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Coreografias Coletivas para Grupos Inexistentes:

caracteristicas estruturais e procedimentos de difusao

Resumo

Esta pesquisa visa investigar projetos coreograficos criados para serem
executados por grupos ndo estaveis. Desse modo, langa luz a dois aspectos
centrais: as caracteristicas estruturais das coreografias e os procedimentos e
estratégias utilizados pelos coredgrafos com o objetivo de difundir as obras
propostas. O contexto no qual esta pesquisa se desenvolve, marcado pela atual
fase do capitalismo pos-fordista, neoliberal e conectado por tecnologias de
comunicagdo baseadas na internet, gerou um modo de trabalho flexivel,
precarizado e organizado por projetos. Entende-se que o modelo de coreografia
estudado nesta pesquisa esta inserido neste contexto, e, portanto, possui
caracteristicas do mesmo, seja como resposta ou como proposi¢cdo. Nogdes
centrais como Coreografia e Danga Contemporanea sao revisitados a partir do
conceito de Comunidade Compartilhada, proposta por mim, e derivada do
conceito Comunidade Reflexiva (LASH, 1997), associada a leitura sobre o
modelo de trabalho pds-fordista realizada por Pascal Gielen (1970).

Como amostragem, a pesquisa se debruga sob a produgao dos artistas
brasileiros Marcelo Evelin (Batucada-2014), Rita Aquino, Leonardo Franga e
Felipe de Assis (Looping-2016), “GRUA-Genteleman de Rua” e “Cie. Willi
Dorner”, Austria (Bodies in Urban Spaces - 2007), e verticaliza na minha prépria
producao coreografica, tendo a nogéo de experiéncia coreografica do autor como
ambiente privilegiado de observagao. Para tanto, mantem dialogo com questdes
metodolégicas eminentemente qualitativas como o uso da pratica, da

experiéncia, e assume o recurso da escrita em 1° pessoa como tatica importante.

Palavras Chave: Danga Contemporanea, Coreografia, Pesquisas-Guiadas-
Pela- Pratica, Comunidade Compartilhada.



ABSTRACT

This research aims to investigate choreographic projects created to be
classified by non-stable groups. In this way, it sheds light on two aspects: the
structural characteristics of the choreographies and the procedures and
strategies used by the choreographers in order to disseminate the proposed
works. The context in which this research is developed, marked by the current
phase of post-Fordist capitalism, neoliberal and connected by internet-based
communication generated a flexible, precarious and project-organized way of
working. It is understood that the choreography model studied in this research is
inserted in this context and, therefore, has many of its characteristics, either as a
response or as a proposition. Central notions as Choreography and
Contemporary Dance are revisited from the concept of Shared Community,
proposed by me, and derived from the concept Reflective Community (LASH,
1997) and associated to the understanding on the post-Fordist work model

carried out by Pascal Gielen (1970).

As a sample, the research focuses on the production of Brazilian artists
Marcelo Evelin (Batucada-2014), Rita Aquino, Leonardo Franga and Felipe de
Assis (Looping-2016), “GRUA - Gentleman de Rua (2002)” and “Cie. Willi Dorner,
Austria (Bodies in Urban Spaces - 2007)" and it is based on my own
choreographic production, having the notion of the author's choreographic
experience as a privileged spot for observation. Therefore, it maintains a dialogue
with eminently qualitative methodological issues such as the use of practice and

experience, and takes the use of 1st person writing as an important tactic.

Keywords: Contemporary Dance, Choreography, Research-Guided-By-
Practice, Shared Community.
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INTRODUGAO

Recentemente, um numero crescente de coreografos, festivais e
intérpretes tem operado através de projetos coreograficos elaborados para
grupos, mas para grupos nao estaveis. Isto significa, coletivos provisérios que
se formam através de residéncias artistas ou oficinas promovidas por festivais
ou instituicdes como centros culturais, os quais se desfazem logo apos a
experiéncia/evento. Desse modo, a substituicdo do elenco n&do é entrave, na
medida em que a mobilidade é algo previsto. Esta pesquisa versa sobre este
fendmeno partindo do pressuposto que o entendimento e pratica de coreografia
que sustenta este tipo de composi¢cao estdo situados em uma comunidade
especifica que se identifica como Danga Contemporénea.

O modo e as estratégias aplicados por diferentes artistas em seu processo
de criagdo, assim como seus procedimentos coreograficos e conceitos
operativos, se diferem e marcam a identidade de cada coredgrafo. Portanto, ndo
ha nessa pesquisa a pretensao de afirmar que ha um padrao que aglutina todos,
ou um grande numero de coreodgrafos. Contudo, reconhego que ha um contexto
econdmico-politico, estético e tecnoldgico que tem balizado as decisGes e
procedimentos encampadas pelos agentes que, por vezes, geram formatos
coreograficos, assim como procedimentos e estratégias aproximadas que
manifestam regularidades, e que podem ser utilizadas para detectar uma

espécie de modelo praticado por alguns agentes.

O foco aqui é primeiro investigar este modelo de coreografia praticado por
artistas da danga na contemporaneidade com énfase no Brasil, marcada por
caracteristicas tais como: projetos que se materializam eminentemente em
apresentagoes coletivas, mas que n&o se sustentem em grupos ou companhias
estaveis; ou mesmo com individuos nao vivendo geograficamente no mesmo
lugar; ou ainda nao tendo intérpretes com formagéo técnica ou de linguagem
idéntica; e possibilidade de ser remontada a partir de pouco tempo de trabalho
presencial, geralmente através de recurso como residéncia artistica, ou algum
tempo curto de trabalho coletivo presencial. Sendo assim, a questao central que

essa pesquisa apresenta €: quais caracteristicas estruturais essas coreografias
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possuem que as possibilita existir e se propagarem? Por consequéncia, quais
procedimentos sdo aplicados no ato da remontagem em grupos instaveis com

pouco tempo de convivéncia presencial?

No primeiro capitulo denominado “Solos, Coletivos e Grupos
Inexistentes”, é abordado o contexto de produg¢do da comunidade da danga
contemporanea estudado nesta pesquisa. Ha a analise de fatos recentes como
as coreografias solo e as organiza¢gdes em coletivo, por entender que esses
acontecimentos possuem sincronismos com 0s projetos coreograficos
elaborados para grupos nao estaveis estudados nesta pesquisa. A observacgao
desses fendmenos é capaz de informar sobre a existéncia de uma tenséao
constante entre motivagbes econdémicas e motivacdes estéticas que, por sua
vez, expdem a conexao direta entre 0 modo de convivéncia entres os individuos

e a estrutura coreogréfica praticada.

No segundo capitulo, “Experiéncia como Recurso Metodologico”,
apresento a abordagem metodoldgica aplicada nesta pesquisa, a qual possui
como nucleo o uso da experiéncia do pesquisador como principal estratégia. Ha
o diadlogo com a perspectiva das Pesquisas-Guiadas-pela-Pratica, sobretudo,
para analisar as implicagcbes da presenca da subjetividade do pesquisador.
Dentro os procedimentos metodoldgicos, ha a analise de obras de artistas,
entrevistas com coredgrafos, levantamento bibliografico e analise de programas
e textos dos proprios artistas, sempre levando em consideragcdo que o contexto
estudado € um ambiente no qual eu (pesquisador e artista da danga) pertenco e
atuo como agente. Para tanto, mantenho dialogo com questdes metodoldgicas
eminentemente qualitativas como o uso da pratica, da experiéncia, e, por essa

razao, assumo o recurso da escrita em 1° pessoa como tatica importante.

“‘Multiplicidade e Regularidade na Comunidade da Danga
Contemporanea”, é o terceiro capitulo. Nele, apresento a principal referéncia
conceitual que baliza a pesquisa, a saber a nocdo de Comunidade
Compartilhada proposta por mim a partir do conceito de Comunidade Reflexiva
elaborado pelo tedrico estadunidense Scoth Lash (1945-), o qual desenvolve
uma teoria que reconhece nas praticas comunais o lugar a partir do qual o sujeito
individual se desenvolve na contemporaneidade. A abordagem de Lash

apresenta aspectos que o coloca em dialogo conceitos de autores que abordam
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o elemento comunal na contemporaneidade desde a década de 1990, dentre
eles Pierre Levy (1956-), Zygmunt Baumam (1925-2017), Michael Maffesoli
(1944-) e Allan Blum (1949). Estes fazem parte de uma tradigdo na sociologia
classica que discute limites entres as formas sociais Comunidade e Sociedade,
é o caso de Ferdinand Ténnies (1855- 1936), Emile Durkheim (1858-1917) e
Max Weber (1864- 1920). Por fim, o entendimento de Danga Contemporanea
como comunidade é posta em dialogo com trabalhos recentes de tedricos da
danga, como o brasileiro Arthur Almeida Neto (2016) e a portuguesa Madalena
Rodrigues da Silva (2017), e a articulagdo com o contexto pods-fordista

apresentado pelo socidlogo Pascal Gielen (2009).

Ja no quarto capitulo, “Grupos Inexistentes em Convivéncia Provisoéria”,
serdo visitados coredgrafos que acredito estarem lidando com o modelo de
coreografia detectado, tais como Marcelo Evelin (Batucada-2014), Rita Aquino,
Leonardo Francga e Felipe de Assis (Looping-2016), GRUA - Gentleman de Rua
(2002) e Cie. Willi Dorner/Austria (Bodies in Urban Spaces - 2007).

No quinto capitulo, “Pensamento Coreografico”, busco o entendimento de
coreografia detectado na comunidade de danga contemporénea abordada nessa
pesquisa. Para tal, o periodo histérico que perpassa a Danga Pds-Moderna
estadunidense e a Danca Contemporanea, sao visitados. Ha uma especial
atencgao a criadores da Judson Dance Theater como Trisha Brown (1936-2017),
Simone Forti (1935-), Lucinda Childs (1940-) e Yvonne Rainer (1943-), além de
coredgrafos de outros periodos e lugares como a belga Anne Teresa De
Keersmaeker (1960-) e o portugués Jodo Fiadeiro (1965-), que contribuiram
significativamente com o entendimento de composicdo em danga abordada

nesta pesquisa.

Neste sentido, caracteristicas como o uso de improvisagéo, jogos e
tarefas, além de principios estéticos que balizaram a producéo desse periodo e
as formas de organizagdo e associagdo empreendidas por estes artistas, sdo
confrontados com a produgao de artistas recentes, com o objetivo de identificar
dois aspetos centrais do entendimento de coreografia, as caracteristicas
estruturais das composicoes e os procedimentos e estratégias utilizados pelos

coreodgrafos para difundir as obras propostas.



15

Por fim, no sétimo capitulo “Reconhecendo Estruturas e Mapeando
Procedimentos na Producdo do Autor”, ha uma verticalizacdo em trés
proposi¢cdes coreograficas de minha autoria, “O Corpo € a Midia da Danga?
Outras Partes” (2006/07), “Mono-blocos” (2012) e “Copia” (2017). O objetivo &
identificar caracteristicas estruturais nestes projetos coreograficos, assim como
reconhecer procedimentos e estratégias utilizados por mim na remontagem e
difusdo destas obras que confluam com o modelo de coreografia identificado.
Busco também pontos de contato entre a produgdo de outros coredgrafos com
as caracteristicas do modelo de coreografia observado, assim como a
convergéncia com o contexto atual, pois entendo que estas informagdes néo
apenas corroboram sobre o entendimento e a pratica de coreografia na
contemporaneidade, mas também sao capazes de propor alternativas de
atuacado em um contexto marcado pela instabilidade.



CAP. 1

SOLOS,

COLETIVOS E

GRUPOS INEXISTENTES
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CAPITULO 1
SOLOS, COLETIVOS E GRUPOS INEXISTENTES

Neste primeiro capitulo denominado Solos, Coletivos e Grupos
Inexistentes, ha a exposicdo de fendbmenos recentes como das Coreografias
Solo e das Organizagdes em Coletivo por entender que esses possuem
sincronismos com o0s projetos coreograficos elaborados para grupos né&o
estaveis estudados nesta pesquisa. Entendo que a observacdo desses
fendbmenos é capaz de informar sobre a existéncia de uma tensao constante
entre motivacdes econdmicas e motivacdes politicas que, por sua vez, expdéem
a conexao direta entre 0 modo de convivéncia entres os individuos, a estrutura

coreografica praticada e escolhas estéticas.

