram trabalhados, por falta de tempo. Podem aparecer em termos de
estados dentro das cabecas deles.

A: A percepcdo € que isso funciona dessa forma.

D: E, da a sensagdo de que agora que a coisa estd mais formatada, essa fase pode ser de
imaginacdo, da gente imaginar coisas, como que pelas células.

A: A gente acaba que tem muito pouco tempo também, pois o espetaculo esta quase
estreitando. E vamos mostrar as células para eles e passar 0s questionarios. Acaba que ndo
teremos muito tempo também.

D: Até de eu ouvir o que eles falaram, alguns mais, outros menos, do tipo alguns comentarios
mais angustiados, de querer encontrar muito claramente o que que esse trabalho tava dando de
resultado. E ai na hora de criar os capitulos deles, eles achavam que os capitulos tinham sido
criados de qualquer jeito. Dai, agora era uma boa hora para eles pegarem as células e
trabalharem nos seus capitulos.

A: Lapidar, né?

D: J& que a criagdo ndo foi muito boa... por exemplo, no sexo ouvi 0 Andrey falando que néo
tinha sido muito profundo, de repente da para usar esse trabalho para criar o estimulo fisico e
emocional também. Ele tava numa angustia grande, pois ja que o roteiro ndo funcionou, o
roteiro foi muito abandonado, entéo ndo tem nada para falar!

A: Acho que ele ficou bem angustiado, pois ele esperava mais do processo. Por ser o bailarino
de qualidades tdo boas como ele é, o Henrique acaba indo mais para os bailarinos que ele
precisa resolver, deixando os outros se virarem. No caso dele, ele se vira bem, entdo ele
deveria estar feliz por ser deixado mais de lado. Ele coreografou as visceras completamente.
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Quando que o Henrique ou vocé dao essa super liberdade para alguém. Mas ao mesmo tempo
iSSO € compreensivo.

D: E uma caréncia de receber informagdes, né? De repente com o trabalho das imagens, as
células possam vir para dar esse feedback que ele esta esperando da criacdo. Porque ai é uma
criacdo dele, e ele fica sentindo que ele fez, que ja esta bom, e que ninguém deu um feedback
tambeém.

A: Eu acho isso também! Agora deixa eu dar um feedback para vocé sobre a Valeska. Alguns
bailarinos mais maduros conseguiam fazer um link com o trabalho muito rapidamente. N&o
que isso fosse determinante para a cena, tipo isso aqui vai ser usado em cena, mas algo a mais
para a poética surgir, um estado que eles poderiam passar por. Eu e a Valeska fizemos um
trabalho quase completo. Também tem uma confianca entre a gente, outro lugar, que surgiu
da convivéncia de tantos anos, ela faz um trabalho comigo individualizado h& tempos.
Também o Andrey, que apesar de novo na Quasar, consegue se doar bastante ao trabalho. A
Carol também é nova, e eu ja consegui fazer muita coisa com ela. O Jodo também,
conseguimos conversar bastante sobre o trabalho, ndo tanto fazer, mas trocar impressdes
sobre. J& com a Flora, que é mais jovem, acabamos fazendo menos coisas, pois ja sdo muitos
estimulos, e resolvemos parar um pouco com essa hiperestimulacdo. O José, ele pega tudo
muito rapido, mas ele acaba indo para outros lugares. Ai quando eu fiz o trabalho com ele, eu
senti que deveria ser muito rapido, pois se eu desse muita informacéo, ele ja iria para um
universo maior ainda, de amplas possibilidades. Dai eu tive que ser muito pontual com ele.
Mas ele responde muito rapido. A Martha foi desafiante, pois ela usou muitas referéncias
visuais e de consciéncia corporal iniciais quando comecamos o trabalho. Acho que ela faz
isso para encontrar os limites do corpo dela, pois ela tem facilidade para ir aléem do que
precisa. E depois, eu acho que ela comegou a machucar ao seguir esses caminhos, e ela parece
que comecou a fugir de mim, pois eu queria dar mais limites para ela. Ela estava correndo e
eu pedi que ela parasse, por causa das lesbes. E ela comecou a fugir de mim. Esse meu lugar
de muitos papéis aqui na cia, de ser fisioterapeuta, de eu ser de fora e de dentro, isso ajuda a
baguncar...

D: Uhum...

A: Mas acho que ela evoluiu muito no trabalho. Nas células a gente ndo achou muita coisa
impactante. Até agora o resultado ndo apareceu ainda. As vezes acho que ela demora mais a
achar. no Singular acho que ela demorou um tempo para se encontrar. Depois que ela se
encontrou, ela ficou linda! Mas acho que ela tem um tempo mais dela. Acho que depende
muito de cada um, € individual. A Erica falou sobre isso...para ela, que trabalha com imagem,
super funciona. Para quem ndo usa as imagens como fonte de inspiracdo, de repente esse
trabalho néo significa nada. E individual mesmo.

D: Mas ¢ engracado perceber de alguns. Por exemplo, o José € muito interessado e envolvido
com Vvocé, mas eu sinto dele que as vezes aparece uma desconexao entre 0 que ele estd
pensando e o que o corpo dele esta fazendo.

A: Por isso que eu tive que ser muito pontual. Se eu desse muita coisa, ele criaria um monte,
mas ele reteria muito menos. Acho que os caminhos, sensacdes e percepcdes flutuam muito.
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APENDICE M - HENRIQUE RODOVALHO

Henrique Rodovalho. Entrevista em 24 de abril de 2013.

H: Eu ando pensando muito assim, somente como este espetaculo, ele como todo entendeu?
Eu acho que vai ficar muito claro essa questdo... e a presenca de outras linguagens; e a
proposta do filme, né? E claro que isso é uma coisa, uma relacdo que estabelece depois... Eu
ando pensando muito nisso, principalmente neste sentindo de seduzir essa outra linguagem
que é o cinema. Por causa disso, eu ando pensando muito no espetaculo como o todo, assim.
Ai eu converso com o Shell, muita preocupacdo nesta parte, assim... Muita preocupacao na
imagem concreta, ali! N&o sei por que, com 0s movimentos e com os bailarinos, a relacdo é
mais natural, assim dizendo... Mesmo dentro, que seja, de um todo ou dificuldades, isso para
mim € mais natural. Mas essa parte como um todo... E ainda vai entrar uma trilha, que eu
acho que sera outra preocupacao!

A: Vocé vai fazer com alguém que vocé conhece? O que voceé estd pensando?
H: N&o, vamos fazer com o André Mehmari... E um paulista.
A: Mais eletronico?

H: Ndo, ndo... Ndo é mais eletrbnico ndo. Na verdade, ele é um super pianista. Bem virtuoso,
mas assim... Ele trabalha, tem estudio...

A: E ele ja esta fazendo?

H: Ele vai comecar a fazer depois, pois ele esta envolvido com um monte de coisas... Ele vai
comecar a fazer em junho. Eu até vou te mostrar aqui... Esses dias eu estava la no café, no
atelié... Esse € ele, esta vendo? Se quiser abrir uma imagem ai e vé-lo? Teve uma matéria dele
na folha de S&o Paulo, ha um més atras.

A: Mostrando o trabalho dele, né? Legal!

H: Ele j& ganhou muitos prémios, j&! Ele fez um com a N& Ozzette. Ele no piano e a N&
cantando.

A: Bacana!

H: Mas assim... Entdo, é um espetaculo que estou muito focado assim... seja no todo ou seja
em cada detalhe deste todo, assim... Entdo, por isso, quanto mais contribui¢des vierem, quanto
mais detalhes, por exemplo, se aprofundar eu acho que é importante assim... Eu coloco como
um espetaculo assim... Realmente um espetaculo referéncia... De tudo que ja fizemos,
reproduzimos e construimos... E uma referéncia que pode ser daqui para frente a Cia... Eu te
falei isso, porque muitos falam: ah! Os espetaculos deste ano foram montados meio rapidos
ou meio por outras necessidades, né? E esse ndo! Esse... até para um espetaculo da Quasar,
até agora mesmo... ndo foi efetivamente montado até agora, mas ele esta exigindo... e estou
pensando nele ha mais de um ano, esse espetaculo. Mas acho que é muito por causa realmente
da importancia dele e da responsabilidade dele. Entdo assim... eu quero pensar 0 maximo
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possivel, 0 tempo inteiro, como € esse todo assim... mas como muito eu te falei, a partir dos
detalhes e da importéancia de cada detalhe.

A: Henrique, que outro lugar vocé conhece? Pelas visuais? Sempre eu vejo assim... 0 cenério
parece que € muito importante assim... Posso estd falando bobeira... Mas € uma coisa que
vocé comega muito pela luz ou pela ambientacdo assim... O que vocé vai ter... N&o sei se é
assim que vocé cria, mas parece iSsO vem na sua cabeca, quase como um filme, uma
fotografia. Dai vocé tenta introduzir isso com o Shell, com quem vocé vai colaborar... Dai
VOCé cria isso e depois 0 gesto vem entrando assim... Talvez porque vocé ja conhece o gesto,
que é mais corriqueiro, e depois vocé vem trazendo essas coisas para colaborarem... é assim
gue vocé cria 0 que vocé pensa?

H: Depende... Eu acho que sempre para mim foi muito... Cada espetaculo tem, vamos dizer,
um principio mais especifico... E claro que essas variagdes ndo sio, né..., vamos dizer..., tdo
grandes, tdo dispersas, tdo diferentes. Mas, normalmente, tem um principio assim... Como,
por exemplo, no Céu na Boca, é um espetaculo que ndo tem cenario, e é um espetaculo que
aconteceu muito. Comeca por uma ideia ou comega por uma mdasica..., né? Ou comeca...
Enfim... Vao chegando outras possibilidades... Teve Coreografia para ouvir, que fiz através de
um programa de televisdo. A maioria sai por uma ideia mesmo. Seja ela mais tedrica ou seja
ela por uma imagem, igual, por exemplo, S6 tinha que ser com vocé, teve muito a pergunta: o
que era a ideia? O que deu de positivo o espetaculo de antes, né? E foi um espetaculo muito
especifico... Eu quase ndo coreografei... Foram mais os bailarinos... E foi um espetaculo que
os bailarinos, na época, queriam que eu coreografasse... Queriam dancar... Queriam ficar com
uma sensacao que ndo haviam conseguido dangar... Ndo dancaram o tanto que eles queriam
dancar... Mas, ao mesmo tempo, foi uma coisa que aproveitei de alguma forma, aperfeicoar
mais a minha linguagem, do meu movimento. Entdo..., 0s espetaculos, depois as coreografias
de solo, que é de cada um, mas o espetaculo foi super coreografado, mas a ideia é realmente
essa..., muito em relacdo ao movimento. Até questdo de cenario, luz..., isso ai vem depois.
Agora, o Céu na boca, por exemplo, ele foi de uma forma mais intuitiva... ndo tive uma ideia
do que iria fazer... Tive algumas necessidades, até ndo muito inconsciente, de experimentar
algumas coisas. Eu fui meio experimentando, meio tentando e querendo entender isso.
Deixando um pouco para o lado intuitivo. Até brincava com a Erica, eu falava assim... “Erica,
depois vocé me explica esse espetaculo”. Eu ndo sei explicar muito este espetaculo. E o
interessante que € um espetadculo que da muito certo. Normalmente..., até ja vou até te
confessar um conflito interno: normalmente os espetaculos meus que foram mais intuitivos,
gue eu deixo normalmente acontecer, sem formalizar muito, pensar muito, sabe assim... Esses
espetaculos, normalmente, sdo os que aconteceram, entende? Seja Céu na boca, como por
exemplo, as coreografias, SO tinha que ser com vocé, Mulheres...