FazendoObservando

Iniciei minha trajetéria no universo da danga através do contato com o
movimento de Danga de Rua, uma experiéncia efetivamente coletiva, com
grandes grupos, batalhas em rodas de Breakdance, sempre com um “q” de tribo
urbana. Inicialmente, os espacos frequentados eram pragcas, boates,
danceterias, festas, shows, ruas e quaisquer espacos onde era possivel treinar,
inventar e conviver em grupo. Gradualmente, a experiéncia foi migrando para o
palco italiano e, aos poucos, a danga antes ancorada em espagos sociais
periféricos e restritos a uma comunidade jovem, e muitas vezes excluida, foi

ganhando o espago da danga oficial.

O primeiro espaco tido como oficial de danga que tive contato foi o Festival
de Dancga do Triangulo em 1993, evento realizado na cidade de Uberlandia em
formato competitivo, modelo comum no periodo, que recebia varias modalidades
de danca, tais como Danca Classica, Danca Moderna, Jazz, Sapateado e outras
matrizes, que até entdo eu ndo havia tido contato. Na sequéncia, comecei a
frequentar escolas na busca de ampliar minhas possibilidades na danca e

consolidar uma nova fonte de recursos financeiros, ja que tinha interesse em
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viver profissionalmente disso. Frequentava aulas de Ballet Classico e Jazz,
eventualmente tinha aulas de técnicas de Danca Moderna, além disso
continuava fazendo parte de grupos de Danga de Rua, atuando como dancarino,
coredgrafo e diretor. Minha atuacdo ja era naquele momento de alguém que
organizava e contribuia para que o grupo funcionasse. Minha experiéncia
continuava eminentemente coletiva, mas o meu ambiente cultural estava se

transformando.

Minha curiosidade artistica gradativamente me levou a Danga
Contemporanea. Ja que ndo existiam entdo muitos trabalhos que eu
imediatamente me identificasse, guardo a sensagédo de que a ideia da Danga
Contemporanea me empolgava mais do que uma forma especifica de danga que
eu tivesse visto naquele momento, materializada em algum grupo ou coreografo.
O meu primeiro contato com a Danga Contemporanea foi com o documentario
Dance of the Century (1996), de Sonia Schoonejans. Na ocasido, vi apenas um
trecho que falava sobre isso e que menciona o Hip Hop como participante do

que se chamava de Danca Contemporanea.

Essa percepcéo foi o suficiente para eu convidar alguns amigos que
participavam comigo dos grupos de Danga de Rua e das aulas de Ballet Classico
para criarmos um grupo de Danga Contemporanea, ainda que nao fizéssemos

ideia do que era isso até entao.

O nome do grupo era Werther — Pesquisa de Danga, e funcionou de 1996
até 2002. As criagbes do grupo continham com frequéncia movimentos
acrobaticos e fortes resquicios de referéncias a codigos e motricidade
caracteristicos das Dancas de Rua. Mas, traziamos mais do que resquicios, a
nossa convivéncia e nossa estrutura de organizagado guardava muito do modo
como nos organizamos como grupo de Danca de Rua, digo, a experiéncia de
danca continuava eminentemente coletiva, assim como a organizagao social no

qual o grupo se estruturava.
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Apos a finalizagdo do grupo, concentrei meus esforgos criando
coreografias para outros grupos e ministrando aulas. Por algum tempo né&o
apresentei trabalhos coreograficos que poderiam ser classificados como Danga
Contemporanea. De todo modo, apds a vivéncia com o Grupo Werther ter me
inserido neste universo, continuava atento ao que era produzido e aos festivais
especializados. O Festival de Danga do Tridngulo continuou a acontecer sempre
com muitas producgdes de Danga Contemporédnea em sua programagéo. Além
dele, outro evento importante realizado em Uberlandia foi o Circuito 1, 2, 3 que
se concentrava em trabalhos em formato Solos, Duos e Trios. Foi possivel
presenciar coreografias de Marta Soares e Vera Sala, naquele momento as
artistas com carreira solo mais expressivas no pais. Além de ter aulas com

artistas como Gilsamara Moura, Helena Bastos, Sigrid Nora e Luis de Abreu.

Entendo que os eventos aos quais tive contato em Uberlandia faziam
parte de um movimento que ja vinha ocorrendo no Brasil ha algum tempo, com
destaque para a cidade de S&o Paulo em programagdes realizadas pelo curador
Marcos Bragatto no CCSP (Cento Cultural Sdo Paulo). La, o Centro Cultural Sdo
Paulo se tornou um polo exibidor com eventos como Masculino na Dancga,

Feminino na Danca e Solos, Duos e Trios, entre os anos 1990 até 2009".

Eles se tornam a oportunidade de dancarinos e dancarinas, intérpretes-
criadores, ndo somente paulistas, de apresentarem o produto cénico de suas
indagacgdes poético-artisticas, especialmente em solos quando experimentam no
préprio corpo estratégias a serem desenvolvidas, posteriormente, com mais
pessoas em alguns casos. Mas, todos em solo: em ordem alfabética - Alexandre
Tripiciano, Eduardo Fukushima, Jodo Andreazzi, Leandro Berton, Mario

1 Movimentos de artistas da danga em coreografias solo podem ser observados em outros
momentos no mundo como sinaliza Sandra Meyer (2010, p.1) “No inicio do século XX ocorreram
inUmeras transformacgdes na danca no ocidente. Um dos fendmenos mais importantes situava-
se na composigao de solos pelas primeiras dangarinas modernas. E na década de 1980 no Brasil
em espagos como o Teatro de Danca Galpdo em Sado Paulo e nos festivais de danca
contemporanea na UFBA. Portanto, a existéncia de coreografias em formato Solo no Brasil ndo
sdo uma exclusividade de agdes desenvolvidas no CCSP, mas para essa pesquisa o fluxo de
acontecimentos relacionados a essa instituicdo é relevante.
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Nascimento, Sandro Borelli, Thiago Arruda Leite e Umberto da Silva, em O
Masculino na Dancga, e Claudia Muller, Geodrgia Lengos, Juliana Moraes, Livia
Seixas, Morena Nascimento, Miriam Druwe, Sénia Galvdo, em O Feminino na
na Dancga; em quase duas décadas de programacgao sao alguns dos nomes de
um rol longo de participantes?.

Ja no inicio dos anos 2020, o Itau Cultural langa o programa “Rumos
Dancga”. Sua primeira edicdo no ano 2000, aceitava apenas propostas em
formato solo ou duo, pois segundo o edital elaborado por Fabiana Britto e Sénia
Sobral, estes formatos contemplavam melhor a pratica da pesquisa em danca.

- Obras Solos e Duos

Nesses formatos, a dancga fica mais proxima do teor investigativo
procurado neste mapeamento, pois lida com a questao da assimilacao
e transmissdo de conhecimento corporal, na escala mais imediata de
um corpo criador-intérprete e sua relagdo com o outro corpo criador-
intérprete.3

O Rumos Danga, além de disponibilizar recursos para pesquisa e criagao
(algo raro até o momento), se tornou também o principal espaco legitimador da
danca no pais. Nesse sentido, importa salientar a influéncia do desenho do edital
‘Rumos Danga” e como aquele entendimento de pesquisa em danca defendido
por ele pode ter interferido no perfil e escolhas de grande parte dos criadores em
dancga daquele periodo, muitos deles bem jovens.

O Rumos Danga fomentou a aceitagéo, legitimidade e a produgcao em
escala maior de propostas de composi¢cdes em formato de Solo. Como
desdobramento desta situagédo, € possivel destacar o surgimento de varios
festivais de danca especializados em solos como o “SOLOS DE DANCA NO
SESC”, no Rio de Janeiro-RJ, “Projeto 1, 2 na Danga”, em Belo Horizonte-MG e
o “Festival Mova-se: Solos, Duos e Trios”, em Manaus-MA. Mesmo quando os
festivais ndo eram especializados nesse formato de coreografia, grande parte da
programacao era composta por trabalhos de solistas.

2 Informagdes gentilmente cedidas por Marcos Bragatto.
3 Informagao retirada de forder com regulamento da 1° Edigdo do Programa Rumos Danga Itad
Cultural cedido gentilmente por Sonia Sobral.
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A quantidade de Solos nesse periodo levanta questionamentos acerca da
motivagao dos artistas para assumirem esse formato de coreografia, por vezes
sinaliza para uma escolha motivada pela identificagdo com o formato e o desejo
de elaborar um trabalho autoral, por outro lado, parece refletir uma estratégia
econdmica de sobrevivéncia. Mas, € possivel dizer também que uma alternativa

nao descarta a outra.

Esta discusséao foi levada a cabo no Congresso "La Danse en solo, une
figure singuliere de la modernité", organizado pelo Centro Nacional de Danca e
pelo Teatro da Cidade de Paris nos dias 29 e 30 de setembro de 2001. Dentre
as reflexdes geradas, destaca-se Eugenia Casini Ropa, historiadora da Danga,
que situa a criacao solistica e sua importancia na dancga do século XX, que pode
ganhar ares politico ideoldgicos, ou também pode se estabelecer como unica
forma de existir produzindo danga no momento. Por vezes, reflete uma
sociedade individualista na qual a necessidade de exposigao individual ganha
protagonismo, outras vezes representa um modo de ser coletivo, compondo
comunidades artisticas a partir da criacao de solos, que por fim nunca estao so,

ja que a producédo de um solo sempre requisita mais que uma pessoa.

A pesquisadora holandesa Annelies Van Assche (1987), analisando o
ambiente cultural nas cidades de Bruxelas e Berlim, enfatiza o elemento
econbmico e defende a ideia que criagbes em formato solo na Danca
Contemporanea como uma espécie de tatica de sobrevivéncia em um ambiente

de trabalho precario e descontinuo.

Uma consequéncia digna de nota do modo de sobrevivéncia € a
criacdo de pegas taticas e solos de precariedade. Produzindo uma
peca de danca altamente comercializavel € fundamental para nao
sofrer um esgotamento do projeto. Em teoria, a criagdo de um solo
requer um menor or¢gamento do que as pecas do grupo, e nessa
mesma linha, um solo é certamente altamente comercializavel, por
causa de seus baixos custos para os locais de hospedagem e,
portanto, também o preco de passagens aéreas mais acessiveis.4
(ASSCHE, 2018, p.03).

4 “In theory, the creation of a solo requires a smaller budget than group pieces do, and in that
same line, a solo is certainly highly marketable, because of its low costs for the hosting venues
and therefore also the more affordable ticket price. Tradua¢do nossa. ASSCHE, Annelies Van.
Dancing Precarity A transdisciplinary study of the working and living conditions in the
contemporary dance scenes of Brussels and Berlin. Proefschrift voorgelegd tot het behalen van
de graad van Doctor in de Kunstwetenschappen en de Sociale Wetenschappen.” (Todas as
citagdes em outro idioma colocadas na tese foram traduzidas por mim, autor da pesquisa).
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Para a pesquisadora, o modo de sobrevivéncia dos artistas, assim como
as condigdes de producao, interferem nao s6 no formato das coreografias, mas

também na estética do trabalho.

Em 2003, estreei meu primeiro solo denominado Dubbio®. O trabalho
originalmente era um projeto do Grupo Werther, no entanto, ndo se concretizou
com o grupo. Na ocasido, devido a impossibilidade de nos encontramos, ja que
cada um tinha outras ocupag¢des além do grupo, elaboramos a seguinte
estratégia: criariamos uma coreografia em grupo, cuja estrutura propiciasse uma
apresentacao em formato de trio, duo ou um solo, assim, a ideia era que a
inconstancia do grupo nao inviabilizasse a apresentagao. Como o grupo finalizou
suas atividades, desenvolvi a proposta que, por fim, se transformou em uma
coreografia em formato solo. Aprendi a dangar solo com Dubbio, ja que a minha
formacgao era eminentemente coletiva, jamais havia estado sé em um palco e em

uma coreografia de minha autoria.

Figura 1: “De..va...gar”: Intérprete e coreografo Vanilton Lakka. Créditos Elenize
Dezgeniski

5 Dubbio disponivel em < http://www.lakka.com.br/dubbio/ >
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Figura 2: Dubbio: Intérprete e Coreografia Vanilton Lakka. Créditos Foto Gorka Bravo

Posteriormente, elaborei outros projetos solo, como “Vocé, Um Imodvel
Corpo Acelerado®” (2003), “De...va..gar"” (2004) e “O Corpo ¢ a Midia da
Danga?®” (2005). Com estes trabalhos, e mais Dubbio, me apresentei em varios
festivais nacionais como Panorama-RJ/2003, Masculino na Danca-SP/2004, 1,
2 na Danca Belo Horizonte-MG 2004, e alguns intencionais como In Transit-
Berlim-Alemanha 2006 e Escena-Caracas-Venezuela-2005. Havia um ambiente
propicio a aceitagdo de coreografias em formato solo.

6 Vocé, Um Imovel Corpo Acelerado disponivel em <http://www.lakka.com.br/voce-e-um-imovel-
corpo-acelerado/ >

" De..va..gar:disponivel em < http://www.lakka.com.br/devagar/ >

8 O Corpo ¢é a Midia da Danga? Versdao solo disponivel em <
https://www.youtube.com/watch?v=dv_ZTg-Va2Q >
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Coletivizando

Apés essa etapa, senti a necessidade de estar em cena com outras
pessoas, outros intérpretes, outros criadores, vivenciar outras possibilidades de
composicao. Assim sendo, propus ao Rumos Danga, em 2006, o projeto “Outras
Partes”, proposta que era continuidade do solo “O Corpo é a Midia da Danga?”.
Nesta continuidade, apds experimento realizado no Festival de Araraquara-SP
em 2006, foram incluidas outras midias e outros dois intérpretes Fabio Costa e
Cloifson Costa, dessa vez estaria em cena em um trio, e n&o em um solo como
nas ultimas propostas. De todo modo, interessa salientar que era uma proposta
minha e que os demais intérpretes eram convidados, em outros termos, nao
inaugurei um novo grupo e nem tinha como proposta criar uma composi¢cao

coletivamente com varios autores.

Nesse mesmo periodo, surgiram varios coletivos de dancga, tais como
Couve-Flor Minicomunidade Artistica Mundial-PR, Movasse-MG, Nucleo
VAGAPARA-BA, Esqueleto Coletivo-SP e outros. Este fendmeno ganhou
atencao de varios pesquisadores e programas de arte. O coletivo diferentemente
de um grupo ou uma companhia, muitas vezes acabava se tornando uma
agremiacao de solistas, que se ajudavam, que se produziam, se apoiavam. O
préprio “Couve-Flor” se definia da seguinte forma no periodo: A minicomunidade
artistica mundial Couve-Flor é uma reunido de artistas engajados em uma
estratégia de sobrevivéncia politico-econbmica: mais do que afinidades
artisticas, os integrantes coexistem negociando a convivéncia e manutengdo da

comunidade?.

A organizagao a partir de coletivos com o tempo foi ganhando outras
formas e discursos, “O Dimenti”, de Salvador, surgiu em 1998 e o no inicio se
denominavam como um grupo, “O” Grupo Dimenti, se tornou “O” Coletivo
Dimenti e, por fim, tornou-se “A” produtora Dimenti. Hoje eles usam sua expertise

conseguida com a produgao em danga para produzir seus componentes e suas

9 Perfil do coletivo disponivel em <https://couveflor.wordpress.com/sobre-o-couve-flor/> Gltima
visita 25/04/2021
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propostas, mas também produzir outros artistas e eventos, seja de danga ou

outras areas como teatro e cinema.

A organizagdo em uma agremiagdao denominada “coletivo” e ndo em um
“grupo” ou “companhia”, termos mais usuais na danga, sinalizava, mais do que
uma troca de nomenclatura, pois langava questdes referentes ao modo de
convivéncia, de colaboragcdo, de produgdo e manutencdo de individuos
organizados coletivamente. Portanto, carregava em si uma dimensao politica

que extrapolava o préprio ambito da danca.

A importancia da organizagédo de artistas em Coletivos tomou tamanha
importancia que o Mapeamento da Danga considerou o formato coletivo como
uma das principais unidades de avaliacdo da danca no Brasil.

Sao trés unidades de avaliagcdo pertinentes a esta pesquisa:
individuos, grupos, companhias ou coletivos e instituigcdes, ficando
delegado ao respondente a sua auto definigdo como agente de danga,

sendo considerada tanto a produgdo amadora quanto profissional em
danca (MATOS, NUSSBAUMER, 2016, p. 22).

Obviamente, este cenario obrigou varias instituicdes a se reorganizarem.
Neste periodo, os editais da Petrobras se tornaram a fonte de financiamento das
artes mais desejadas. N&o apenas porque era possivel ter inicialmente dois anos
e posteriormente trés anos de trabalho continuo, com um volume certo de
recursos, o que significava alguma estabilidade, mas também pela dimensao
legitimadora encontrada no edital, pois os principais artistas nacionais
concorriam ao mesmo tempo, e as comissdes eram formadas por profissionais

relevantes na area.

O edital Petrobras Cultural, estava moldado para receber propostas de
grupos e Cias de danga, mas passou a receber propostas de Coletivos, isso
levou a comissdo a um impasse conceitual. De todo modo, havia o entendimento
de que um coletivo ainda era um grupo e coletivos como Couve-Flor e Dimenti

foram contemplados.

A partir dessa ocorréncia, decidi submeter uma proposta para o edital, e
apesar do nome do edital ser Manutencédo de Grupos e Cias de Artes Cénicas,

argumentei que apesar de eu ndo me organizar como um grupo, coletivo,
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associagao ou outra forma de organizagado coletiva, eu agregava pessoas ao
redor de minha produgdo e que, portanto, justificava a comissdo conceder o

prémio ao meu projeto.

Fui aprovado em 2011 com o proposta “Mono-Blocos: A¢ao, Interacdo em
Praca Publica”. A minha proposta previa a elaboragdo de um novo trabalho com
10 pessoas, e a circulagdo de meu repertorio existente até entdo. Mesmo
ampliando o numero de pessoas envolvidas em minhas propostas, eu nao tinha
o interesse de fundar um grupo. Isto posto, comecei a me apresentar como

Vanilton Lakka e Artistas Colaboradores.

“‘Mono-blocos” pretendia ser um trabalho com foco na cidade, pois, era
criado para o espaco externo. A ideia era aproveitar a convivéncia com um grupo
de pessoas para criar uma composicao que posteriormente ndo dependesse
desse mesmo grupo estavel. O trabalho resultante era composto por varios jogos
coreograficos, para os quais ndo existia uma funcao fixa. Todos passavam por

todas as fungdes, pois a estrutura coreografica exigia isso.

“Mono-blocos” estreou em junho de 2013 e circulou com uma equipe com
11 profissionais durante 18 meses por varias cidades com 0 mesmo grupo que
esteve durante o processo de criagdo. No terceiro ano, ja sem o patrocinio da
Petrobras, “Mono-blocos” ganhou outra possibilidade de existéncia e se tornou
a residéncia artistica Habitar a Cidade com Mono-blocos, nesse formato viajam
conta com 4 bailarinos e 1 produtor/técnico que ministram as aulas a artistas
locais por 5 dias e, por fim, gerava uma apresentagdo composta por um elenco

misto, formado por bailarinos do elenco original e outros artistas locais.

Em 2018, participei com “Mono-blocos” do V Encuentro de Danza a Cielo
Abierto, desta vez viajei sO0 e apliquei a residéncia sem a participagdo de
intérpretes da montagem original, isso me requisitou pela primeira vez nao estar
em cena no trabalho, deslocando-me para posicdo de apoio técnico com
materiais cenograficos, e operando a sonoplastia. Esta estrutura se repetiu em
Lima,Peru, em 2019 no Encuentro Internacional Danza PUCP - LIMA 2019. Na
ocasiao, o trabalho migrou para o palco do teatro pela primeira vez, algo que

voltou a se repetir em 2019 em Fortaleza-CE, quando a Escola Vila das Artes
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decidiu apresentar “Mono-blocos” como espetaculo de formatura dos alunos

naquele ano no palco do Teatro José Alencar.

Simultaneamente ao deslocamento de “Mono-blocos”, partindo de uma
condigao de elenco fixo em seu processo de construgéo e estreia, migrando para
uma residéncia artistica composta por um elenco misto, até alcancar a
possibilidade de uma apresentagdo somente com artistas locais, pude perceber
o surgimento de trabalhos apresentados coletivamente, com caracteristicas
semelhantes. Ou seja, proposto por um grupo, coletivo ou artista, e que se
utilizavam depois um periodo de aulas em formato residéncia e que absorviam

0 publico local para realizar a apresentagao.

Grupos Inexistentes, instaveis ou provisorios

A ideia de grupo inexistente contida nessa pesquisa, dialoga com ideias
como instavel, provisorio, efémero, transitério, temporario, ocasional. Melhor,
que existe por um tempo e em uma condi¢ao, e que pode voltar a existir ou n&o,
como pode voltar a existir com novos elementos, individuos, em outro espaco-
tempo. De todo modo, o grupo, Cia ou coletivo, na acepg¢ao na qual
tradicionalmente é concebida, ndo € o alvo desta pesquisa, a ndo ser como

contraponto a existéncia de grupos instaveis.

Por outro lado, o projeto coreografico possui estabilidade, existe e se
propaga por um tempo maior, mas s6 o faz porque esta ancorado em uma
estrutura de convivéncia transitéria e que ndo depende da estabilidade de
interpretes fixos. Para isso, as composicdes apresentam caracteristicas
estruturais que estdo em acordo com padrdes de sociabilidade instaveis e
provisoérios. Ha, portanto, uma relagdo direta entre estas duas polaridades,
estruturas coreograficas e estrutura de convivéncia, sendo assim, a hipotese é
que as composi¢cdes apresentam elementos estruturais que as possibilitam
existir e se propagarem, e dependem de padrbes de sociabilidades entre seus
praticantes. Estas questdes serdo desenvolvidas ao longo do texto nos proximos

capitulos.



28

Figura 3: Estreia “Copia” 2017. Concepgao Vanilton Lakka. Créditos Jodo Rafael Neto

Em 2016, a partir das minhas experiéncias anteriores, especialmente
“Mono-blocos”, e pela observagdo do ambiente artistico, politico e econdmico,
encaminhei e aprovei o projeto “Copia” para o edital Iberescena de apoio as Artes
Cénicas para execugao em 2017. A proposta previa a elaboragdo de um projeto
coreografico que existisse da forma mais tentacular e esparramada possivel,
fugindo da logica centrada em pessoas especificas, com formacgao e habilidades
singulares, distante da necessidade de convivéncia em uma localizagdo

geografica pontual e ndo dependente de um grupo estavel.

Entendi que um projeto coreografico desta natureza tentava responder a
uma inquietagdo artistica, me fazendo lidar com elementos e questbes de
composi¢cdo que ja vinha lidando ha algum tempo. Por outro lado, ndo via
condigdes de criar e manter um grupo estavel - e muito provavelmente se
houvesse essas condicdes, eu nao teria interesse em criar e manter uma relagao

de grupo fixo.

Assim como nas etapas anteriores da minha carreira, em que
experimentei formatos Solo e a organizagdo em Coletivo ou Nucleo, pude

perceber que nao estava fazendo uma opgéo solitaria, ao contrario, comungava
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de solugdes similares a de outros artistas do periodo. Portanto, reconhego que
“Cépia” tomou parte de um movimento que eu ja vinha me aproximando, seja em
meus trabalhos anteriores, ou no fluxo de criacdo de outros criadores, e a
observacgéo deste periodo me fez perceber a existéncia de regularidades em
mim e na produgao deste periodo, a existéncia de um padrdo ou modelo de
coreografias que tinham como principal caracteristica a  composi¢des
elaboradas para serem interpretados por coletivos, mas por coletivos
inexistentes, instaveis, ou existentes somente por um pequeno periodo de

tempo.

Dentre as hipéteses desta pesquisa, esta a percepcao de que este modo
de organizar composi¢cbes de danca estd inserido no contexto da Dancga
Contemporanea, porém, no interior de uma comunidade especifica que se
reconhece como Danga Contemporanea, ja que esse termo, como sera visto nos
proximos capitulos, € utilizado por um contingente amplo de sujeitos e em

contextos muito distintos.

Como é possivel verificar, a minha vivéncia na Danga, especificamente
no ambiente da Danca Contemporanea brasileira, é explorada como condi¢cao
privilegiada de observagédo dos acontecimentos analisados. Este tipo de
percepgao me fez visualizar o objeto desta pesquisa. No préximo capitulo sera
explorado as implicagbes desta condigdo na postura metodologica encampada
neste estudo.