A: Registro, também...

H: Registro... agora os espetaculos quando foram assim, uma prepara¢do maior, esses como
Estdria invisivel. Esse, por exemplo, ndo aconteceu muito. Quando eu te falo que existiu um
pouco de conflito interno, esse espetaculo agora... € 0 mais pensando de todos... € 0 mais
elaborado. Ai... eu falo de conflitos assim, mas eu estou ligado. Eu acho que talvez o caminho
dele é esse mesmo, toda essa parte... devo tentar desenvolvé-lo e desenvolver essa parte
teorica, essa parte do entendimento mesmo... Funcional.
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A: Do estrutural também, né? Como vocé esta falando, né? Como a preparacdo da masica,
voceé ja fez outras coisas e eu acho que isso é especial. A trilha, o cenario, o figurino vocé ja
comecou a discutir, as teorias, essa vontade de ter alguma coisa que vai entrar agora...

H: Dai eu acho que depois, esse conhecimento, deste entendimento dele, a razdo dele... Eu
acho que depois tem que abrir para essa coisa mais intuitiva, que eu acho que uma coisa ali na
construcdo mesmo. Esse € um dos motivos que eu fiz aqueles exercicios teoricos, no sentido
de conseguir uma mesma sintonia de todos. La na frente, talvez nao fosse adiantar muito, mas
é um entendimento que alguns iriam ter e outros ndo. Mas se esse entendimento é mais certo
ou errado, certo ou funcional... Isso a gente ndo sabe, mas essa é a questdo..., desse
entendimento comum. Dai as coisas que vao sendo construidas, propostas e criadas estao
dentro deste entendimento. Ai fica mais facil de sentir.

A: Dai vocés chegaram nos 6rgdos, nos temas... E parece que vocés chegaram a qualidade, em
coreografias mais rapidas, mais lentas, mais agoniantes... Em qualidade no enredo que vocé
tragou.

H: Chegamos... Ai a partir disso, comeca a aparecer especificamente, visualidades,
visualizacdes de cada momento. Como vai estar. Como vai reagir. Como as coisas acontecem.
E na medida em que vou mais pensando sobre o contexto dos animais e vou vendo mais
coisas, a medida que isso vai acontecendo, eu percebo que, mais movimento e mais um pouco
eu vejo isso. Ai, ao mesmo tempo, eu fico analisando como € que esse corpo em sua
potencialidade, no seu movimento, junto com os outros movimentos. No sentindo de um néo
atrapalhar o outro. No sentido de um contribuir com o outro. Seja na questdo da musica,
trilha... Como que € isso na imagem final. Tanto para ndo pecar em excessos. Ou se nao, as
vezes, vamos Ver se 0 cenario é muito gigantesco, muito pomposo, e € isso...

A: Henrigue, mais uma coisa que esta no seu discurso, posso ter ouvido errado, € que eu Vi,
nos exercicios que a gente fez, que o seu comentario foi 6timo, que os meninos fizeram
aquela atividade que desloca um para o lado e outro para o outro, e vocé me agradeceu pelas
imagens... e dai vocé fala muito das imagens, e eu ndo tenho esse dominio. Eu fico querendo
generalizar para entender o jeito que vocé pensa, ndo € para rotular e eu sei que 0 processo
poético é diverso, mas parece que voceé tenta criar essa imagem do que vocé deseja, a partir de
varias imagens e vocé tenta chegar naquele instante assim..., naquela imagem congelada.
Seria mais ou menos isso? As imagens sao muito importantes para vocé nesse sentido? Até o
movimento constréi a imagem? E muito nisso, eu acho.

H: Por isso que eu te falei essa questdo. Especificamente esse espetaculo, por si so, é imagem.
A: E imagem!

H: A diferenga em que vocé colocar, somente a imagem em movimento, mas este espetaculo
de danca por si s, é isso. A minha preocupacdo esta mais elevada nesse sentido, até porque
pensando nisso e amadurecimento..., ver isso na tela de um cinema... E quase que se no fundo,
as vezes eu estou olhando, ndo € toda vez ndo, mas eu vejo isso numa tela de cinema... Entéo
realmente assim, eu estou muito focado nesta questdo da imagem. E claro que isso pode ser
muito perigoso e fico tentando, seja eu, sejam todos no contexto, nos prevenir de ndo ser
imagem pela imagem... Que aquela imagem ter o seu contexto, ter o0 seu por que...

A: ... do principio da arte, assim... da danca, das imagens e desse dialogo.
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H: E € claro que eu tenho uma preocupacao com isso também, pois isso € muito importante...
A questdo de quem for assistir, se empolgue, emocione, de alguma forma, do que apenas uma
leitura do belo, do feio, sabe assim... Ah! E bonito! Eu quero sair um pouco desta discussio
assim... Eu quero, de alguma forma, provocar isso de se emocionar, de sentir... Agora, é claro
que ndo, pensando j& em um filme, é uma narrativa cinematografica, de histéria, de
personagem, de acdo, nao € isso.

A: Sdo coisas de emocionar, bem especifica para atingir as pessoas... Vocé fala muito em
desejo também..., de trabalhar pelo desejo e estar ligado nisso, né? Isso também motiva o
intérprete a ir de encontro a isso... Acho que € este link que vocé faz né? Fazer com o desejo.

H: Eu acho assim... Eu acho que se comecar a fazer um exercicio diario, um exercicio de
relacdo, até no sentido que seja a expectativa, por exemplo, os bailarinos, e cria uma relacéo,
de caminho, de espetaculo, do que eu irei fazer... E claro que a expectativa deles é muito no
sentido de fazer uma coisa muito legal, de construir, de um trabalho bem interessante mesmo.
E a mesma coisa, eu no meu lado, questiono isso, porque, por exemplo, dentro deste caminho,
dentro desta construcdo, essa questdo do desejo, desta vontade e da satisfacdo, talvez uma
questdo de notacdo, assim, nél? “Ah... T4 bom... Estou satisfeito.” Tomando um pouco de
cuidado com isso, mas eu acho que vocé ja conseguiu provocar isso nos bailarinos esse
desejo, eu acho que isso é muito mais facil depois essa relacdo acontecer com os bailarinos
com o publico. Como eles estdo fazendo, como eles se desenvolvem, como eles aprofundam e
vivenciam aquele momento. Existe uma coisa mesmo desta, quase uma seducdo de ares ali,
do tido que esta construindo ali... Isso acontece, essa expectativa. Ainda mais no trabalho
como este, ha todo esse evento, ha todo esse reformular, trabalhando com muitas pessoas, ai
ainda mais a expectativa mora mais... Tem que tomar muito cuidado para que isso néo se
transforme em frustagdes.

A: Pensei nisso também... Mas ele entende também. Mas esse cuidado é muito bom. Acho
que eles se sentem muito bem. Tem tudo para sair bom... Mas se ndo sair também... Eles estdo
super abertos. A minha percepcéo é essa. Mas acho que tudo estad muito aberto para acontecer,
eu acho que pode funcionar. E as células, Henrique... As fotografias... Aquelas imagens
borradas... Vocé tem uma opinido do que é? Do que te ajuda como imagem? Vocé tem
alguma opinido se aquilo te ajuda, se aquilo pode ser explorado? Eu nédo sei se vocé viu...,
mas passei uma tarefa para os meninos para levar para a turné... Eu dei as células para ele,
borrados e coloridos. S6 uma percepcao para eles guardarem internamente. Aquela coisa do
movimento in e ex terno. Ai eu dei uma para eles se lembrarem deste padrdo. E pedi para que
eles fizessem exercicios de manipulacdo e o Flecther de alguma referéncia corporal que os
levava para este lugar. Ai eu pedi para eles tentarem e lembrassem no corpo este caminho e o
caminho contrario, que foi o Ultimo exercicio com a Marta... Pedi para eles explorasse um
pouco, focando e deixo isso mais claro. Fazendo um rabisco, tipo um rabisco mesmo, do que
aquilo representa. Ndo tanto, mas talvez uma forga, uma série de rabiscos. Entdo cada um
trazendo isso como exercicio, isso pode ser explorado, como eu te falei, pode ta em
articulagdes, menor, aqui e lugares... mas que estas imagens construidas, que séo as células
corporais, que elas consigam informar os bailarinos de posi¢des, de subtextos, ideias,
lugares..., para que ele possa explorar na movimentag&o... 1sso que esta sendo a minha ideia.
Vocé tem uma sobre isso, sobre o estudo dessas células... E inédito também, para mim ndo é
uma metodologia, vou inventando... E experimental... Vocé tem uma ideia se ajuda, se pode
usar... Como vocé veé até agora... O resultado que os bailarinos, fez nos exercicios... Eu queria
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que vocé falasse livremente, se da para usar, se da para comecar... Fica-se mais profundo...
Como que € iss0?

H: Primeiro, eu estou achando muito interessante o que esta sendo desenvolvido, o que vocé
estd criando com os meninos. Eu acho que algumas coisas diretamente e outras nao
diretamente. Como vocé estd propondo, me d& uma sensacdo de muito em cima de um
principio, que é uma coisa muito legal... E que vocé estd provocando uma consciéncia, que
me chama mais atencdo. Como se fosse uma consciéncia dentro, por exemplo, que seja
respiracdo ao minimo movimento. Mas aberto com as pessoas dentro do corpo. Ele por ele
mesmo, né? O corpo. Ja teve uma forma de consciéncia disto e como a partir disto, poder
utilizar. Eu estou te falando isso, pois nunca rolou isso na Cia, estabelecer uma consciéncia
tdo forte. Ai o que eles estdo fazendo, em questdes exploradas diretas... O que eles estéo
fazendo, eu acho que vai comecar a acontecer muito na construcdo dos movimentos dos
espetaculos, dos corpos, destes movimentos. Entdo, agora para mim, eu nem penso muito
assim, nem estou analisando se isso vai dar certo ou ndo... A principio eu acho que tudo vai
dar certo. Acho que, a principio, tudo ira ser utilizado. Acho que tudo ndo... Mas as vezes,
algumas pessoas vado acontecer mais, outras menos, acho que vao ter essas possibilidades...
Mas entdo, o que me chamou muito atencdo é a consciéncia, em todos 0s sentidos, e
principalmente essa consciéncia de cada um e a partir desta consciéncia de cada um pode
construir. Entdo isso me chama atencéo e eu gosto muito. Os resultados préaticos, fisicos... 1sso
ainda ndo analisou. Acho que isso tem que continuar, pois vocé estabelece e constroi
percepgdes interiores e intimas, e isso é de cada um. Essa relacdo deles, essa consciéncia, eu
acho que vou conseguir aproveitar muito la na frente. A partir disso, cada um serd melhor
para dizer, entendeu! Porque as vezes eu ndo vou lembrar... O que eu acho aquilo que um
bailarino fez, consequentemente eles vdo mostrar depois.