CAP. 2

EXPERIENCIA COMO RECURSO

METODOLOGICO
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CAPITULO 2
EXPERIENCIA COMO RECURSO METODOLOGICO

Neste capitulo, analiso as implicagdes do uso da experiéncia e da pratica
como recurso metodoldgico, assim como as questbes que emergem desta
postura, tais como a posigao do pesquisador artista e sua subjetividade no
processo de pesquisa, a relacéo do artista com as instituicdes as quais fomentam
a pesquisa, as implicagbes da formatacdo da obra na midia original, a
capacidade de migra-la para outra midia como a escrita, e o potencial da pratica

em informar sobre procedimentos e estratégias nos processos artisticos.

Para realizar esta reflexdo, usarei discussbes apresentadas por
pesquisadores vinculados as Pesquisas-Guiadas-Pela-Pratica. Isto ndo significa
que esta pesquisa esteja alinhada com esses tedricos, mas que elementos como
a pratica, a experiéncia, a subjetividade, além da atengcédo a procedimentos e
estratégias encampados pelos artistas e que emergem destas relagdes. S&o
questdes presentes nesta linha tedrica e estdo também presentes nesta

pesquisa enquanto proposta metodoldgica.

A PRATICA COMO NUCLEO GERADOR

As Pesquisas-Guiadas-Pela-Pratica mantém uma relagdo préxima a
tradicdo qualitativa na medida que emergem de um mesmo histérico de
relativismo de crise da representacao, de confronto com eurocentrismo e pos-
positivista que, por sua vez, geraram uma série de perspectivas e procedimentos
metodoldgicos que buscavam alcangar aspectos da dimensdo humana,
inalcangaveis pelas pesquisas quantitativas, pois ha o entendimento de que

estas apresentam diversos limites no que tange a essa busca.
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Dentre as perspectivas qualitativas geradas nesse histérico, se destacam
a Etnografia’, a Pesquisa Participativa' e a Pesquisa-Agdo'?, mas é possivel
apontar outras perspectivas mais proximas as Artes e as Artes Cénicas que se
destacaram recentemente, como é o caso da Etnocenologia' e da Auto
etnografia’. E ¢ ainda possivel apontar o uso de procedimentos comuns que
atravessam estas perspectivas como € o caso da “[...] pratica reflexiva,

observacado participante, etnografia performativa, etnodrama, investigacéo

10 A Etnografia (do grego €6vog, ethno - nacdo, povo e ypdgelv, graphein - escrever) é o
método utilizado pela antropologia na coleta de dados. Baseia-se no contato inter-subjetivo entre
o antropdlogo e o seu objeto, seja ele uma aldeia indigena ou qualquer outro grupo social sob o
qual o recorte analitico sera feito. A base de uma pesquisa etnografica é o trabalho de campo.
Neste caso, este trabalho de campo se da por meio do contato intenso e prolongado (que pode
durar até mesmo mais de um ano) do pesquisador com a cultura do grupo para descobrir como
se organiza seu sistema de significados culturais. O etndgrafo pode ser considerado um
instrumento humano. Com um problema de pesquisa, uma teoria de interagcdo ou de
comportamento social e uma variedade de guias conceituais em mente, o etnégrafo se envereda
em uma cultura ou situagdo social para explorar, coletar e analisar dados. Fonte: Etnografia —
Wikipédia, a enciclopédia livre (wikipedia.org) . Acesso em em 23/07/2021

" A pesquisa participante, como o préprio nome sugere, implica necessariamente
a participagao, tanto do pesquisador no contexto, grupo ou cultura que esta a estudar, quanto
dos sujeitos que estao envolvidos no processo da pesquisa. Fonte: SOARES, Leandro Queiroz,
FERREIRA, Mario César. Pesquisa participante como opgdo metodolégia para investigagdo de
praticas de assédio moral no trabalho. In: Rev. Psicol., Organ.
Trab. v.6 n.2 Floriandpolis dez. 2006 Pesquisa participante como opcdo metodoldgia para
investigacdo de praticas de assédio moral no trabalho (bvsalud.org)

2 metodologia Pesquisa-Agdo busca desenvolver técnicas e conhecimentos
necessarios ao fortalecimento das atividades desenvolvidas. Utilizando dados/achados da
prépria organizagao e valorizando o saber e a pratica diaria dos profissionais envolvidos, aliados
aos conhecimentos tedricos e experiéncias adquiridas pelos pesquisadores, essa metodologia
constituira um novo saber que aponta propostas de solugdo dos problemas
diagnosticados.Fonte: NUNES, Joaquim Moreira e INFANTE, Maria. PESQUISA-ACAO: UMA
METODOLOGIA DE CONSULTORIA. amancio-9788575412671-10.pdf (scielo.org)

3 O termo “Etnocenologia” esta apresentado no Manifesto de criagdo deste centro,
datado de 9 de fevereiro de 1995, como um neologismo que se inspira em seu uso grego, a
dimensao organica da atividade simbdlica. O manifesto apresenta a definigdo de Etnocenologia:
"o estudo, nas diferentes culturas, das Praticas e dos Comportamentos Humanos Espetaculares
Organizados”13 onde a palavra espetacular viria do performing, que em inglés abrange as
seguintes significagdes.... 1) ndo se reduz ao visual; 2) se refere ao conjunto das modalidades
perceptivas humanas; 3) sublinha o aspecto global das manifestagdes expressivas humanas
incluindo as dimensdes: somaticas, fisicas, cognitivas, emocionais e espirituais. Fonte:
PRADIER, Jean-Marie . “‘ETNOCENOLOGIA: A Carne do Espirito”. In: . Repertorio Teatro e
Danca. Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas. Universidade Federal da Bahia.
Salvador-BA , Ano 1, n° 1, 1998, p. 10.

4 A autoenografia € uma forma de pesquisa qualitativa na qual um autor usa a
autorreflexao e a escrita para explorar a experiéncia anedoética e pessoal e conectar essa histéria
autobiografica a significados e entendimentos culturais, politicos e sociais mais amplos. A
autoenografia € uma forma de pesquisa qualitativa na qual um autor usa a autorreflexdo e a
escrita para explorar a experiéncia anedotica e pessoal e conectar essa histéria autobiografica a
significados e entendimentos culturais, politicos e sociais mais amplos.Fonte:
<https://en.wikipedia.org/wiki/Autoethnography#:~:text=Autoethnography%20is %20a%20form%
200f%20qualitative%20research%20in,wider%20cultural%2C%20political%2C %20and %20soci
al%20meanings%20and%20understandings> Acesso em 25/07/2021
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biografica/autobiografica/narrativa, e o ciclo de investigagdo da pesquisa-agao”
(HASEMAN, 2010, p. 49).

Nao ha, verdadeiramente, um rompimento entre a pesquisa qualitativa e
as Pesquisas-Guiadas-pela-Pratica, elas sdo desdobramento de um histérico
comum e comungam de anseios aproximados. Em decorréncia disso, sera
verificavel nos artificios encampados pelas Pesquisas-Guiadas-pela-Pratica, uso
farto de procedimentos utilizados pelas pesquisas qualitativas. Entretanto, as
Pesquisas-Guiadas-pela-Pratica se utilizam destas para apoiar e ampliar os
procedimentos que emergem do nucleo central das pesquisas que s&o a pratica
e 0 processo criativo. Portanto, as Pesquisas-Guiadas-pela-Pratica compdem
uma metodologia caracteristica por ser um "multimétodo" guiado-pela-pratica,
assim como as perspectivas qualitativas que também sio multimétodos, mas o
sdo sem acréscimo da pratica como principal eixo condutor, como fazem as

Pesquisas-Guiadas-pela-Pratica.

E possivel considerar que o Pesquisador-guiado-pela-pratica estad em
extremo oposto ao Pesquisador-guiado-pelo-problema. O primeiro tem suas
pesquisas norteadas pela relacdo com a pratica, sendo assim, esta relacao
conduz a pesquisa, ndo no sentido de ser objeto da pesquisa, mas de ser o
nucleo central que gera perguntas e respostas, as quais, consequentemente,
geram outras perguntas que, em contrapartida, geram uma dinamica
possivelmente percebida e materializada em procedimentos e estratégias
presentes no processo de criagdo. Os pesquisadores guiados pela pratica tém
sua trajetoria investigativa guiada pelas perguntas que emergem continuamente

da pesquisa em um processo Vivo e dinamico.

Enquanto isso, a segunda postura tem como premissa iniciar a pesquisa
através do reconhecimento ou formulagao de uma pergunta e hipéteses que, por
fim, deverao ser comprovadas empiricamente através de féormulas ou textos,
podendo, portanto, serem encontradas em pesquisas quantitativas e
qualitativas. Isto significa que, durante todo o processo, a pesquisa € guiada ao
redor da pergunta e das hipoteses que iniciam a pesquisa.
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Ja as abordagens de pesquisa com pratica artistica transformam o ato
da criagao artistica no préprio método da pesquisa, atravessando todas
as etapas com a imprevisibilidade e autonomia inerentes ao processo
artistico. Como nas pesquisas poés-positivistas, o percurso das
pesquisas com pratica artistica se constréi durante seu processo,
porém, nesta ultima modalidade, durante processo (s) artistico (s)
(FERNANDEZ, 2013, p. 23).

A pesquisa, portanto, diz algo porque foi feita de uma determinada
maneira, e a atencdo e a localizagado da pratica dentro da arquitetura de uma
pesquisa adquirem formas variadas. Dessa maneira, tenta-se fugir do uso
instrumental da pratica artistica, seja informando procedimentos através da
escrita, ou usando a obra artistica como formatacdo de um tema em forma de

obra.

Kjerup (2010, p. 27) compartilha o processo de artistas como Trond
Lossius e Hans Hamid Rasmussen e expde a relagdes possiveis entre processo
de criagao, procedimentos, contexto, artista, obra e publico.

[...] Trond Lossius ndo vem realizando pesquisas para criar resultados
sobre alguns temas que devem ser comunicados através de suas
obras artisticas, mas os resultados de sua pesquisa sdao um pré-
requisito para suas instalacoes e se expressam através delas. Em

certo sentido, suas obras "diz" que "Isso pode ser feito dessa maneira!"
(KJIGRUP, 2010, p. 27).

E justamente o modo de fazer a pesquisa seu elemento mais relevante,
pois assim ndo ha enquadramento em uma relacao de forma e conteudo, no qual
o tema da pesquisa € o conteudo. No caso do objeto analisado nesta pesquisa,
com foco em projetos coreograficos elaborados para coletivos n&o estaveis,
percebo que o contexto pos-fordista, neoliberal e a emergéncia da ambiéncia
digital interferem diretamente no modo de convivéncia entre os artistas da dancga,

assim como as escolhas estéticas presentes nos trabalhos.

A pratica, da mesma forma que a experiéncia da pratica e tudo que é
possivel retirar deste tipo de engajamento, é o ponto nevralgico das Pesquisas-
Guiadas-Pela-Pratica. E por isso, € possivel reconhecer procedimentos e
estratégias que estdo em didlogo com o processo criativo, portanto, em continuo

desenvolvimento.
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Nesta pesquisa serdo analisados 3 (trés) projetos de minha autoria, no
entanto, receberio atencdo a mecanica estrutural e os procedimentos de difuséo
identificados para sua circulacdo. Ha, desta forma, um recorte especifico, nao
ha a proposta de avaliar todos os aspectos das obras selecionadas, assim como
nao houve a avaliagao de todas as obras do meu repertério, ou ao contrario, de

apenas de uma.

As coreografais “O Corpo é a Midia da Dangas?”, “Outras Partes” e
“Mono-blocos”, foram criados antes do inicio desta pesquisa de tese, ja “Copia”
foi proposto e executado simultaneamente ao periodo de estudo no PPGAC-
UFBA. Por um lado, houve uma percepgao como artista de elementos que
vinham se materializando de forma recorrente, dentre eles o uso de jogos, de
residéncia artistica e de estruturas de convivéncia mais flexiveis. Por outro lado,
a observagao destas recorréncias em meio a uma pesquisa de pos-graduagao,
somadas a necessidade metodolégica de estabelecer um recorte especifico,
estimulou o deslocamento dos procedimentos e estratégias para o centro do

projeto coreografico, os colocando, assim, como elemento central.