A: Tipo um subtexto, né, Henrique..., porque o corpo estéd recebendo informacdes, e € muito
legal. Uma coisa que estava falando como Daniel... O Daniel é super antenado, rapido, né? E
ele faz umas perguntas que eu fico assim... como eu vou responder isso agora? E depois vocé
vai pegando e mais ou menos a resposta chega. Dai ele me perguntou um dia... Como que é
isso? E uma forma? Dai eu fiquei com aquilo na cabeca, que no é objetivo... ai depois, eu vi
uma coisa do Derrida, um filosofico que trabalha com a desconstrucao, com a construcdo de
outras coisas..., 0 que vocé faz na cena, a poética... Ele traz umas relagdes de desconstrucdo. E
tem um texto que ele fala, sobre submeter ao subjetil. O subjetil é um termo usado na ciéncia
pelos italianos, e ela era, onde fazia uma escultura ou era massa para fazer uma escultura. Era
isso que era o subjetil. E ele fala que esse suporte tem que ser enlouquecido, ele pega as
poesias do autor do teatro e comegou uma fase que queimava o papel, ndo era 0 que estava
escrito que importava, era o formato do papel, aquilo se transformava em outra coisa e aquilo
ele chamava de enlouquecer o subjetil. Que essa base, que esse enlouquecimento é a poética
maior. Nao é a forma final da coisa, é mais ou menos o processo que faz para chegar até Ia...
Seria antes da forma, mais ou menos isso. Dai respondi isso para o Daniel.

H: Dai a forma era quase uma consequéncia depois...

A: E uma consequéncia de uso. Entéo, o trabalho que eu faco, ndo é coreografia... E que vocé
estd cheio de informagdes e poder usar isso ou ndo... De vocé escolher. Se estiver ruim
demais, ndo usa! Essa consciéncia, acho que € neste sentido. Tem uma agonia nos meninos,
eu acho muito evidente. Sdo intérpretes maravilhosos, acostumados a ter uma coreografia
maravilhosa e ter um julgamento do que esta certo e do que estd errado. Este caminho esta
bom e esse outro ndo esta... Entdo, no primeiro momento, eles ficaram muito agoniados.
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H: Eles sentiram um pouco.

A: Ai eu olhava e vocé dava um feedback e falava que esses exercicios eram para vocés... Se
der algo, 6timo... Se ndo ok... ai eu senti que eles soltaram mais e sairam mais. Mas eu estou
achando muito legal. E essa coisa de brincar com a cadmera da Helga, eu acho que podemos
ver essa questdo das imagens, de como eles podem se relacionar com a camera, para
amadurecer este olhar, para estar como imagem no palco e perceber isso, até no filme
também. Acho que é mais ou menos isso 0 modelo de construcdo. E dentro disto, vocé pensou
em passos de como podemos fazer? VVocé pensou em cronograma?

H: vamos viajar para Portugal e depois voltar...
A: Dai depois é o processo de criacao?
H: Isso... Dai, entramos no processo Por sete vezes.

A: Entdo irei colocar no Facebook o que a gente conversou e eles ficam pensando nos
exercicios na Europa. Dai vemos em que pé eles estdo.

H: Preciso conversar mais com eles. Acho que alguns tém a preocupacdo de talvez de um
entendimento, do porque esta sendo desta maneira. Acho importante conversar isso com eles.

A: Eu tenho conversado mais individualmente e tentado explicar. Acho que eles estdo
curtindo, mas é bom vocé falar o que esta surgindo.

H: Eles tém essa necessidade da pratica e do resultado, mas é que a coisa € com o seu tempo.

A: Eu pensei, quando vocé fala, no que a Quasar faz e tentar, tipo, o bailarino fazer algo
totalmente diferente, acho que ja te falei isso... Mas eu pensei assim, que a Quasar sempre tem
esse coisa de partes de movimentos menores pelas partes e grandes deslocamentos, tem o
movimento menor, mas tem saltos grandes, tem um deslocamento pelo chdo e que cresce,
entdo, tipo, é um principio. Eu pensei que quando vocés voltarem de explorar nas imagens, no
exercicio que eles vdo desenvolver na Europa... Movimentos grandes e em espacos pequenos.
Eles comecaram a atentar pelas partes, mas por outra linguagem contréaria que normalmente é
feito. Vocé acha que faz sentido? Bem toscamente, no movimento maior em espagos menores.
E ndo movimento menor em espacos maiores. Bem toscamente, assim... Vocé acha que pode
ser explorado assim como percep¢do?

H: Somente como percep¢do mesmo. Tipo, 0 movimento é tdo natural que eu acho que é
interessante eles terem a percep¢do de movimento em outras possibilidades. Eu acho que pode
contribuir mesmo, porque, essa questdo de juntar em propor¢do, tamanho, intensidade,
atencdo, que seja... 1sso € uma coisa que tem que ser muito trabalhada mesmo, o resultado.

A: Para ir a um lugar diferente. Eles questionam isso. Que tem a rotina da Cia. e ndo tem jeito
de ser mais, né, Henrique? Depois que isso vai se intensificar nos laboratérios e depois que
isso comecar a ser coreografado. Eu fico com medo disso aparecer, de qual a estratégia
devemos ter de passar isso no gesto. De como que devemos criar e a0 mesmo tempo buscar
outras coisas, como isso deve ser feito. Mas € isso acho que néo temos resposta ndo. Acho que
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isso é na feitura. Acho que isso é fazendo, conversado e vendo, sera que isso vai acontecer
isso pode ser assim, vamos tentar colocar isso... Acho que isso é na feitura, né?

H: E na feitura. Tem uma coisa, que isso € mais filosofica... Essa questdo entra um pouco,
assim... Eu ando muito me questionando, na realidade, sobre o que eu ja fiz, mas
principalmente como eu fiz, entendeu? Ai algo ja engloba o outro. J& me coloco inteiro.
Dentro de questdes profissionais, artistas como questdes pessoais. E dificil ndo associar.
Entdo, j& conversei um pouco com 0s meninos e isso ja tem um tempo. Essa questdo de estar
aparecendo e ja tem um tempo que foi levando as coisas meio um pouco, talvez ndo exigindo,
para ndo ser exigido. Mas eu tenho uma consciéncia assim de uma coisa, que seja Quasar,
entendeu... Que seja assim..., de lugar! Para ser mais! Para ser melhor! Sabe assim... Até
minha pessoa também, sabe assim... € como se fosse... Eu fico em duvida, dai eu fico me
apoiando em observacdes no que as pessoas falam, comentam... Fico na duvida em que
apoiar..., se talvez eu ndo tivesse que ser mais enjoado, mais dificil, mais exigente, sabe
assim... No que me parece, tinha que ser mais eu as vezes. As vezes sou bonzinho demais,
calmo, tranquilo... As vezes eu sou meio carente, as vezes sou meio devagar... sabe, coisas
assim?

A: Eu acho assim, pelo que te conheco ha muitos anos, sigo de perto, mas as vezes ndo estou
l& e tenho uma anélise por cima... Eu acho que vocé estd muito mais suave e consegue as
coisas com mais suavidade. Porque eu acho que os meninos estavam muito grilados no
sentido de cobranca, assim. Estou falando muito dos intérpretes. Antes vocé era mais pontual,
chama mais a atencdo, vocé fica mais falando... E parece que no final eles rendiam mais, no
caminho, eles ficavam muito grilados. De ndo querer conversar com vocé. Acho que era
mexer com 0s meninos... Eu tenho essa leitura. Vocé queria que a coisa selecionasse para sair
e para chegar a resultado. E eu acho que isso vocé parou de fazer um pouco e nao vejo isso
acontecer mais. Acho bom isso por outro lado, mas isso ndo estimula os meninos. Acho que
deveria ter um meio termo... Pilulas!

H: (risos)

A: Mas também vocé deixa de tirar o maximo das pessoas. Acho que ndo pode incomodar,
para sair uma coisa harmonica. Obrigado, Henrique... Eu te agradego...

H: Eu que te agradeco, por vocé ter me ouvido a desabafar!
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APENDICE N - HENRIQUE RODOVALHO

Henrique Rodovalho. Entrevista em 13 de novembro de 2013.

A: Henrique, olha so, eu quero te mostrar o que a gente fez até agora para ver essa nova etapa
em que entraremos, a etapa final...

H: Aha.

A: Ai, eu dividi assim, como se fosse uma primeira parte, em que a gente fez aquelas
vivéncias de meia hora, ou um pouco mais; mais os estudos dos roteiros com vocé...em que
fizemos mais as coisas de toque e 0s meninos tocando um pouco, relacionado um pouco com
0 roteiro... e depois nés fizemos...

H: Entdo, vocé esta falando daquela coisa dos objetos, né, de estimulos...?

A: E! Estimulos! Depois nds fizemos um pouco do Fletcher, tentando perceber mais o ato
respiratorio, detalhes, para ver o que disso poderia surgir... tudo isso foi meio para construir
aquelas células...

H: Aha.

A: ... dentro da percepgéo do que eles tinham guardado de movimento dentro do corpo deles.
Aquelas células, que sdo as fotografias modificadas, € meio por onde eles estavam passando
nos movimentos, o que era mais 6bvio nos corpos deles. Por vérias avaliacbes da para ver
aquilo. D& para ver muito pela craniossacral, porque ela vai por onde o corpo mais vai, 0
tecido corporal cede para onde o corpo mais vai... dai vocé vai fazendo um mapa dos corpos.
E... naquela época paramos o ciclo e vocés viajaram por quase dois meses...

H: Aha.

A: Dai eu passei algumas tarefas para que eles mantivessem aquele estado no corpo, mas
parece que eles ndo fizeram ndo... € subjetivo, eu acho, é dificil de manter esse contato o
tempo inteiro. Dai perdeu, mas voltou... e vocé comecou a pegar para coreografar mais
mesmo, né? Para fazer o espetaculo acontecer. Ai durante esse processo, algumas coisas eu
consegui falar ou para eles manterem, ou ter algum didlogo com aquilo, mas a0 mesmo
tempo, as vezes ndo. As vezes também ndo... ndo era dispare, mas as vezes era dificil usar
todos os estimulos ao mesmo tempo, né? Por que tem a versdo do préprio espetaculo e as
coisas que vao surgindo com o tempo, né? Dai, eu fiquei seguindo tudo e vendo como eu
poderia interagir com aquilo tudo. Mas sempre tinha uma requisi¢do as vezes por coisas de
fisioterapia, do tipo: estou tenso, estou machucado...dai eu fazia, tranquilo! Mas dai parece
que os estimulos ficaram meio que assim: 0 que é que €, pra que gque &, como que a gente vai
usar isso, se isso estd na cria¢do, ou ndo esta, se isso serviu, se isso tem um link direto... dai,
depois faz alguma coisa que o Henrique ou o Daniel pedem para ser o contrario... dai eu acho
gue havia uma certa angustia também, como € que isso ia ser usado, dialogar com eles...
Entdo depois disso eu consegui fazer com alguns, mais especificamente, um pouco por
conhecé-los mais, talvez um pouco pela abertura deles para esses estimulos, eu consegui fazer
algum trabalho que era mais com manipulacéo, do que vocé ja estava trabalhando ja! Entdo a
gente pegava algum trecho que eu chamei de momento-chave, e era um trecho dentro da
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coreografia que eles achavam que estavam mais presentes em cena, mais inteiros. Ou o que
eles mais gostavam de fazer, ou aonde eles se sentiam mais presentes...e naquele trecho eu
manipulava...