Por consequéncia, a atencdo dispensada especificamente aos
procedimentos de difusdo e o seu manuseio geraram novos procedimentos. Ao
mesmo tempo, esses materiais comegcaram a retormar obras anteriores, ja
prontas, mas que se beneficiaram dos recursos criados pelo novo processo
criativo. O aspecto da continuidade e do desdobramento derivado do manuseio
continuo de um material, seja conceitual ou concreto, resultam diretamente da
intimidade proporcionada pela pratica. E apesar desta pesquisa nao estar
totalmente alinhada com a perspectivas das Pesquisas-Guiadas-Pela-Pratica,
reconhecgo que ha questdes em convergéncia, ja que a pratica esta posicionada

como nucleo em ambas.
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Figura 4 Esquema da dimensao macro para a micro relativas a pesquisa

A Posicao do Pesquisador Artista

Enquanto a perspectiva quantitativa parte de hipoteses associadas a
modelos tedricos e os testa empiricamente, a fim de comprovar os preceitos
investigados e, assim, demonstrar objetivamente suas conclusdes, a pesquisa
qualitativa age de outro modo, buscando através de um grande numero de
estratégias e metodologias alcangar aspectos da agdo humana. Enquanto a
perspectiva quantitativa busca eliminar a interferéncia do pesquisador e a dos
pesquisados (quando a pesquisa inclui individuos), a pesquisa qualitativa busca

a relagao com a subjetividade dos individuos envolvidos, assim dizendo, na
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perspectiva encontrada nesta linhagem, o elemento humano e sua subjetividade
estdo presentes e sdo considerados. Para Haseman (2006, p. 42), as duas
diferentes perspectivas apontam para visdes de mundo distintas entre si, que
por sua parte pode ser percebida no entendimento de neutralidade na relagao
sujeito e objeto.

Ja na perspectiva das Pesquisas-Guiadas-Pela-Pratica, a posicdo do
pesquisador/criador é privilegiada, estd no centro na medida em que se
considera que a sua localizacdo na pesquisa possibilita alcangar um tipo de
conhecimento especifico. Segundo Kjarup,

Nosso raciocinio era que, se a pesquisa artistica € supostamente
diferente de todos os outros tipos de pesquisa, € natural se concentrar
no artista como pesquisador, e 0 que é especifico para o artista, € o
seu acesso privilegiado ao seu proprio processo criativo (2010, p. 25).

Nao ha intencdo aqui de afirmar que apenas artistas pesquisadores
podem pesquisar a arte, € claro que nao é necessario ser um artista para propor
uma pesquisa em Histéria da Arte ou Estética, ou mesmo em pesquisas que tém
como foco o desenvolvimento técnico. Kjgrup (2010) chama a atencéo para o
fato de que é no minimo prudente supor que a posi¢ao do artista no processo
Ihe concede uma percepc¢ao muito especifica. Assim, as Pesquisas-Guiadas-
Pela-Pratica tém como pilares a posi¢cao do artista no processo de criagao e o
potencial de alcancar um tipo de conhecimento que sé pode ser alcangado
através da posicao deste artista pesquisador.

Ao considerar a posi¢ao privilegiada do artista e o tipo de conhecimento
que € possivel alcancar em decorréncia desta posi¢cdo, um questionamento
ronda essa afirmativa. De alguma forma, o artista se tornou tanto um criador
criativo quanto um analista inquisitivo, € ndo € de modo algum ébvio que ser
mestre no campo criativo € ser também um mestre no campo analitico (KIGRUP,
2010, p. 26).

Portanto, a questdo que se coloca é: o artista € também um analista? E
se for, como isso ocorre? Como €? Com quais recursos o faz?

A sugestéo de Kjorup (2010, p. 26) é de que o artista, que também é um
analista, mantenha registros do processo criativo. Esse material também pode
ser analisado por pesquisadores de areas como Sociologia ou Psicologia que

fazem sua analise a partir de outro instrumental e de outra posicdo no processo.
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A analise encampada pelo pesquisador-artista sobre o seu material € de outra
ordem, na medida em que ele ndo s6 pode analisar os registros confrontando
experiéncias, sensagdes e sentimentos, mas também porque possui o
conhecimento tacito incorporado no processo.

As obras em analise nesta pesquisa foram propostas e serédo analisadas
por mim. Entendo que acionar a memoria de um processo criativo no qual eu
estive presente em praticamente a totalidade das etapas possibilita alcancar um
tipo de conhecimento especifico que a pesquisa realizada por um pesquisador
externo dificilmente alcangaria. A vista disso, tendo a convergir com Kjgrup
(2010), mas acrescento que nessa pesquisa ndo ha somente a avaliagado de um
trabalho artistico proposto pelo préprio autor, mas ha o uso de recursos como
levantamento bibliografico e conceitual, além da analise de obras de outros
artistas.

Ha de se considerar que no contexto da danca brasileira, e mais
especificamente no contexto da comunidade de Danga Contemporanea
observado nessa pesquisa, os profissionais possuem, na maioria das vezes,
duas ou mais formagdes. E € comum encontrar profissionais da danga com
formacdo em Biologia, Educacdo Fisica, Teatro, Administracdo, Filosofia,
Psicologia, dentre outras. A minha propria formagdo na universidade € em
Ciéncias Sociais.

Portanto, a questdo que acrescento é: a condigdo mista de artista-
pesquisador utilizando recursos metodoldgicos de outros campos, como as
ciéncias e outras linguagens artisticas, me possibilita alcangar um tipo de
conhecimento especifico somente quando aciono obras na qual sou autor, ou se
esse perfil (formagédo) de pesquisador-artista interfere também ao pesquisar
obras de outros artistas?

Considero que a posi¢cao na pesquisa (ser autor ou observador da obra
de outro autor), interfere no que o pesquisador consegue identificar. Assim como
sua formacéo e o instrumental conceitural e metodolgico utilizado. Portanto,
avalio que ha sim interefencia em pesquisar uma obra préprio ou de outro autor,
e realgco que nessta pesquisa realizo os dois movimetos, ou seja, avalio obras
de outros autores, além de obras de minha propria autoria. Mas, movido pelo

objetivo da pesquisa em identificar estruturas coreograficas e procedimentos de
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difus&o em coreografias coletivas propostas para serem interpretadas por grupos
instaveis.

Portanto, no Brasil a analise de um artista-pesquiador de danca que
possui seu historico apenas na arte, parece mais figurar em um campo ideal do
que real. Talvez por isso a ideia de multimétodos presente nas pesquisas
qualitativas e sua énfase nas Pesquisas-Guiadas-Pela-Pratica parecem

adequadas ao universo das artes.

A Pratica e o Modelo Institucional

Segundo Haseman (2010, p. 44), os pesquisadores guiados pela pratica
iniciam de pontos de partida empiricos, ou seja, o seu fazer, da mesma forma
que a afinidade desta pratica € o principal motivador da investigagédo. Portanto,
nao parte de um modelo tedrico estabelecido e/ou hipéteses que em grande
medida se mostra rigida durante a pesquisa, mas se deixa guiar pelo
desdobramento do processo de criacdo e suas implicagdes, resolvendo
questodes ligadas diretamente a aspectos da composigao.

A pesquisa-guiada-pela-pratica é intrinsecamente empirica e vem a
tona quando o pesquisador cria novas formas artisticas para
performance e exibicao, ou projeta jogos on-line guiados-pelo-usuario

ou constréi um servico de aconselhamento on-line para jovens.
(HASEMAN, 2010, p. 44)

Outro aspecto importante, diz respeito as formas de informar sobre a
pesquisa. Para pesquisadores guiados pela pratica, ha pouco interesse em
traduzir a pesquisa para uma linguagem escrita, ndo so pelos limites da escrita
enquanto midia/ suporte que possui especificidade, e que, além disso, esta
inserida em um sistema académico com parametros herdeiros das ciéncias
naturais (como ja mencionados); mas também porque ha o interesse dos
pesquisadores guiados pela pratica em privilegiar a linguagem pesquisada e as
relagdes existentes nos processos de criacdo, resultantes da pratica com a
linguagem.

Isso significa, por exemplo, que o romancista guiado-pela-pratica
afirma a primazia do romance; para o designer de interagédo 3-D, ela é
0 codigo de computador e a experiéncia de jogar o jogo; para o

compositor, € a musica; e para o coredgrafo, é a danga. (HASEMAN,
2010, p. 45).
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Sendo assim, ndo é raro encontrar defesas de tese associando graficos,
imagens, videos, coreografias e outros tipos de apresentagdes. O pesquisador
guiado pela pratica se utiliza de sua linguagem de origem, mas nao se restringe
a ela, utilizando assim as varias possibilidades comunicativas sejam das Artes
ou de areas afins como o video, o teatro, a musica ou mesmo materiais graficos,
ou plataformas virtuais como sites, blogs e redes sociais. Além disso, por vezes
os avaliadores sédo convidados a experimentarem elementos da pesquisa, pois
se entende que ha aspectos dela que s6 podem ser percebidos através da
dimenséao pratica da proposta.

Ainda nessa diregdo, Fernandez (2013, p. 19) questiona sobre a
possibilidade e a necessidade de se “escreverdancando”, em oposicao a
“escreversobredanga”. Logo, a autora tenta superar no campo da danga a
dicotomia entre pratica e teoria. Na danga, ou melhor, na danga na academia,
esta dicotomia pode também ser exposta através de uma separacao entre danca
e escrita, sem obstante, desconsiderar outro dado relevante neste processo, as
caracteristicas do contexto académico no qual estamos inseridos. “[...] As regras
académicas de escrita sdo herancas das ciéncias, inclusive as humanas, e
impdée um pensamento légico muitas vezes linear, especialmente se
considerarmos a disposi¢cao das palavras ao longo das paginas” (FERNANDEZ,
2013, p. 20).

Portanto, o desafio de desenvolver uma escritadangada envolve,
minimamente, aspectos relacionados aos limites da escrita e o modelo
organizacional da instituicdo universidade. Nesse ponto, Kjgrup (2010, p. 26),
problematiza ao afirmar que, por vezes, apesar de a pesquisa contar com um
relatorio ou algo similar em forma de escrita, a principal informagao sobre a
pesquisa esta de fato na obra, é ela que sera capaz de informar sobre a pesquisa
e seus resultados. Para o autor, apesar da escrita ser pré-requisito para a
obtencao do titulo, € preciso considerar as limitagdes desta midia em informar
sobre a pesquisa.

As questdes levantadas por Kjgrup (2010) e Fernandez (2013) sé&o
relevantes, mas ao confronta-las com o contexto da comunidade de Dancga
Contemporanea enquanto Comunidade Compartilhada constato que o dominio

do recurso da escrita ndo é estranho aos artistas que o habitam.
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Isso ficara evidente nos capitulos posteriores, ao verificar que as obras
analisadas ou foram financiadas por instituicbes como festivais e editais
publicos, como é o caso de obras de minha autoria e o histérico com festivais
como o FID (Festival Internacional de Danga), o programa Rumos Danga e os
editais Petrobras Cultural e Iberescena; ou mantém relagao préxima e constante
com os festivais e outras instituicdes, como € o caso de Marcelo Evelin e
Demoilition Incorporada e o festival Conexdao Danca em Sao Luis, ou GRU
(Gentleman de Rua em projetos) do SESC-SP como Circuito SESC de Artes e o
Modos de Existir.

As relagcbes com estas fontes de financiamento em grande medida
informam parametros os quais o artista deve lidar, assim como deve lidar com
caracteristicas de quaisquer matéria-prima a qual escolhe. Portanto, o ambiente
institucional ndo parece ser algo totalmente estranho ao artista que se propde a
ser um artista da Danga Contemporéanea.

Isso é relevante na medida que estas instituicdes financiadoras, enquanto
ambiente de criagéo, estédo sintonizadas com parametros ligados a comunidade
da Danga Contemporanea e vice-versa, ja que nao raro gestores culturais destas
instituicdes sdo também artistas ou colaboram com artistas.

Portanto, artistas que se propde a criar obras neste ambiente comunal,
com frequéncia possuem habilidades requisitadas neste mesmo ambiente, tais
como: a capacidade de escrita e manuseio de conceitos, habilidades uteis tanto
a feitura de um release, um projeto ou um relatério.

Deste modo, na comunidade de Danca Contemporanea as diferencas
entre escreverdangcando e o escreversobredanca apontados por Fernandez
(2013) parece estar cada vez mais diluida, ja que o conflito entre o dominio da
midia coreografia e da escrita é praticamente inexistente neste contexto, na
medida que o dominio da escrita € uma das habilidades cruciais para
estabelecimento do sujeito como artista da Danga Contemporanea. O uso da
experiéncia e da pratica como recurso metodologico ndo invalida o uso de
recursos mais tradicionais vinculados a perspectivas qualitativas e quantitativas.
Nesse sentido, nesta pesquisa utilizo procedimentos como revisao bibliografica,
videografica, coreografias presenciais, entrevistas com coreégrafos, pratica de

criacao e revisao de trabalhos do proprio autor.
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CAPITULO -3

Multiplicidade e Regularidade na Comunidade da Danc¢a
Contemporéanea

Este estudo estd interessando no reconhecimento de projetos
coreograficos elaborados para serem interpretados coletivamente, mas por
grupos nao estaveis. Busca-se identificar projetos coreograficos, com atencéo a
dois aspectos, a estrutura destas coreografias e os procedimentos de difuséo
destas obras. O contexto de investigagdo € a Danca Contemporanea, suas
praticas coreografias e as formas de sociabilidade entre seus praticantes.
Porém, dado o vasto universo o qual este campo acomoda, se faz necessario
precisar com exatidao qual esfera esta pesquisa se localiza e qual o instrumental
conceitual adequado para aborda-lo.

Neste terceiro capitulo sera apresentado o conceito sociolégico de
Comunidade e sua relagdo com a nocado de Danca Contemporanea. Para tal,
serdo levados em consideracdo dois estudos recentes sobre o tema, um no
contexto da Danga Contemporénea portuguesa e outro na Danga brasileira.

O primeiro, da pesquisadora portuguesa Madalena Xavier Santos
Rodrigues da Silva, denominado “Processos de Criacdo Coreografica
Contemporanea em Portugal: uma proposta de intervengédo artistico-
pedagogica” , esta interessada em “[...] refletir sobre a forma como se podem
estabelecer modelos pedagdgicos que se adequam ao contexto de uma pratica
artistica caracterizada pela diversidade, abertura e permeabilidade a visdes
singulares e principios idiossincraticas” (SILVA, 2017, p. 02). A pesquisadora
esta especialmente interessada no transito entre os processos artisticos de
artistas de Dancga Contemporanea e as licenciaturas em Danca, portanto, sua
discussao se restringe a este contexto educacional.

Como metodologia, ela vasculhou processos criativos de artistas
histéricos de seu pais em 16 (dezesseis) entrevistas com coreodgrafos
reconhecidos no ambito da criagdo coreografica em Danga Contemporanea
portuguesa, com o intuito de detectar caracteristicas comuns entre estes. Dentre

os elementos reconhecidos por ela esta o fato de que
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[...] ndo ha uma unica metodologia para a criagdo em danga
contemporanea, os proprios criadores tém muitas vezes dificuldade em
definir os métodos através dos quais constroem 0s seus objetos
artisticos, talvez nem o desejem mesmo fazer (SILVA, 2017, p. 184).

A partir dai, Silva (2017) elabora um instrumento de intervengao artistico-
pedagogico denominado por ela como “Atlas criativo — criagdo coreografica
contemporanea” que, dentre suas caracteristicas, utiliza o acaso como elemento
central e objetiva estimular processos de criagdo caracterizados pela
multiplicidade.

Ja na esfera da Danga Contemporanea brasileira, a segunda pesquisa,
realizada pelo pesquisador Arthur Marques Almeida Neto, intitulada
“Comunicagéo sem Objeto: Danga Contemporanea”, faz a seguinte pergunta: -
“Que dancgas, no contexto brasileiro atual, podem ou nao ser enquadradas sob a
expressao ‘danca contemporanea’?” Para o autor, a expressdo ‘danca
contemporanea’ — e o termo usado como seu sinbénimo, ‘contemporaneo’ - tém
sido empregada em uma série de proposi¢oes artisticas distintas entre si, de
maneira generalista. Como consequéncia, gerou a exacerbag¢ao do seu carater
inespecifico e a transformou em uma expresséo sem objeto.

Almeida Neto (2016) sustenta sua proposi¢cao analisando os contornos
recorrentes que obras de coreodgrafos em Danga Contemporanea brasileira
adquiriram. Sua hipotese é que as multiplas compreensdes acerca da expressao
Danca Contemporanea no Brasil tém sido estimuladas pela intervencao de
dispositivos de poder, principalmente econdmicos e comunicacionais, que ele
detecta em programas televisivos de arte como, por exemplo, SESC-TV, Arte1
e Canal Brasil, além de editais como Petrobras Cultural e divulgag¢des de aulas
de Danca Contemporanea pela internet.

Segundo o autor, estas intervengbes tém impactado diretamente na
producdo brasileira gerando um fenédmeno contraditério, no qual uma grande
quantidade de coreodgrafos se auto nomeiam e sdo nomeados como Dancga
Contemporanea, ja que o termo se transformou em um aparato de legitimacao.
Por consequéncia, se perde a precisdo de quais obras e quais coredgrafos
podem ser enquadrados como Danca Contemporanea. Por isso, ele afirma que

o termo Danga Contemporanea se transformou em um termo sem objeto.
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As duas pesquisas apresentam alguns aspectos em comum além do
objeto Danca Contemporanea. Ressalto que Silva (2017) pontua que a Danga
Contemporanea apresenta multiplas metodologias e que os proprios coreografos
possuem dificuldade em definir uma metodologia especifica. Ja Almeida Neto
(2016) aponta que, como ha uma gama muito grande de coredgrafos que se auto
nomeiam como Danga Contemporanea, gera-se automaticamente uma
dificuldade em detectar o que é Danga Contemporanea. Ou seja, os dois
pesquisadores abordam o mesmo objeto (Danga Contemporéanea)
reconhecendo, por motivos diferentes, a dificuldade em reconhecé-lo.

Apesar da dificuldade em reconhecer o objeto, ambos autores
reconhecem alguma regularidade, e isso € 0 que possibilita percebé-lo. Nesse
sentido, Silva (2010) ao desenvolver a sua proposta de Atlas Coreografico foca
em dois elementos, a multiplicidade e o acaso, pois entende que estas séo
caracteristicas centrais na produgao dos coredgrafos que pesquisou. Ja Almeida
Neto (2016) reconhece que ha agrupamentos de trabalhos coreograficos que
apresentam caracteristicas recorrentes seja nos temas, na forma ou nas
técnicas. Isto é, ambas pesquisas detectam regularidades, conquanto, esta
regularidade esta inserida em um corte tempo/espago, eu acrescento, em uma
comunidade que compartilha elementos coreograficos estruturais, que se
convertem em caracteristicas fundamentais.

Constatar que o sentido de coreografia utilizado nesta pesquisa esta
associado a Danca Contempordnea € importante, mas nao é suficiente.
Interessa detectar como as comunidades que se identificam ou foram
identificadas como Danga Contemporanea operam o conceito de coreografia, e
como essa percepgao se materializa em praticas coreograficas.

Portanto, neste capitulo apresento a principal referéncia conceitual que
baliza esta pesquisa, a saber a nocdo de Comunidade Compartilhada proposta
por mim a partir do conceito de Comunidade Reflexiva elaborado pelo tedrico
estadunidense Scoth Lash (1945-), o qual desenvolve uma teoria que reconhece
nas praticas comunais o lugar a partir do qual o sujeito individual desenvolve sua
identidade na contemporaneidade. Por fim, busco a articulacdo destas
abordagens sobre formas de associagdo comunal € a sua relagdo com o

contexto pos-fordista apresentado pelo sociélogo Pascal Gielen (1970-), e como
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isso afeta as nogbes de danga contemporanea, praticas coreograficas e as

formas de socializagao entre seus membros.

Comunidade

Comunidade € um termo com muitas aplicacdes, ele pode se referira um
agrupamento de individuos que vivem em um mesmo espago, ou fazer mengéo
a pessoas que possuem um idioma em comum mesmo nao vivendo em um
mesmo espacgo geografico. Pode se referir a algum tipo de identificagdo como
um espirito de comunidade, como a comunidade judaica, ou mesmo individuos
que exercem alguma atividade profissional como a comunidade dos médicos ou
dos musicos, ou alguma pratica comum como os colecionadores de moedas.
Assim, as dimensdes tradicional e moderna sdo apontadas como um dos

principais pilares para abordar o entendimento de comunidade.
Comunidade é um desses conceitos das ciéncias sociais que, por mais
que o tempo passe, permanecem controversos. Teorias apos teorias,
décadas apos décadas, mesmo com as grandes mudangas que
vivemos neste nascente século XXI| — e apds as mudancgas drasticas
que transformaram o mundo do século XX —, nd&o ha ainda uma
definicdo que seja hegemobnica no debate sobre tal conceito. No
entanto, seja no uso cotidiano, seja entre os tedricos sociais,

comunidade é um conceito que evoca algo “positivo” (MOCELLIM,
2011, p. 106).

Na sociologia classica, a demarcagéao entre a diferenca entre comunidade
e sociedade é uma discussao central e estruturante. Para Ferdinand Tonnies
(1855-1936), os agrupamentos humanos podem ser classificados em dois
modelos, Comunidade (Gemeinschaft) e Sociedade (Gesellschaft). O autor
ainda opera com a distincdo entre as vontades, Wesenwille (Vontade de

esséncia) e Kurwille (a vontade racional), as quais representam unidades

contrarias e distintas que estariam presentes na elaboracéo da psique coletiva,
se manifestando em forma de tendéncias. Desse modo, o primeiro - Kurwille -
aponta para a preponderancia do pensamento sobre a vontade, ja a Wesenwille
€ a vontade que se impde sobre o pensamento.

Como se nota, Tonnies trabalha as no¢cdes de comunidade e sociedade
de forma binaria, para ele, a comunidade teria a inter-relacdo entre seus
membros organizada a partir das emogdes, ao passo que na sociedade se
verifica a condugéao pela racionalidade; na comunidade predomina a perspectiva
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coletiva, ja na sociedade ha a predominancia de elementos relacionados ao
individualismo. Ainda sim, é importante salientar que Tonnies opera os dois
conceitos de forma tipoldgica, servindo, portanto, como um construto intelectual
util para a analise de grupos sociais. Entretanto, considera que na realidade
padroes de sociabilidade comunitaria continuam a existir na sociedade urbana e
capitalista de forma marginal e residual, possibilitando a existéncia de
sociabilidades hibridas.

De forma similar a Ténnies, Emile Durkheim (1858-1917) também
identifica profundas mudangas sociais na modernidade alavancadas pela
disseminagao do comércio motivando a busca pelo lucro e gerando uma nogao
de individuos autorreferenciados que reivindicam a singularidade. Na politica, o
Estado assume papel relevante em uma sociedade na qual ha a ampliagao das
ambic¢des individuais, requisita ente capaz de mediar as relagdes entres seus
membros. Entretanto, para Durkheim estas transformacbées tém como
catalisador fundamental a divisao social do trabalho em moldes modernos.

Em sua abordagem sociolégica, Durkheim ndo enfatiza os termos
comunidade e sociedade, mas propde que a divisdo social de trabalho na
modernidade esta ancorada na passagem de uma Solidariedade Mecénica para
uma Solidariedade Orgéanica, na qual a primeira estaria presente em
agrupamentos sociais unidos por vinculos afetivos de parentesco em territorios
menores e com uma populagdo reduzida. Ja a segunda se encontraria em
organizagbes sociais mais densas, sustentadas por uma nogao de individuo
singular e ocupando territorio vasto.

Em uma possivel associagao entre Tonnies e Durkheim é possivel dizer
que a comunidade possui uma Solidariedade Mecanica e a sociedade

Solidariedade Organica.
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Formas de Associagao

Comunidade

Sociedade

1. Modos de uniao

Motivacao

Wesenwille
Afetiva

Kurwille
Objetiva

2. Modelo de relagao

Unido na separagao

Separagao na uniao

3. Circulo vital Familia — aldeia — cidade | Metropole — nacdo -
Estado-Mundo
4. Normas e controle Unido — habito/costume | Convencdo - lei -

— religido opinido publica
5. Padrao de Relacoes locais —| Relagbes supralocais —
Intensidade interacao complexidade
6. Forma de unidade Orgénica Mecénica

Tabela 1: Comunidade e Sociedade. Fonte: BRITO, 2010, p. 22 APUD BELLEBAUM (1995, p.