H: E todos tinham um?

A: Nem todos... eu consegui fazer com a Valeska, com a Carol, com o Zé, eu consegui fazer
com a Paulinha, eu consegui com o Jodo s6 um pouco, a gente ndo manipulou, a gente
conversou... quem mais?

H: Martha, Marcos...

A: Com a Martinha as vezes ela me pedia para fazer isso... mas cada um tem uma
caracteristica... depende de muita, muita coisa... assim... essa intervencdo, eu ficava tentando
ver que hora, que dia, como podia fazer... com o Marcos, porque ele estava saindo, 0 processo
foi bem diferente, a gente ndo fez quase nada...ele ndo queria fazer, ai eu insisti com ele,
porque a gente sempre trocou muito, ele e eu como professores de técnica... a gente sempre
falava: que é que vocé esta dando? ... eu nesse semestre vou fazer isso, ah, eu vou dar isso...
dai com o Jodo eu também troquei muito nesse sentido... ai eu falei para ele: “Marcos, eu
precisava de um feedback do trabalho... como a gente sempre trocou muita coisa, me dé um
feedback do trabalho...”, mas ele... primeiro eu vou te mostrar as células dele, as fotos
modificadas... por que eu quis ir até o fim do trabalho com ele, sem mesmo ter trabalhado
tanto, mesmo apesar dele ndo estar muito disponivel... a gente fez no maximo umas duas
vivéncias, de uns vinte minutos, no maximo, e ndo conversamos muito sobre esse processo
inteiro... porque ele estava com muita coisa, e a gente mais falou sobre o que podia ser feito, e
falei para ele que iria fazer as células e iria mostrar para ele, sé para finalizar... € o entrevistei
também, para ele dar um feedback... com ele foi isso... quem mais... O Andrey também falei...
das meninas faltou a Flora, eu acho... com ela, eu fiquei um pouco mais afastado, pois eu
achei que ja eram muito estimulos para ela lidar...acho que tem isso também: se forem
estimulos demais, dai ndo vale a pena, pois vai mais confundir do que trazer clareza, né? Ai,
enfim, primeiro te perguntar o que vocé achou dessa coisa dos estimulos até acabar de
coreografar, e eu te mostro as células, mais para vocé aprovar... tem muitas prontas... dai se
vocé aprovar, a gente vai aplicar de novo para ver se até dezembro o que que isso consegue
desenvolver. E a perspectiva é de ser rapido para ndo influenciar tanto, porque tem mil coisas
acontecendo...

H: Aha.

A: Acho que dai podemos fazer mais dois encontros... acho que alguns precisam menos do
gue dois encontros... por diferentes motivos... tipo a Valeska, a gente quase ja finalizou; a
gente trabalha ha muitos anos juntos, ela faz sempre terapia comigo, entéo ela ja sabe o que é;
alguns sabem também, mas as vezes se fecham, ou se abrem, sabe... € muito pessoal! No
instante que vocé esta criando mesmo, vocé esta em processo... A Martha mesmo, acho que
ela sempre usou. Mas ela machucou e ali ela ficava meio fugindo de mim, pois acho que ela
achava que eu ia falar alguma coisa... e ela ficou muito afastada depois. Dai eu tive uma
conversa e ela ficou mais clara. Queria que vocé comentasse assim, como vocé achou que foi
a primeira parte, e depois vem essa segunda parte, para finalizar isso...

H: E... eu acho assim. E claro que pra mim... é muito claro, assim, por exemplo, o seu olhar. E
eu acho interessante, proveitoso e praticamente meio essencial assim... vocé tem um olhar
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assim, muito diferente do meu. Por que o meu olhar tava muito depositado nas reagdes
artisticas mesmo, nas angustias ali, da coisa, né, de tudo assim... e o seu olhar nesse
processo... ele € diferente, € uma relacdo de consciéncia, né? De conhecimento, né? E eu
percebi, assim... que as vezes era bom... por isso esse seu olhar era legal para os bailarinos...
porque 0 processo, vamos dizer, praticamente se manteve... eles que vao traduzir o que ta
sendo colocado, né? E eu como fico nessa parte um pouco dessa criagdo e como preparar isso
da melhor maneira possivel... mas eu percebi que era legal vocé ali... porque as outras vezes
que eu vi, eu ndo vi muito... iSSO me puxava um pouco... N80 que me puxava para tras, mas
me levava de volta para essa consciéncia e até mais detalhado, uma coisa de principio, um
inicio seja de qualquer movimento, e ndo somente a relagdo do bailarino, ele com ele mesmo,
ele com seu corpo e ele com seu movimento... isso eu achei muito legal! Eu acho que
felizmente, ou infelizmente, eu ainda ndo tenho essa consciéncia assim: foi dentro de um
contexto que foi esse espetaculo, Por 7 Vezes, que existiu muito, foi muito intenso... acho que
foi para todo mundo, né? Vocé viu, né? Loucura, um monte de gente que tava num mundo e
muitas questdes sendo analisadas, colocadas e criadas, entdo realmente foi quase meio
angustiante mesmo assim, esse processo... né? O que eu acho € que talvez teve que ter sido
desse jeito mesmo, como foi, pois cada um ali, de alguma forma, é... € um espetaculo que
acho que tirou um pouco a gente de uma zona de conforto ali... por exemplo; no Singular era
mais facil para mim, pois é um espetaculo que tinha praticamente um roteiro para ser seguido,
enfim... querendo ou ndo, tinha que ter parte de uma estrutura consciente e que as vezes eu
percebia quando vocé estava, saca, assim... é claro que os fins sdo um pouco inespecificos,
um pouco diferentes, mas eu acho que contribui sim... por isso que eu falei que felizmente...
acho que podia ter tentado ter mais tempo para vocé, entendeu? As vezes ficava até pensando
em vocé aqui dentro, de vocé ser sempre muito respeitoso, nessa loucura toda da gente. As
vezes Vocé chegava para fazer alguma coisa e a sala estava um caos, e 0 seu trabalho, e
enfim... mas eu ndo sei se de repente isso... talvez isso foi até bom e vocé vai saber dizer
melhor, se até essa loucura vivida foi mais interessante para vOcé e 0 seu processo... ou se
ndo, se tivesse sido um espetaculo mais tranquilo... talvez os resultados poderiam ser
melhores... eu percebo isso que vocé falou... cada um tem um jeito, vocé tem que lidar um
pouco com cada um... uns tem mais ou menos interesse, ou UNS precisam mais ou menos,
assim... essa forma de lidar com as pessoas, porque querendo ou nao, vocé precisa delas, esta
lidando com elas, né? Tem que ter todo um jeito de saber lidar com isso... mas assim, eu acho
que eu ficava muito com essa preocupacdo com vocé mesmo, se, né... foi uma loucura e...
ainda continua sendo, ndo para nunca...

A: Ta muito agitado, né, Henrique...s6 te dando um feedback... acho que tem muito a ver com
essa afinidade pessoal dos meninos comigo, e de mim com 0s meninos, mas tirando isso do
pessoal para o profissional, tem a ver com o desenvolvimento do bailarino mesmo... porque
com a Valeska, que a gente ja se conhecia muito, a gente pegava pequenos momentos e fazia
o0 trabalho todo! Independente de tudo, eu falava: “Vamos trabalhar hoje”, e ela respondia,
“Vamos!”. Eu falava: “Valeska, vamos trabalhar...”, e ela topava, e falava, “Ah, isso € isso,
aquilo ¢ aqui, linka com aquele outro...”, entdo a gente desenvolvia tranquilo... ja com outros
era preciso ter mais tempo, explicar mais, ficava meio perdido... para mim é muito
interessante vivenciar processos de criagcdo. Eu adoro, légico. Mas eu participo também de
todas as angustias, né? ... entdo eu também fiquei angustiado, pois no processo foi muita
coisa. E eu ficava: “Sera que vai dar tempo, sera que ndo? Sera que eles vdo aproveitar? Sera
que eles estdo entendendo o que é isso?”. Parece que as vezes ficava um ponto de
interrogacdo sobre o que era aquilo direito e se vai ser utilizado ou ndo. Mas 0 que eu mais
gostei, inclusive foi um pouco com Jodo, com a Valeska, e a Carol também... foi a
generosidade de trabalhar sem achar que vai chegar em algum lugar. Assim: “Ah, eu vou
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trabalhar isso, e isso vai chegar a esse gesto, e 0 Henrique vai achar bom, entdo eu vou fazer e
vai ficar no espetaculo...”, ndo, a gente se preocupava em trabalhar um pouco e “Ah... vamos
manipular esse braco que vocé esta trabalhando”, “Vamos!”. Manipulava e dizia: “Eu t6
sentindo mais assim, pode ser interessante passar por aqui, trabalhar o brago desse jeito, pois
poeticamente pode passar por esse lugar e entender o gesto de outra forma, entdo vamos testar
isso!”. E trabalhamos também com os rabiscos, 0os meninos desenhavam o que eles tinham
sentido do trabalho dentro da coreografia... € mais um registro, ndo é dos caminhos que vocé
passa, mas sdo mais 0s registros abstratos do que vocé acha que significa, se € uma coisa
tensa, se € fluida... € uma forma de registrar, eu chamei isso de rabiscos... entdo 0s meninos
rabiscaram algumas coisas... te mostrar isso, ndo sei se vocé viu... 0s meninos desenhavam o
que eles tinham sentido do trabalho e na coreografia... muito bom que cada um foi usando
para 0 processo em si, sem achar que era um produto final. Por outro lado, tinha gente que
falava: “Eu ndo vou fazer, pois depois eu ndo vou usar nada e o Henrique vai fazer tudo o
contrario”, ou “N&o é esse o caminho”. Tudo bem também. N&o tem nada! Mas rolou um
cansaco porgue eles ja estavam fazendo muitas coisas. Fazer mais uma coisa que poderia ou
ndo ser usada...

H: E todos fizeram esse rabisco?