79)

Outro autor classico que identifica como caracteristicas da modernidade

elementos como a alta de taxa de individualidade e racionalidade é Max Weber

(1864-1920). A partir do que denomina como ‘ética protestante’ e ‘espirito do

capitalismo’, descreve o sujeito moderno como um individuo voltado para si

préprio € marcadamente ambicioso. Este tipo de caracteristica coincide com a

ética presente no protestantismo, a qual estimula a acumulagao de bens, o

investimento na educacéao dos filhos, e o0 uso do tempo para o trabalho voltado

aos ganhos financeiros e o lucro. Segundo a tese weberiana, estes predicados

encontrados na ética protestante teriam implicagdes diretas no capitalismo em

sua fase de acumulagdo e desenvolvimento na modernidade, gerando como

consequéncia um maior numero de capitalistas protestantes comparado ao

numero de catdlicos.
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Como nas duas abordagens anteriores, de Durkheim e Tonnies,
identificamos a transicdo de um modo de vida que favorecia o grupo,
para uma cultura que enfatiza o individuo e seus proprios interesses.
Isto n&o significa que estas teorias sejam equivalentes. Ao contrario,
elas guardam importantes diferencas (BRITO, 2010, p.27).

Mesmo assim, a partir dos autores classicos, é possivel constatar que ha
certo consenso que a Comunidade perde espaco para outros modos de
organizagéao requisitados pela ordem capitalista, o crescimento das metrépoles
e as novas tecnologias de comunicagéo, implicando em uma configuragao social
sem equivalentes na histéria.

No entanto, o socidlogo francés Gabriel Tarde (1843-1904), praticamente
contemporaneo de Durkheim, Tonnies e Weber divergiam desta perspectiva.
Para ele, a comunidade n&o perde espag¢o na modernidade, e os movimentos
coletivos continuam a exercer papel central na vida dos individuos, além disso
ancora sua posig¢ao nas tecnologias midiaticas e acredita que elas cooperam
para a formacdo de um espacgo publico onde ha comunh&o, mas néo pela
racionalidade, e sim pelas ideias e paixées em um plano simbdlico.

Na produgdo sociolégica recente, o conceito de Comunidade volta a
ganhar destaque, sobretudo em decorréncias de caracteristicas de sociabilidade
encontradas no desenvolvimento das metropoles, no desdobramento do
capitalismo, no desenvolvimento dos meios de comunicagdo baseados na
internet, e o impacto destas mudancas na constru¢gao da sociabilidade e das
identidades contemporaneas.

Nesse bojo, socidlogos contemporaneos teceram novos conceitos para
compreender o fenbmeno, € o caso de Michel Maffesoli (1944-) com Tribos
Urbanas, Zygmunt Bauman (1925-1917) com Comunidades Estéticas, Pierre
Levy (1956-) com Comunidades Virtuais e Alan Blum (1949-) com Cena Social.
Obviamente, cada um destes autores e conceitos possuem sua especificidade e
realizar um alinhamento simétrico entre todos seria incoerente'®. Por outro lado,
reconhego que estes autores possuem entendimentos aproximados de um

fendbmeno em comum. O conceito Comunidade Reflexiva, proposta por Scott

5 N&o é objetivo desta pesquisa realizar um grande levantamento sobre todas a teorias
de comunidade na contemporaneidade, mas localizar o leitor em qual tradi¢cao intelectual esta
pesquisa utuliza o termo Comunidade.
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Lash (1945-), comunga de algum modo das preocupagdes expostas por este
conjunto de estudiosos contemporaneos.

A seguir, adentro o termo Comunidade Reflexiva e na medida que for
necessario, os autores ja mencionados serdo acionados novamente, sempre
com o objetivo de levantar o aparato tedrico necessario a compreensao do
fendbmeno da danga contemporanea, da producdo coreografica nesta

comunidade e das relacdes de sociabilidade entre seus membros.

Comunidade Reflexiva

O termo Comunidade Reflexiva, proposto pelo Scott Lash, esta inserido
no paradigma da Modernidade Reflexiva para avaliar desdobramentos da
Modernidade utilizado por Lash, mas também pelos tedricos Anthony Giddens
(1938-) e Ulrick Beck (1944-2015), cada qual destacando caracteristicas
distintas em suas abordagens. A ideia de reflexdo contida no termo remete por
um lado as consequéncias da Modernidade, ou melhor, a sociedade atual é
obrigada a vivenciar os reflexos da modernidade, destaque para crise ecoldgica
que implica na propria extingdo da espécie. Por outro lado, é exigida que a
sociedade de forma coletiva, mas também individual, reflita sobre tais
consequéncias e o seu papel na atualidade. A Modernidade Reflexiva € um
conceito que, assim como outros conceitos como Pds-modernidade e
Modernidade Liquida, busca ler a contemporaneidade através de seus aspectos
e caracteristica que a diferem ou aproximam da Modernidade.

Segundo Lash, Giddens e Beck, a Modernidade Reflexiva se constitui
como uma terceira fase apos a Sociedade Tradicional, na qual a sociabilidade
estd assentada em arranjos com pouca ou quase nenhuma taxa de escolha
individual como o grupo familiar, a religido e a comunidade da aldeia. Em
contraposi¢cdo a segunda fase denominada Modernidade Simples, quando se
detecta o incremento da taxa de escolha individual verificada em arranjos como

o sindicato, o Estado e a classe social.

E necessario chamar a atengao para a natureza bastante diferente das
estruturas sociais tradicionais e das simplesmente modernas. Embora
ambas pressuponham uma individualizagdo n&o plenamente
desenvolvida, o tipo de estruturas que elas pressupdem ¢é bastante
diferente. Ou seja, onde as sociedades comunitarias pressupde
estruturas comunitarias (eu quero compreender “estruturas” no sentido
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das “regras e recursos” de Giddens), as sociedades simplesmente
modernas pressupde estruturas coletivas (LASH, 1997, p. 140).

Nota-se que aqui, assim como ja visto na sociologia classica na
diferenciacao entre comunidade e sociedade, o motor da mudanca social é a
crescente individualizagdo, gerando outras formas de estruturas de
sociabilidade, estas, por consequéncia, ddo margem ou exigem maior ou menor
acao do individuo. Portanto, a diferenciagcado da liberdade da agao individual
frente a estrutura ocupa posicéo central na discussao.

Ja na Modernidade Reflexiva se verifica modos de sociabilidade a qual a
taxa de lagos comunitarios volta a ganhar destaque sustentando uma nova
nocao de individuo, Lash denomina este fendmeno como “Comunidades
Reflexivas”.

Segundo estes tedricos, a Modernizagdo Reflexiva € caracterizada pela
libertacdo progressiva da agcdo em relacdo a estrutura para o crescimento
econdmico, a partir dai, a Modernizagao Reflexiva € o momento mais elevado
da liberdade individual e apresenta caracteristicas como o surgimento de uma
nova estrutura de “acumulacgao flexivel”, 0 consumo mais especializado, que por
sua vez, exige uma producdo também flexivel, a exigéncia de inovagéo
constante gerando a proposi¢ao de mais tipos de produtos, como consequéncia
ha mais trabalho concentrado nos projetos de criagéo, por fim, mas ndo menos
importante, o monitoramento dos trabalhadores é substituido pelo auto
monitoramento'® (LASH, 1997, p. 146).

Ambiéncia digital
Dentre as condigbes estruturais para a emergéncia de comunidades na
modernidade reflexiva esta a existéncia e o entrelagcamento entre redes locais e

globais de informagédo e comunicagdo, dado que converge sobretudo com os

apontamentos do filosofo Pierre Levy (1999), em sua conceituagdo do termo

6 Muitos dos aspectos mencionados nesse trecho dialogam com o contexto pos-fordista
e neoliberal. As relacbes entre pds-fordismos e comunidades contemporaneidade serao
abordados nos proximos capitulos.
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Comunidade Virtual'” entrelagado com a nogdo de Cybercultura™, a qual é um
resultado natural e inexoravel do tipo de conexdo entre os individuos
disseminados na ambiéncia digital, podendo contribuir para o reestabelecimento
de lagos comunais na atualidade, ja que o estar-junto comunitario n&o
necessariamente dependem da co-presenca fisica. E € nesse ambiente digital,
ja na década de 1990, que Scott Lash, ao detectar o potencial das tecnologias
de comunicagdo em viabilizar formas comunitarias, propdée o conceito de
Comunidade Reflexiva. Ou seja, ja com a disponibilidade da internet, mas sem
o grau de socializagdo gerada na era 0 4G, ou equipamentos pessoais como 0s
smartphones.

Todavia, é preciso ter em consideragao que esta nova ambiéncia digital
nao leva automaticamente a no¢do de Comunidade em sua leitura classica, com
lagos predominantes afetivos e/ou de parentescos, ja que obviamente é
verificavel a intensidade de relacdes societais, caracterizadas pelo uso de
instrumentos como contratos, divisdo social do trabalho altamente especializada
e alta dose de formalidade e ndo apenas relagdes comunitarias.

Portanto, apesar de haver um ambiente propicio a formas gregarias
comunitarias, verifica-se a coexisténcia de socializacbes ndo comunitarias.

[...] os primeiros precisariam apresentar sentimento de afinidade
subjetiva, delimitacdo territorial simbdlica, e troca de experiéncias
pessoais. Além disso, o elemento temporal também é de grande
importancia: para ser Comunidade, o grupo deve durar. Ja os grupos
nao-comunitarios nao apresentam envolvimento entre os participantes,
ha apenas locus de encontro e compartilhamento de informagdes e
experiéncias, sem qualquer compromisso de que a atividade continue

acontecendo e de maneira totalmente desterritorializada (BRITO,
2010, p. 43).

7 Uma Comunidade Virtual € uma comunidade que estabelece relagbes através
de meios de comunicacdo a distancia. Caracteriza-se pela aglutinagdo de um grupo de
individuos com interesses comuns que trocam experiéncias e informagdes em ambiente virtual.
Um dos principais fatores que potencializam a criagdo de comunidades virtuais é a dispersao
geografica dos membros. O uso das tecnologias de informag&o e comunicacgdo - TICs minimiza
as dificuldades relacionadas a tempo e espaco, promovendo o compartilhamento de informagbes
e a criagdo de conhecimento coletivo. Fonte: Comunidade virtual — Wikipédia, a enciclopédia
livre (wikipedia.org). Acesso em 25/07/2021

8 Cibercultura “A cibercultura é a expressdo da aspiragdo de construgdo de um lago
social, que nédo seria fundado sobre links territoriais, nem sobre relagdes institucionais, nem
sobre as relagdes de poder, mas sobre a reunido em torno de centros de interesses comum,
sobre o jogo, sobre o compartilhamento do saber, sobre a aprendizagem cooperativa, sobre
processos abertos de colaboragao. O apetite para as comunidades virtuais encontra um ideal de
relacdo humana desterritorializada, transversal, livre. As comunidades virtuais sdo os motores,
os atores, a vida diversa e surpreendente do universal por contato” (LEVY, 1999, p. 130).
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Ha também um esforco em tracar as diferengas entre uma coletividade e
uma comunidade nos termos da comunidade reflexiva. No primeiro ha apenas
interesses compartilhados, assim sendo, se gera uma atomizagao dos individuos
e 0 “Nos” torna-se um conjunto de individuos abstratos e anénimos. Ja nas
comunidades ha a prevaléncia de significados compartilhados na qual
significados e sentidos sédo coletivamente construidos formando um “Nés”.

Estas estruturas coletivas pressupéem que os lagos comunitérios ja
estejam rompidos e que o “nds” tornou-se um conjunto de individuos
abstratos atomizados. Assim, a classe social, como Tdnnies enfatizou,
nao era gemeinschaftlich (comunal), mas gesellschaftlich (social). Era
uma coletividade que ja pressupunha a anonimidade, ja pressupunha
a impessoalidade das relagdes sociais. Enquanto as comunidades
pressupunham significados compartilhados, as coletividades supde
apenas interesses compartilhados. O proprio Marx nao entendia a

classe (em si) enfaticamente como uma questdo de significados
compartilhados (LASH, 1997, p. 140).

Como se viu no decorrer do texto, a ideia de comunidade esta atrelada a
um tipo de sociabilidade caracterizada pela pessoalidade e por lagos de
afetividade, ja nas relagdes societais ha a prevaléncia de interagbes por contrato
e interagdes sociais formais. Apesar das midias digitais possibilitarem relagdes
gregarias, o foco se da na socializagdo e ndo na formagédo automatica de
agrupamentos sociais similares as comunidades no sentido classico.