A: Néo, eu fiz sé com alguns...acho que foi com o José, a Carol e a Valeska... foram esses
trés... agora é que eu vou fazer mais, pois surgiram as células novas. Deixa eu te mostrar do
Marcos primeiro. Quem fez dele foi a Helga! E quem fez essas atuais foi 0 Marcos Camargo e
a Helga vai fazer, depois de todos, pois ela teve uns problemas e ndo conseguiu fazer... NOs
trabalhamos com os seguintes conceitos... quando a gente falou no comego que queriamos
fazer uma antitese do que a Quasar faz: ndo vamos repetir movimentos pequenos que viajam
por longos percursos... vamos fazer movimentos grandes e ficar mais parado, deslocando
menos. N&o deu para chegarmos a esse laboratdrio. Entdo resolvemos utilizar as fotos que ja
tinhamos mesmao... entdo no espetaculo eu vi coisas que me remeteram ao corpo monstro, tipo
a coreografia bracos, que eles se duplicam; na Boca parece que 0S meninos viram siameses,
como ja haviamos falado... a Valeska que seria nem homem, nem mulher... entdo ficou aquela
coisa dos monstros e a0 mesmo tempo a questdo de fazer a antitese ao belo, de vocé falar que
vocés sempre procuram pela beleza no gesto; e a gente quis fazer o contrario, para estimular
outros olhares... para vocés olharem aquilo e tentarem dancar por aquele outro tdnus e aquele
outro lugar... mas muito importante também era o ndo mimicar daquela foto. Ndo é
interpretativo, de chegar aquela mimica e fazer aquela cara, ou aquela mimica... era mais um
achar do toénus, da pele, de texturas e de aquilo aparecer enquanto gestualidade. Com o
Marcos a gente ndo trabalhou isso com ele, ndo falou o que é que seria... a gente sO
fotografou. Como ele ia embora, combinamos que para fechar a gente faria s6 um estudo de
ideias e eu mostraria isso para ele. Entdo fechamos até ai... tem essa...

H: Gente!ll
A: Que é vaidade! Entdo é algo muito feito, tipo da alma, algo horroroso! em essa...
H: (risos)

A: Que é Bracos... que é de duplicar os bragos, fazer coisas diferentes com a imagem... e essa
que eu acho bem chocante, olha!

H: Nossa, € mesmo! Essas fotos foram feitas nos ensaios?
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A: E! Essas fotos sio minhas, da Helga e do Marcos.
H: Aha.

A: E ai eu fiz uma selecdo das fotos dos momentos que eram mais representativos de cada
coreografia. 1sso vendo vocé trabalhar, o Daniel e conversando com os meninos. Dai a gente
fez as células, as modificacdes graficas em cima desses momentos. E do roteiro, o que era e 0
que ndo era. Ai, como o Marcos terminou mais cedo, eu fiz uma entrevista com ele e
finalizamos ai. Ele deu a opinido sobre o que era... ele achou que era muito bacana, mas que
ele estava saindo e que isso ndo estava integrado, entdo que ele tinha davida sobre o que era
direito...

H: Isso, mas estd muito interessante mesmo! Nossa... deixa eu ver um pouco mais!

A: Henrique, quando eu vi isso, eu te confesso que fiquei super assim perguntando o que é
que eles iam achar. Porque a gente, como bailarino, e vocé também dancou, sabe disso, a
gente nunca foi trabalhado para chegar a essa percepcao. E eu fiquei perguntando o que isso
iria causar, de estranheza... sei la o que poderia causar... tem mais uma, aqui, esta... é da
simetria perfeita do rosto... copiar um lado do rosto e colar do outro lado... para o bailarinos
se ver todo simétrico... entdo isso de se ver bonito, esquisito, simétrico, feio, duplicado, é um
jogo que pode te levar a mover de forma diferente, né? A pergunta € essa, se leva ou nao. Se
da para usar isso, né? E pode ser um caderninho para que vocé lembre as coreografias... tipo
assim, vocé tem uma percep¢do do que vocé usa para entrar naquele gesto...do que vocé tem
gue mobilizar internamente para poder dancar aquilo. Entdo, as células do Marcos foram
essas...

H: Legal!

A: Ah, t4, deixa eu te contar isso que rolou com o Marcos... a Helga colocou essa foto do
rosto duplicado e simétrico do Marcos no Instagram dela, com uma legenda: Essa pessoa ndo
existe. Dai eu também copiei e coloquei no meu. Eu achei que seria uma coisa bacana de
despedida do Marcos, quase que como uma homenagem, é uma foto bonita... eu ndo colocaria
essa outra foto estranha sem antes falar com ele... 0 que as pessoas pensariam, né? Que ele
estava doente, morrendo, sei 14! Eu usei a foto mais de forma celebrativa. E antes eu enviei as
células para ele e divulguei essa... dai ele pediu para eu tirar e que depois a gente conversaria
sobre isso! Dai eu fui para a estreia e nem conversamos 14, pois achei que nédo era a hora certa,
e depois nods falamos sobre isso. Acho que foi mais porque ele ndo tinha entendido o trabalho.
Ele falou: “Adriano, eu ndo participei disso, parece que eu nao entendi o que era, vocé deveria
ter me mostrado”. E 16gico que ele estava certo, e eu até pedi para a Helga tirar a foto dele do
Insta dela. E dai eu vi a necessidade de passar um documento com a forma como elas seriam
usadas, pois imagem é imagem, né?

H: E!

A: Mas houve essa coisa também. Ai eu fiquei mais quieto e achei que era uma bobagem.
Depois até entendi melhor, pois essa divulgagdo nédo havia sido discutida, e precisava. Com o
Marcos Camargo, que vivenciou menos esse processo de criagdo, eu usei as referéncias do
blog que no6s haviamos feito, e depois a conta do Facebook, da qual vocé ndo participou. Eu
peguei as primeiras fotos que vocé havia requisitado para eles e tentei usa-las como mapa
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para que as fotos saissem... o roteiro, as coreografias, as musicas, usamos tudo!!! Para ele,
passei essas impressdes, que eram mais minhas. Eu falei: Marcos, isso é isso, desse jeito,
desse jeito. Dai ele foi elaborando isso... com a Helga, que depois ela vai fazer mais células,
eu td pedindo para 0s meninos escreverem roteiros... dei 0 nome de Ficha Técnica. Ai tem
local, data, nome da pessoa, a coreografia, as pessoas envolvidas, e eu sublinho 0 nome da
pessoa que ir4 fazer aquela Ficha Técnica. Dai eu coloco “palavras-chave”, para que eles
usem o roteiro do que foi feito. Dai tem o "mini-roteiro”, para eles descreverem o que eles
estdo dancando e "células/smomento-chave"”, que é aquele momento que eles acham mais
forte, mais caracteristico. Entdo essa Ficha é bem mais derivada das percepcdes deles, para
que eles participem mais e ndo achem que € uma coisa s6 de um outro olhar que € legal
também, mas que eu achei que poderia ser ofensivo de alguma forma. Ndo que ndo pudesse
ser legal esse olhar do outro, mas poderia ser ofensivo...

H: Sim...

A: E complicado as vezes... ai essas sd0 as células que usaremos agora... entdo dentro desses
roteiros e desses momentos-chave das coreografias, a gente vai fazer uma imagem, essas do
Marcos ja foram feitas, sdo sugestdes, e as da Helga serdo feitas.... dai, a gente vai manipular
nesses momentos especificos, dentro das coreografias, para eles se verem em outros lugares, e
terem outras sensacOes, e pedir que eles usem as células para fazer com que 0s gestos se
contaminem daquilo. E depois pedirei um rabisco. E finaliza isso. Tipo com um livrinho que
eles podem seguir e trabalhar. E depois, passa um questionario para responder o que aquilo
causou. Nao agora, mas depois que 0s espetaculos desse ano terminarem...

H: Aha.

A: Que isso tem uma etapa préatica... eles estudam isso agora e depois veem como isso seréd
usado no espetaculo. Entdo aqui, € uma dos bracos... aquele momento mesmo... entdo pode
ser que eles precisem trabalhar o peso dessa parte do corpo, ou uma dindmica diferente...

H: Ent&o isso foi feito a partir de uma foto do Marcos...

A: Uma foto minha, da Helga, do Marcos...

H: Essas intervenc6es foram do Marcos...

A: Entdo no gesto a gente pode ver um bocado de coisas, como o peso, dinamica, textura...

H: Aha.

A: Um bocado de coisa pode sair daqui... eu ndo vou sugerir muito ndo, eu acho que € melhor
eles mesmo fazerem... e depois eu posso tentar sugerir alguma coisa, e depois vai para a cena,
para vocé ver, limpar e falar se € ou ndo é. Porque pode modificar a intencdo, tudo, né? Olha!
Vaidade, bracos...

H: (risos)

A: (risos) achei que isso poderia ser ofensivo... mas depois achei que depende de como cada
um reagir...
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H: Vocé ja mostrou isso para ele... (risos)?

A: Ainda ndo. Mostrei para o Daniel e agora para vocg, e depois mostrarei para eles. Para que
vocés também pudessem dirigir, se pode usar, se ndo, se acha legal ou ndo. Esses aqui sdo
tipos de imagens, mas tem outras dos meninos, da Carol, do Jodo, que talvez a gente possa
usar isso na Escuriddo. Essas sdo da Martha, que é para Pernas, ela colocou um monte de
coisas de sereias. Essas sdo minhas, que acho parecido com o clima do espetaculo, essas
flores grandes, né?

H: Sim, essa tem a ver mesmo...

A: Essa coracdo, olha... tem o coracdo dela, e eles formam um coracéo. E a gente trabalhou
muito com a Paulinha nesse agarrar das pernas... pelos bracos também... a gente trabalhou
algumas coisas de manipulacdo com a Paulinha. Eu pedi para ela sentar com as pernas
cruzadas em "Z" e ela deveria fazer uma extensdo de coluna e abracar 0 ar com as pernas e
bragos, como se fosse 0 Jodo. E eu a manipulei, para que ela pudesse ter mais tensao ali, ou
mais acao daquele lado, para que ela pudesse achar lugares e percepcfes no corpo dela, de
modo a tirar proveito de alguma coisa que ela pudesse usar. Isso foi uma coisa que
trabalhamos com o Fletcher também, e de imagem ainda nada. Ela foi usando aquilo como
um estimulo...

H: Aha.

A: O Jodo eu trabalhei um pouco isso também, mas foi mais de conversa, a gente ainda ndo
trabalhou o corporal. Essa aqui € dos bracos do José. Eu gosto, parece uma asa, né?

H: E! (risos)

A: Se eu pensar que isso € um monte de brago, um monte de m&os, ndo sei se isso... S&o0
perguntas... pois se isso vai mudar o tonus, pode ser que mude a coreografia também... eles
vao ficar mais vivos em cena, melhores, mais presentes? Talvez seja a presenca que colabora
mais, sabe? De estar apoderado do gesto...

H: Ah4.

A: E uma pergunta...

H: E. Eu acho assim... vocé colocando essas imagens para eles, eu acho que contribui talvez
muito para outros niveis de consciéncia, na hora que eles estiverem interpretando, fazendo...
até em um sentido de assim: ah, de alguém, por exemplo, que na hora de fazer esse
movimento ocorrer essa imagem na cabeca... que esses bracos sdo maiores, que sdo muitas
mdos. Acho que é interessante eles terem essa consciéncia, e principalmente estarem abertos
para isso, entendeu?

A: Modifica muito o gesto, né, H?

H: E! De ser mais um instrumento de provocacdo do que uma coisa para imitar, né? Tipo é
ISso, pronto...

A: Bacana, H, eu acho que € isso mesmo...



349

H: Todas essas foram o Marcos...

A: E. A Helga vai trabalhar mais com as manipulaces dos rostos. O corpo em outros lugares.
O Marcos € mais integrativo... ndo sei classificar direito, mas ele integra mais o visual inteiro
da foto, digamos... essa € uma percepcdo da Escuriddo que estamos trabalhando, que eu ja
entro na Escuriddo aceso nas partes que eu vou dancar: se danco mais visceras e olhos, ja
entro em cena com isso aceso, ligado, na propria Escuriddo! Isso aqui sd0 0s meninos em
visceras, 0 Andrey e o José... € bem ludica. O Andrey ja fez a Ficha e falou que acha que no
roteiro eles eram pulmdes na coreografia. Ai 0 José disse que eram visceras... mas tudo bem,
cada um com a sua percepcao. Dai o Andrey disse também que na percepc¢éo do roteiro dele,
0s dois estavam juntos e o gesto sai da extremidade de um, passa pelo meio dos dois, e chega
em outra extremidade, independente de onde seja. Eu acho que o pulmédo ajuda essa
gestualidade a sair... entdo vamos ver o que é que da para usar disso ai...

H: Aha.

A: Essa foi uma que eu ja comecei a trabalhar com os meninos também... tem uma coisa aqui
gue as meninas em visceras estdo super bonitas, mas elas representam visceras, assim a gente
pode pensar que elas dancam com as visceras nas maos, ou alguma coisa nesse sentido... ai
elas mostraram essa célula e essa... dai a gente derivou para essa imagem... e que ai de repente
pode ser o terceiro momento da Valeska, em que ela vai explodir, e que ela pode gerar alguma
qualidade diferenciada do gesto, como se ela estivesse arrancando os olhos, entendeu? Ela se
basear um pouco nisso. Da Valeska foi interessante... a gente tava trabalhando com a
respiracdo... no primeiro respirar... mas a gente ndo conseguiu uma boa foto dela, pois ndo
poderiamos fazer de cima, de frente 0 zoom ndo chegava... dai vamos usar essa foto, e ndo
sabemos se vai ajudar ou ndo... € meio aberto e meio focado a0 mesmo tempo, vamos ver o
que ela fala quando ver essa...

H: Essa relacdo desses olhos sangrando ai...
A: Pode estar presente, né?

H: Isso € muito interessante, né? Acho que principalmente numa relacdo de uma quase pesada
dependéncia com os olhos, entendeu? Se a pessoa tem uma relacdo pesada, quase inteira
dependéncia com os olhos, e dai vocé vé os olhos machucados, vocé acha que essa pessoa
esta completamente machucada, completamente destrocada...

A: Bacana! Vou falar um pouco disso para ela, se eu lembrar, montar isso depois...
H: Essa dos pés ficou muito bom...

A: E, eu gosto, da significado, fica forte, né? Achei legal a das mordidas, né? Eu néo sei ainda
ndo! Pernas foi uma das Gltimas coisas. Parece que a coreografia esta um pouco aberta ainda,
ndo entendo. Parece um ponto final, e cada um usa as pernas para ir para o lugar que quer...

H: Até no espetaculo também acho que ndo esta muito claro ainda ndo. Parece que € uma
coisa de escolhas... quero até falar isso com os bailarinos... eu vou conversar com eles, para
entender isso melhor... eu acho que € um momento quase como se fosse deles, entendeu?
Cada um escolhe...
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A: Muito bom isso...
H: Do que seguir como um todo...

A: Parece que é coerente, pois ela é mais exata, mais limpa no sentido de lugares, parece que
isso costura bem o fim do espetaculo...mas o roteiro esta meio perdido...

H: Isso é uma boa relacdo...

A: Acho que pode ser meio isso, € a gente imbricou para uma coisa que ndo gosto muito na
imagem, mas que pode ser... como se fossem raizes, se eles estivessem se enraizando. N&o sei
se pode ser utilizado... ndo gosto muito da foto, nem da manipulacéo feita... mas ficou esta...

H: Talvez poderia ser mais raizes aéreas do que para baixo... sair do centro e buscando se
apoiar a partir dessas escolhas, né? Se apoiar, escolhas... se sdo certas e devem ser tomadas...

A: Bacana, podemos inverter a direcdo das raizes, legal, joia... olha os rabiscos! Esse é da
Carol... isso aqui na Escuriddo, depois de manipular, fazer Fletcher, s6 algumas partes para
ela entender mecanismos corporais, uns detalhes, e depois pedir que ela rabisque algumas
sensacOes corporais, sem tirar a caneta do papel...ai ficou assim, 6h! Que é o que ela sente
dancando a Escuriddo. Ai eu peco trés pequenos desenhos para completar o raciocinio.

H: Ela coloca como um comego e um fim, né?

A: E engracado, porque aqui parece que eu estou vendo ela dancar de cima a sequéncia
dela...olhando assim...

H: Uhum...parece mais uma relacdo de ocupacdo do espaco, né...

A: Tem muito a ver com como ela danga, acho que ela tem muito essa relagdo com o espaco,
como ela danga mesmo...

H: Sim, o proprio movimento dela, do corpo...

A: Sim, os lugares que ela acha... aqui da Valeska, essa é a geral de Olhos. A Valeska teve
muito, desde o comeco, que foi 0 padrdo corporal dela, foi ela ir fazendo assim, 6h, ir para
esse lado. Dai tem umas coisas na danca que ela continuou a explorar isso, e ela comecou
meio que tentando ndo sei se fazer isso... mas saiu esse rabisco individual, e esses sdo 0s trés
pequenos, 6h! E esse Ultimo quem fez foi o José. Esse é o individual de Olhos. Esse outro...
Esse dos trés...

H: Dos trés o qué?

A: Trés rabiscos de Escuridao... a percepcéo dele dos momentos dele no palco...

H: Ele pediu para desenhar com essas canetas?

A: Nao, eu que dei opc¢des e podia desenhar com aquelas canetas, dai ele pegou canetas de
cores diferentes... eu ndo sei sobre os tragcos e gestos do José, parece que ele vacila... ele
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escolhe um lugar, um traco, depois ele vai por outra via, depois ele troca de novo...eu nao sei,
parece que pode ter alguma qualidade do que ele faz em cena, uma leitura... claro que
qualquer leitura € muito viciada, mas eu acho bem representativo do que eles fazem.

H: Com certeza, da para ver isso...

A: Né? E num caderninho, vocé rever isso, as vezes vocé vai voltar a ensaiar aquilo de outra
forma, né? Ai depois tem sé umas células para terminar. Olha essa... essa é sexo explicito...

H: (risos)

A: Essa também foi menos trabalhada e ai o que eu dei de dica para o Marcos foi que era
muito explicita... dai eu falei para 0 Marcos que se pudesse aparecer dentro da Paulinha, a
vagina, o Utero, 0 ovario, e se poderia fazer tipo um pinto no Andrey mesmo... para 0 Marcos
chegar perto dessa imagem... talvez isso enfatizasse um pouco essa sensacdo pela pélvis, a
questdo de onde eles podem e como podem se mover. Falei isso para o Marcos e ele me
apresentou essa imagem. Eu disse que estava bacana e que perguntaria se poderiamos usar
isso. Ele podia ter um tdnus mais firme, de repente de querer entrar em lugares, de sensacoes,
ou de ser tocado... e a Paulinha pode ter uma relacdo mais de sentir, sei 14, se mais pegando,
ndo sei... ai ficou essa... d& para trabalhar também, né, Henrique? Qualidades especificas...
essa € de pernas... essa € a Ultima que ele me mandou e ndo sei muito o que é. Essa é aquele
momento de bracgos, quando 0s meninos estdo naquele sofrimento, mas ndo entendi muito,
estd muito fragmentada. Esta é Escuriddo, os pontos especificos de cada um... o coracdo da
Paulinha... essa é a ultima, que eu acho boa para Escuriddo, olha... tem uns lugares mais
visiveis para eles trabalharem depois... € isso!

H: E... sdo ricas essas informacdes, né?

A: As vezes provoca outra poética, né?

H: E, contribui, contribui para... acho que até essa coisa de sair de um lugar comum, né?

A: Procurar outros lugares...

H: Até no sentido mesmo, por exemplo, de que seja essa foto do Andrey de pinto, acho que
até se ja abrir a discussdo, entendeu... ndo sei como a Paulinha entenderia isso, pois pode ser
meio pornografico, mas eu acho que até o Andrey também, assim... agora é claro que é
praticamente um tipo de olhar, né? E uma percepc¢do sobre, né? E que de alguma forma eles
tém que.. eu acho que pode enriquecer mesmo! E muito mais um meio, né? A cabeca deles
especificamente, né? Mas eu acho completamente enriquecedor!

A: Que bom! Imagens, né, Henrique, vocé fala sempre isso... dessas imagens sugerirem
coisas, transformarem, ja que danca é tdo imagem, né? Vocé fala tanto isso também... entéo
posso usar todas, ou vocé acha que alguma ndo pode ser usada? Sei que temos que inverter as
raizes dos pés...

H: Essa da Paulinha na Escurid&o, do coracgéo, néo sei...

A: Nao gosto muito dela também, ndo é muito isso ndo, né?
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H: Eu até gosto, mas deu uma sombra ali, que parece gque essa sombra...

A: Parece que tem algo saindo dela, né, ndo gosto muito ndo. N&o acho muito significativa
mesmo nao...

H: Agora das outras eu gosto... e tem o da Martha que é um outro lugar, né? Mas acho que é
bom mostrar para ela, vamos ver se ela percebe isso... parece que esta em outro lugar.

A: Eu fiz uma série de fotos, ndo vai dar nem tempo de trabalhar com todas... € mais para dar
uma percepcao geral e usar uma ou duas, ndo é um trabalho que vai dar para aprofundar, pois
ndo tem tempo, vocés ainda vdo viajar muito. Mas temos um rol de opc¢des e eles podem
escolher quais irdo usar. Talvez a da Martha podemos fazer outras e dar um pouco mais de
opcao, talvez... as da Helga séo outra viagem.

H: Sim, eu queria saber... a Helga vai fazer também os rostos...

A: E, ela vai fazer mais modificacdes corporais... ela ndo conseguiu fazer para agora, pois
disse estar em um periodo desatento, mas que vai fazer... do Marcos ja seria suficiente. Mas
deixa ela fazer também, pois comegamos o trabalho com ela...

H: Claro, claro!

A: Deixa ela mostrar e vemos como usamos. Ou para atingir algum nivel de detalhe, ou para
comparar que resultados podemos ter com uma foto ou outra...

H: Achei muito legal mesmo, parabéns!

A: Obrigado... é tudo do seu trabalho mesmo, Henrique...

H: Nao! (risos)

A: (risos) Nada mais do que vocé fez! (risos)

H: Entdo, eu so estimulei, esse trabalho é de vocés!

A: Valeu, pronto, entdo grato!

H: Ai depois quero saber o que deu, viu? (risos)

A: Os meninos podem falar que nunca mais querem trabalhar comigo...
H: Vocé vai mostrar tudo para todos...

A: Inicialmente pensei que néo.

H: Acho que sim, que valera a penal
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APENDICE O - LIVRO DOS DESEJOS NEKA

livro dos desejos
NEKA
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Figura 100 - Anna Behatriz Azevedo, Processo MADAM Toalha e Improviso, intérprete Erica Bearlz,
Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 101 - Anna Behatriz Azevedo, Processo MADAM Bola Bearlz, intérprete Erica Bearlz,
Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 102 - Anna Behatriz Azevedo, Processo MADAM Improvisagao com roteiros, intérpretes Nilo Martins
e Adriano Bittar, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 103 - Anna Behatriz Azevedo, Processo MADAM Improvisagido com roteiros e uso de TOP em cena,
intérpretes Nilo Martins e Adriano Bittar, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 104 - Anna Behatriz Azevedo, Processo MADAM Improvisagdo com roteiros e uso de TOP em cena,
intérpretes Nilo Martins e Erica Bearlz, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 105 - Anna Behatriz Azevedo, Processo MADAM Partitura coreografica, intérprete Adriano Bittar,
Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 106 - Anna Behatriz Azevedo, Processo MADAM Partitura coreografica, intérprete Nilo Martins,
Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 107 - Anna Behatriz Azevedo, CEC Em Obscuro 1, Foto preto e branco com manipulagio grafica
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 108- Anna Behatriz Azevedo, CEC Em Obscuro 2, Foto preto e branco, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 109 - Anna Behatriz Azevedo, CEC Em Obscuro 3, Foto preto e branco, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 110 - Anna Behatriz Azevedo, CEC Em Obscuro 4, Foto preto e branco, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 111 - Anna Behatriz Azevedo, CEC Em Obscuro 5, Foto preto e branco, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 112 - Anna Behatriz Azevedo, CEC Em Obscuro 6, Foto preto e branco, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 113 - Anna Behatriz Azevedo, CEC Em Obscuro 7, Foto preto e branco, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 114 - Anna Behatriz Azevedo, CEC sem nome 1, Desenho em lapis colorido e caneta esferografica em
papel couche, 210 x 297, 2012.
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Figura 115 - Anna Behatriz Azevedo, CEC sem nome 2, Desenho em lapis colorido e caneta esferografica em
papel couche, 210 x 297, 2012.
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Figura 116 - Anna Behatriz Azevedo, CEC sem nome 3, Desenho em lapis colorido e caneta esferografica em
papel couche, 210 x 297, 2012.
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Figura 117 - Anna Behatriz Azevedo, CEC sem nome 4, Desenho em lapis colorido e caneta esferografica em
papel couche, 210 x 297, 2012.
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Figura 118 - Anna Behatriz Azevedo, CEC sem nome 5, Desenho em lapis colorido e caneta esferografica em
papel couche, 210 x 297, 2012.
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Figura 119 - Anna Behatriz Azevedo, CEC sem nome 6, Desenho em lapis colorido e caneta esferografica em
papel couche, 210 x 297, 2012.
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Figurafl20BAnna@BehatrizBhzevedo,lLECBem@Eome Mesenho@miapisolorido@®@aneta@sferografica@me
papel@ouche,210&R297,2012.0
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Figura 121 - Luciana Barcelos, Partitura Coreografica MADAM, Intérprete Nilo Martins, Foto colorida 105 x
148 mm, 2012.
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Figura 122 - Luciana Barcelos, Partitura Coreografica MADAM, Intérprete Adriano Bittar, Foto colorida, 105 x
148 mm, 2012.
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Figura 123 - Luciana Barcelos, Partitura Coreografica MADAM, Intérpretes Adriano Bittar e Erica Bearlz,
Foto preto e branco 105 x 148 mm, 2012.



378

Figura 124 - Luciana Barcelos, Partitura Coreografica MADAM, Intérprete Adriano Bittar, Foto preto e branco,
105 x 148 mm, 2012.
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Figura 125 - Luciana Barcelos, Partitura Coreografica MADAM, Intérpretes Erica Bearlz, Nilo Martins e
Adriano Bittar, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 126 - Luciana Barcelos, Partitura Coreografica MADAM, Intérpretes Erica Bearlz, Nilo Martins e
Adriano Bittar, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.



381

290

Figura 127 - Luciana Barcelos, Partitura Coreografica MADAM, Intérpretes Nilo Martins e Adriano Bittar,
Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 128 - Luciana Barcelos, Partitura Coreografica MADAM, Intérprete Nilo Martins, Foto colorida, 105 x
148 mm, 2012.
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Figura 129 - Luciana Barcelos, Partitura Coreografica MADAM, Intérprete Nilo Martins e Adriano Bittar, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 130 - Luciana Barcelos, Partitura Coreografica MADAM, Intérpretes Erica Bearlz e Nilo Martins com
uso de TOP, Foto preto e branco, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 131 - Luciana Barcelos, Partitura Coreografica MADAM, Intérpretes Erica Bearlz e Nilo Martins
usando TOP em cena, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 132 - Luciana Barcelos, Partitura Coreografica MADAM, Intérprete Adriano Bittar, Foto colorida, 105 x
148 mm, 2012.
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Figura 133 - Luciana Barcelos, Partitura Coreografica MADAM, Intérprete Adriano Bittar, Foto colorida, 105 x
148 mm, 2012.
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Figura 134 - Luciana Barcelos, Partitura Coreografica MADAM, Intérprete Adriano Bittar, Foto colorida, 105 x
148 mm, 2012.
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Figura 135 - Luciana Barcelos, Partitura Coreografica MADAM, Intérprete Erica Bearlz, Foto colorida, 105 x
148 mm, 2012.



390

Figura 136 - Luciana Barcelos, Partitura Coreografica MADAM, Intérprete Erica Bearlz, Foto preto e branco,
105 x 148 mm, 2012.
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Figura 137 - Luciana Barcelos, Partitura Coreografica MADAM, Intérpretes Nilo Martins e Adriano Bittar,
Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 138 - Luciana Barcelos, Partitura Coreografica MADAM, Intérpretes Erica Bearlz e Adriano Bittar, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 139 - Luciana Barcelos, Partitura Coreografica MADAM, Intérpretes Erica Bearlz, Foto colorida, 105 x
148 mm, 2012.
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Figura 140 - Luciana Barcelos, Partitura Coreografica MADAM, Intérprete Erica Bearlz com projegdo em
tapumes, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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APENDICE P — LIVRO DOS DESEJOS QUASAR

livro dos desejos
QUASAR
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Figura 141 - Adriano Bittar, Reunido equipe cénica, na foto: Henrique
Rodovalho e Jodo Gross, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 142 - Luciana Barcelos, Laboratério de corpo Fletcher Pilates®,
elenco Quasar cia. de danga, 2011, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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Figura 143 - Luciana Barcelos, Laboratério de corpo Fletcher Pilates®,
elenco Quasar cia. de danga, 2011, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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Figura 144 - Luciana Barcelos, Laboratério de corpo Balé Classico,
intérprete Andrey Martins, 2011, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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Figura 145 - Luciana Barcelos, Laboratorio de corpo Balé Classico,
intérpretes Andrey Martins e elenco Quasar, 2011,
Foto colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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Figura 146 - Luciana Barcelos, Laboratorio de corpo aula de TOP, intérpretes
Paula Machado e Flora Maria, 2011, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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Figura 147 - Luciana Barcelos, Laboratorio de corpo aula de TOP, elenco
Quasar, 2011, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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Figura 148 - Adriano Bittar, Processo Por 7 Viezes Partitura coreografica,
intérprete Paula Machado, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 149 - Adriano Bittar, Processo Por 7 Viezes Partitura coreografica,
elenco Quasar, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 150 - Adriano Bittar, Processo Por 7 Viezes Partitura coreografica,
intérprete Valeska Gongalves, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 151 - Adriano Bittar, Processo Por 7 Viezes Partitura coreografica,
intérpretes Carolina Ribeiro e Jodo Gross, Foto colorida, 105 x 148 mm,
2012.
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Figura 152 - Adriano Bittar, Processo Por 7 \lezes Partitura coreografica,
intérpretes Carolina Ribeiro e Jodo Gross,
Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 153 - Adriano Bittar, Processo Por 7 Viezes Partitura coreografica,
intérpretes Andrey Alves e José Villaga, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 154 - Adriano Bittar, Processo Por 7 Viezes Partitura coreografica,
elenco Quasar, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.



410

16R

Figura 155 - Helga Stein, Foto para CEC, intérprete Carolina Ribeiro, 2012,
Foto colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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Figura 156 - Foto Helga Stein e Manipulagio grafica José Villaga, CEC,
intérprete Carolina Ribeiro, 2012, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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Figura 157 - Foto Helga Stein e Manipulagio grafica José Villaga, Detalhe de
CEC, intérprete Carolina Ribeiro, 2012, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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Figura 158 - Helga Stein, Foto para CEC, intérprete Jodo Paulo Gross, 2012,
Foto colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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Figura 159 - Foto Helga Stein e Manipulagdo grafica José Villaga, CEC,
intérprete Jodo Paulo Gross, 2012, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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Figura 160 - Foto Helga Stein e Manipulagio grafica José Villaga, Detalhe de
CEC, intérprete Jodo Paulo Gross, 2012, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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Figura 161 - Helga Stein, Foto para CEC, intérprete José Villaga, 2012, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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Figura 162 - Foto Helga Stein e Manipulagio grafica José Villaga, CEC,
intérprete José Villaga, 2012, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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Figura 163 - Foto Helga Stein e Manipulagio grafica José Villaga, Detalhe de
CEC, intérprete José Villaga, 2012, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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Figura 164 - Helga Stein, Foto para CEC, intérprete Martha Cano, 2012,
Foto colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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Figura 165 - Foto Helga Stein e Manipulagio grafica José Villaga, CEC,
intérprete Martha Cano, 2012, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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270

Figura 166 - Foto Helga Stein e Manipulagio grafica José Villaga, Detalhe de
CEC, intérprete Martha Cano, 2012, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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Figura 167 - Helga Stein, Foto para CEC, intérprete Paula Machado, 2012,
Foto colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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Figura 168 - Foto Helga Stein e Manipulagéo grafica José Villaga, CEC,
intérprete Paula Machado, 2012, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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Figura 169 - Foto Helga Stein e Manipulagdo grafica José Villaga, Detalhe de
CEC, intérprete Paula Machado, 2012, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2011.
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Figura 170 - Marcus Camargo, CEC Escuridéo, elenco Quasar, Foto preto e
branco, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 171 - Marcos Camargo, CEC Escuriddo, elenco Quasar, Foto preto e
branco, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 172 - Marcos Camargo, CEC Olhos, intérprete Valeska Gongalves,
Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 173 - Marcos Camargo, CEC Boca, intérprete Jodo Gross e Carolina
Ribeiro, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 174 - Marcos Camargo, CEC Boca, intérprete Jodao Gross e Carolina
Ribeiro, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 175 - Marcos Camargo, CEC Bragos, intérprete Flora Maria, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 176 - Marcos Camargo, CEC Bragos, intérpretes Marcos Buiati e José
Villaga, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 177 - Marcos Camargo, CEC Bragos, elenco Quasar, Foto colorida,
105 x 148 mm, 2012.
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Figura 178 - Marcos Camargo, CEC Coragdo, intérprete Paula Machado,
Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 179 - Marcos Camargo, CEC Visceras, intérpretes Quasar, Foto preto
e branco, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 180 - Marcos Camargo, CEC Visceras, intérpretes Marcos Buiati e
Carolina Ribeiro, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 181 - Marcos Camargo, CEC Sexo, intérpretes Andrey Alves e Paula
Machado, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 182 - Marcos Camargo, CEC Pernas, intérprete Martha Cano, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 183 - Marcos Camargo, CEC Pernas, elenco Quasar, Foto colorida,
105 x 148 mm, 2012.
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Figura 184 - Helga Stein, CEC Escuridéo, elenco Quasar, Foto colorida, 105
X 148 mm, 2012.
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Figura 185 - Helga Stein, CEC Escuridéo, elenco Quasar, Foto colorida, 105
X 148 mm, 2012.
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Figura 186 - Helga Stein, CEC Olhos, intérprete Valeska Gongalves, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 187 - Helga Stein, CEC Boca, intérpretes Jodao Gross e Carolina
Ribeiro, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 188 - Helga Stein, CEC Bragos, elenco Quasar, Foto colorida, 105 x
148 mm, 2012.
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Figura 189 - Helga Stein, CEC Bragos, intérpretes José Villaga e Marcos
Buiati, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 190 - Helga Stein, CEC Bracos, intérpretes Martha Cano e Marcos
Buiati, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 191 - Helga Stein, CEC Bragos, intérpretes Martha Cano, Flora Maria
e Marcos Buiati, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 192 - Helga Stein, CEC Coragdo, intérpretes Jodao Gross e Paula
Machado, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 193 - Helga Stein, CEC Coragdo, intérpretes Jodo Gross e Paula
Machado, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 194 - Helga Stein, CEC Visceras, intérpretes Andrey Alves e José
Villaga, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 195 - Helga Stein, CEC Visceras, intérpretes Andrey Alves e José
Villaga, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 196 - Helga Stein, CEC Visceras, intérpretes Carolina Ribeiro e
Marcos Buiati, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 197 - Helga Stein, CEC Sexo, intérpretes Paula Machado e Andrey
Alves, Foto colorida, 105 x 148 mm, 2012.



453

590

Figura 198 - Helga Stein, CEC Pernas, elenco Quasar, Foto colorida, 105 x
148 mm, 2012.
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Figura 199 - Andrey Alves, RA geral, desenho com caneta esferografica sob
papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 200 - Andrey Alves, RA Olhos, desenho com caneta esferografica sob
papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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620

Figura 201 - Andrey Alves, RA Visceras, desenho com caneta esferografica
sob papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 202 - Andrey Alves, RA Sexo, desenho com caneta esferografica sob
papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 203 - Valeska Gongalves, RA geral, desenho com caneta esferografica
sob papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 204 - Valeska Gongalves, RA Olhos, desenho com caneta
esferografica sob papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 205 - Valeska Gongalves, RA Olhos, desenho com caneta
esferografica sob papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.



Figura 206 - Martha Cano, RA geral, desenho com caneta esferografica sob
papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 207 - Martha Cano, RA geral, desenho com caneta esferografica sob
papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 208 - Martha Cano, RA Bracos, desenho com caneta esferografica
sob papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 209 - Martha Cano, RA Bracos, desenho com caneta esferografica
sob papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 210 - José Villaga, RA geral, desenho com caneta esferografica sob
papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 211 - José Villaga, RA Olhos, desenho com caneta esferografica sob
papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 212 - José Villaga, RA Bragos, desenho com caneta esferografica sob
papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 213 - Jos¢ Villaga, RA Pernas, desenho com caneta esferografica sob
papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 214 - Jodo Gross, RA geral, desenho com caneta esferografica sob
papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 215 - Jodo Gross, RA Escuriddo, desenho com caneta esferografica
sob papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 216 - Jodo Gross, RA Boca, desenho com caneta esferografica sob
papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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780

Figura 217 - Jodo Gross, RA Boca, desenho com caneta esferografica sob
papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 218 - Carolina Ribeiro, RA geral, desenho com caneta esferografica
sob papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.



474

800

Figura 219 - Carolina Ribeiro, RA Boca, desenho com caneta esferografica
sob papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 220 - Carolina Ribeiro, RA Visceras, desenho com caneta
esferografica sob papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.



476

820

Figura 221 - Carolina Ribeiro, RA Pernas desenho com caneta esferografica
sob papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 222 - Paula Machado, RA Coraggo desenho com caneta esferografica
sob papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 223 - Paula Machado, RA Coragéo desenho com caneta esferografica
sob papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 224 - Paula Machado, RA Sexo desenho com caneta esferografica sob
papel de seda, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 225 - Marcos Camargo, Partitura Coreografica Por 7 Veezes, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 226 - Marcos Camargo, Partitura Coreografica Por 7 Veezes, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 227 - Marcos Camargo, Partitura Coreografica Por 7 \ezes, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 228 - Marcos Camargo, Partitura Coreografica Por 7 Veezes, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 229 - Marcos Camargo, Partitura Coreografica Por 7 Vezes, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 230 - Marcos Camargo, Partitura Coreografica Por 7 Veezes, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 231 - Marcos Camargo, Partitura Coreografica Por 7 Vezes, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 232 - Marcos Camargo, Partitura Coreografica Por 7 Vezes, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 233 - Marcos Camargo, Partitura Coreografica Por 7 \ezes, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 234 - Marcos Camargo, Partitura Coreografica Por 7 Vezes, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 235 - Marcos Camargo, Partitura Coreografica Por 7 Vezes, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 236 - Marcos Camargo, Partitura Coreografica Por 7 Vezes, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 237 - Marcos Camargo, Partitura Coreografica Por 7 \ezes, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 238 - Marcos Camargo, Partitura Coreografica Por 7 Veezes, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 239 - Marcos Camargo, Partitura Coreografica Por 7 Vezes, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 240 - Marcos Camargo, Partitura Coreografica Por 7 Veezes, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 241 - Marcos Camargo, Partitura Coreografica Por 7 Vezes, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 242 - Marcos Camargo, Partitura Coreografica Por 7 Vezes, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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Figura 243 - Marcos Camargo, Partitura Coreografica Por 7 Veezes, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.



499

Figura 244 - Marcos Camargo, Partitura Coreografica Por 7 Veezes, Foto
colorida, 105 x 148 mm, 2012.
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ANEXO A -FICHA DE ENTRADA DO CLIENTE

501

PILATES

Ficha de Entrada do Cliente

Nome Sobrenome Data nascimento Telefone de casa
Endereco de casa Telefone celular
Cidade Estado / CEP / Pais Email

Local de Trabalho Ocupacdo / Titulo  Telefone do trabalho

Data

Favor listar problemas de saude pertinentes (ex.:hiper/hipotensao arterial, artrite, asma, diabetes,

etc):

: EXEMPLO

Favor listar qualquer problema fisico relevante nas figuras a direita:
[ ]
[ ]

DE b E
Frente Atras

Favor marcar qualquer area que esteja causando desconforto.

Que outras formas de exercicio vocé participa rotineiramente?
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Quiais sdo seus objetivos quando pensa em participar deste programa?

Fletcher Pilates®2012©
Primeira Edigdo 01/12
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ANEXO B — AVALIACAO POSTURAL

Avaliagdo Postural em Pé Fletcher Pilates”. Favor marcar o item se ele estiver alterado. Marque D (direito), E (esquerdo) ou A (ambos).

LATERAL ESQUERDA

Centros dos Pés: distribuigio de peso
__ Parafrente

__ Paratris

fmas
— Joelho (s) hiperestendidos D E A
. Joelho () fletidos D E A

Parafusos
__ Bdscula anterior
__ Bascula posterior

Cinturdo
__ Quadrantes fracos 1 2 3 4 todos

Respiracio/Colocacio das Costelas

_ Costelas deslizadas para frente

_ Costelas deslizadas para tras

__ Desequilibrio anterior /posterior A=P A<P

Cintura Escapular
— ProtragcioD E A
_ Retracao D E A

Cabeca/Pescoco
__ Flexdolateral D E

__ Postura gnteriorizada da cabega
21

Cliente:

ANTERIOR

Centros dos Pés

_ Pronacio/Eversio D E A
__ Supinacio/Inversio D E A

fmis
__Alinhamento Medial da Patela D E A
__Alinhamento Lateral da Patela D E A

Parafusos

_ ElAS elevada D elevE elev

_ Deslizamento lateral D E

Cinturao
__ Flexdo Lateral D E

Respiragdo/Colocagio das Costelas
__Assimetria Bilateral D>E ou D<E
__ Inspiracdo diminuida

_ Exalagdo diminuida

Cintura Escapular
__ Elevagdo Clavicular D E A

Cabega/Pescogo
__ Flexdolateral D E
__ Deslizamento lateral D E

LATERAL DIREITA

Centros dos Pés: distribuicio de peso
__Para frente

__ Paratris

fmas
_ Joelho (s) hiperestendidos D E A
_Joelho (5] fletides D E A

Parafusos
__ Biscula anterior
__ Bascula posterior

Cinturdo
_ Quadrantes fracos 1 2 3 4 todos

Respiragdo/Colocagio das Costelas

__ Costelas deslizadas para frente

_ Costelas deslizadas para trds

__ Desequilibrio anterior/posterior A>P A<P

Cintura Escapular
_Frotracio D E A
_ Retragdo D E A
Cabeca,/Pescoco

__Flexdo lateral D E
__ Postura gpgeriprizada da cabega

Data:

POSTERIOR

Centros dos Pés

— Pronacio/Eversio D E A
__ Supinacdo/Inversio D E A

fmas - dobra poplitea
__ Rotagio Medial D E A
__ Rotagio Lateral D E A

Parafusos

__EIPSelevada D elevE elev

__ Deslizamento lateral D E

_ Prega ghitea D deprimida E deprimida

Cinturao
__ Flexdo Lateral D E

Respiracio/Colocagio das Costelas
__ Assimetria Bilateral D>E ou D<E
__ Inspiragdo diminuida

_ Exalagdo diminuida

Cintura Escapular
_ Elevagio Escapular D E A

_ Protragdp Escapular D E A
__ Retragdo Escapular D E A

Cabeca/Pescogo
__ Flexdo lateral D E

__ Deslizamento lateral D E

21
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ANEXO C -PROJETO
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O espetaculo
POR SETE VEZES

O espetaculo tem
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3

O corpo realiza uma existéncia
principalmente, estabelecendo uma
sou”, “eu gosto”, “eu quero”,

depois comega a surgir
1SS0, comega a OCorrer u



4° movimento

“Ouga-o bater”
Este é o0 momento em que percebeu-se o desejo

decidem parar... refletir. Observam-se novam
tentam se acalmar, mas o coragdo
apaziguamento no esconde a 2
o momento de pensar sobre o
desejo produziu. E pos
ndo escolhemos o que ¢
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