No “Nés” da comunidade ha uma alternancia nos papéis de consumidor e
produtor. A fim de exemplificar esta caracteristica, € possivel analisar um clube
de futebol, no qual seus torcedores consomem ingressos, compram camisas e
pacotes de pay-per-view (pague-para-ver) a fim de acompanhar sua equipe. Mas
também, produzem festas, reuniées e organizam viagens entre os torcedores,
sem a necessidade de um comando central representado pela direcao da
equipe, ou melhor, assumem com frequéncia a posicdo de produtores e
propositores da constante construgao da identidade da equipe de futebol. Esse
tipo de comunidade Lash identifica como uma Comunidade de Gosto, para o
autor “[...] esta assume a facticidade da comunidade, envolvendo significados,
praticas e obrigagdes compartilhadas que estdo para além da individualizagao
do consumo” (LASH, 1997, p. 142).

Por outro lado, os assinantes de um jornal como a Folha de Sao Paulo,
formam uma coletividade apenas com interesses compartilhados, pois possuem

como trago em comum serem assinantes do mesmo jornal, mas eles nao se
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encontram presencialmente por esse motivo, tdo pouco se conhecem
pessoalmente ou virtualmente, muito menos produzem conteudo para o jornal e
que os outros assinantes possam consumir, ou seja, se restringem a condi¢ao
de consumidor, fazendo parte portanto de uma comunidade abstrata ou
imaginada, onde o vinculo esta cimentado pelo reconhecimento somente no
consumo. Assim dizendo, em nenhum momento eles sao produtores, sdo
sempre apenas consumidores.

O primeiro exemplo conduz a elaboracdo de uma comunidade a qual os
significados e sentidos sdo construidos coletivamente, enquanto no segundo ha

apenas uma coletividade de interesses.

As comunidades nao dizem respeito a interesses compartilhados. Os
partidos politicos e as classes sociais — que tém interesses em comum
—n&o sdo comunidades (LASH, 1997, p.189).

As comunidades nao tém nada a ver com propriedades
compartilhadas. Grupos de individuos podem compartilhar conjuntos
de propriedades ou caracteristicas, mas serem ainda completamente
atomizados um em relagao ao outro (LASH, 1997, p.190).

Portanto, a diferengca entre interesses compartilhados e significados
compartilhados usados por Lash para diferenciar comunidade de coletividade
nao esta fundada em uma ideia de consumidor/produtor restrita ao plano
econdmico, mas vai além e toca em aspectos referentes a elaboracdo de uma

identidade de grupo. 10

E possivel identificar alguns exemplos na Danga, dentre eles destaco a
RSD (Red Sudamericana de Danza), organizagdo que surgiu em 1999 e
pretendia articular os profissionais de danga contemporanea da América do Sul.
Em grande medida a organizacao foi bem sucedida promovendo encontros anuis
em varios paises do continente como Caracas-Venezuela, Rio de Janeiro e

Salvador-Brasil, Santiago-Chile e Lima-Peru.

A RSD inicialmente se organizou a partir de contato entre artistas via e-

mail e contatos telefénicos, posteriormente organizaram um web site, e em 2009

9 No que se refere a nado diferenca entre produtor e consumidor na Dancga
Contemporanea, vale lembrar que ndo é raro os sujeitos que compde essa manifestacdo
ocuparem varios papéis simultaneamente, sendo coredgrafos, diretores, produtores,
professores, curadores e etc.
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migraram para o formato rede social Movimento - Danga e Cultura em Rede?°,
no qual os membros possuiam perfis individuais, geravam conteudos e
comunidades internas. O objetivo foi lidar com uma plataforma mas interativa, e

mais adequada ao formato que a RSD se propunha desde o inicio.

A mudancga de plataforma representou o desejo de um tipo de relagéo
mais horizontal, com um nucleo de decisao diluido e um modo de participagao

no qual todos eram em alguma medida produtores e n&o apenas consumidores.

Identidade e Estética

Dentre os autores que abordam o elemento comunal na
contemporaneidade, a relagao entre identidade e estética ganha destaque e é
possivel detectar vinculos importantes entre os dois conceitos em alguns
autores. Para o sociologo polonés Zygmunt Baumam (2003) a identidade € a
substituta contemporaénea da comunidade, ja que ela propicia ao individuo o
sentimento de pertencimento a grupos e a filiagoes a estilos de vida, no entanto,
este tipo de fenbmeno n&o significa a possibilidade de um retorno a comunidade,
pois é sempre um pertencimento temporario, revogavel e precario, incapaz de
trazer a seguranca trazida pela comunidade.

Segundo Baumam (2003-), a identidade na contemporaneidade ocupa
uma funcéo de libertacdo individual, na medida em que é transitoria, flexivel e
sujeita a mudangas, em contraposi¢gdo as identidades pré-modernas fixas e
praticamente sem alteragcao por todo o percurso da vida dos sujeitos. Todavia,
a identidade possibilita 0 surgimento de um novo tipo de experiéncia gregaria, a
qual ele denomina como Comunidades Estéticas. Criadas em consonancia com
as novas identidades, sdo reunidas em torno do entretenimento, de
celebridades, de idolos; em contraposicdo as comunidades tradicionais
orientadas por uma ética regida por normas, tradicées e destinos partilhados.
Ha, portanto, um deslocamento da ética para estética.

O socidlogo francés Michel Maffesoli também percebe uma espécie de
desindividualizacdo na pos-modernidade que leva a um tipo de vivéncia

comunitaria na qual é possivel detectar o que ele denomina como hibridismo de

20 Pagina de Red Sudamericana de Danza - movimiento | movimento
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estilos de vida. O autor utiliza o termo tribalismos para identificar este tipo de
sociabilidade, e percebe que ha a substituicdo de uma perspectiva politica por
uma aura estética.

A identidade para Mafessoli possui um carater de partilha, pois ndo se
trata de uma identidade individual, mas uma identidade comum a tribo que
pertence. Por outro lado, permite a sensacao de pertencimento a varias tribos,
gerando diversas identidades de grupos que juntas compde uma identidade
individual.

Ambos autores sinalizam para a retomada de lagos comunitarios na
contemporaneidade através da centralidade da identidade, o que altera
substancialmente o0 modo como se da a sociabilidade contemporanea, nos
levando a concluir que em uma sociedade na qual a diferenciagcdo é maior, a
identidade torna-se mais relevante.

Lash sinaliza para a existéncia de trés momentos, a Comunidade
Tradicional, a Modernidade Simples e a Comunidade Reflexiva. E possivel
identificar que na Comunidade Tradicional ndo ha énfase na vontade individual,
prevalece a vontade coletiva; na Modernidade Simples ha a centralidade do
individuo; e na Modernidade Reflexiva se verifica a existéncia de multiplas
identidades distribuidas por varias comunidades.

Scott Lash apresenta um agrupamento de caracteristicas que, apesar de
nao contemplar todas as comunidades reflexivas, langa luz a um grande numero
delas e pode ser util a analise.

Primeiro, a pessoa ndo é nascida ou “arremessada”’, mas “se
arremessa” nelas; Segundo, elas podem estar amplamente
espalhadas pelo espagco “abstrato”, e também talvez ao longo do
tempo; Terceiro, elas conscientemente colocam para si mesmas o
problema da sua propria criagdo, e da constante reinvengao, muito
mais que as comunidades tradicionais; Quarto, seus “instrumentos” e

produtos tendem a ser ndo materiais, mas abstratos e culturais (LASH,
1997, p. 193).

Nota-se, em especial nos topicos 1 e 3, que a énfase na escolha individual
tem um papel central, portanto, o individuo n&o €& arremessado, mas
conscientemente escolhe estar na comunidade podendo ocupar posicido de
protagonista no grupo, assumindo a criacdo e a manutencao da estrutura que

sustenta a coletividade. Manutengdo que possui na maioria das vezes um
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carater temporal, ja que as comunidades contemporédneas nao possuem a
mesma estabilidade que nas sociedades pré-modernas.

A fluidez espacgo-temporal, no tépico 2, é um tragco importante ja que
rompe com a restricdo geografica da interpretagdo mais comum de comunidade,
nesse sentido, as novas estruturas de comunicagédo e informagéo tem papel
central. Por fim, no topico 4, Lash chama atencéo para a frequente natureza
abstrata e cultural da producdo das comunidades reflexivas, de modo que a
representacao e a estética ganham mais destaque que a materialidade.

Nesse momento é possivel retomar a expereincia da RSD (Red
Sudamericana de Danza), na medida que a organizagao se construiu a partir de
uma identidade ancorada na Danga, mais precisamente em uma identidade de
Dancga Contemporanea. Esse foi o principal movimento aglutinador e que moveu

os artistas naquele momento em deslocamenteo pelo continente sul americano.

Légicas Internas

Em um periodo no qual a individualidade e a autenticidade ganham
destaque, a forma social de Comunidade parece atender a demandas de varias
esferas da vida social contemporanea, seja no trabalho ou no lazer, ja que
produz uma atmosfera caracterizada pela liberdade baseada em relacdes
flexiveis e com pouca cobranga. No entanto, este tipo de coesao social demarca
a existéncia de uma identidade de grupo compartilhada, na qual € possivel
reconhecer as bordas da coletividade, por sua vez demarcadas por regras que
regem esta organizagao.

Alguém que deseja entrar na cena artistica, por exemplo, deve cumprir
certas regras ou codigos sociais, mas estes sdo muito menos
especificos do que os codigos de admissao de um clube de futebol,
movimento juvenil ou loja. Além do mais, uma cena pode ser facilmente

trocada por outra. E aqui que difere de uma subcultura, que requer uma
identidade especifica, quase rigida (GIELEN, 2011, p.02)?".

21 Someone wishing to enter the art scene, for example, must comply with certain rules or social
codes, but these are far less specific than the admission codes of a football club, youth movement
or lodge. What’'s more, one scene can easily be exchanged for another. This is where it differs
from a subculture, which requires a specific, almost rigid identity (Tradu¢éo nossa).
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Em uma sociedade globalizada, a Cena?? consegue apresentar uma
dindmica que oscila entre o local e o global, se tornando uma forma social
adequada a uma sociedade em rede, na qual ndo é raro se deparar com
ndmades digitais que efetivam experiéncias presencias, mas em um circulo
especifico, comunidades globais que produzem uma sensagao de familiaridade
doméstica, mesmo com os individuos estando distantes de sua residéncia
original. Ha, portanto, a criagdo de um ambiente publico e internacional, porém
intimo, se configurando como um lugar adaptado as trocas sociais entre sujeitos
de uma coletividade. Desse modo, n&o interessa se vocé esta em Tokyo,
Fortaleza ou Buenos Aires, ha a experiéncia de uma sensacao de um continuo,
a existéncia de um lugar.

A ocupacédo da cena social exige o dominio de uma teatralidade, uma
mise en scene que dialoga com a existéncia de uma gramatica do grupo social
que a habita, gerando muitas vezes dificuldade imediata ao forasteiro que se
depara com o contexto na leitura e decodificagdo das regras que a regem. De
todo modo, a existéncia de regras pressupde regularidade e passar da condigéo
de um espectador inativo a condicdo de um agente ativo capaz de ler as regras
pressupde algum nivel de engajamento.

Segundo o tedrico Pascal Gielen (2011), eventos como bienais, festivais,
museus, teatros, ou mesmo ocupagdes em espacos outros como a cidade feita
atraves de intervencgdes urbanas sao espacos adequados para a replicacao da
cena artistica. Se convertendo em uma espécie de infraestrutura na qual a cena
se propaga e se mantem através de trocas de ideias criativas. A infraestrutura
de concreto literalmente cenariza a cena artistica, tornando-a uma cena criativa
mais ou menos permanente.

Acrescento que em tempos de pandemia da COVID-19 e isolamento
social, propagou-se uma gama de festivais virtuais pela internet, difundido cenas
comunitarias e identidades coletivas. Desse modo, a rede mundial de

computadores pode ser também entendida como uma infraestrutura de

22 O termo Cena Social é utilizado pelo Socidlogo Allan Blum para designar, por exemplo, a
cena gay, a cena artistica, cena criativa, a cena noturna ou mesmo a cena do crime. Mas néo é
utilizado para se referenciar a profissdbes ou agrupamentos sociais oficinais como banqueiros,
heterossexuais, policiais. Isso implica que a designacdo cena, geralmente se refere a algo
instavel e informal.
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propagacéo e estabilidade da comunidade assim como os museus, teatros e

festivas.

Comunidade e Pés-fordismo

A ideia de Cena carrega em si tragos de interagdes comunais, por isso faz
sentido aproximar o conceito de comunidade reflexiva apontado por Lash ao
conceito de Cena elaborada pelo Sociologo Alan Blum. Para Gielen (2011), a
Cena € uma categoria sociolégica importante para o periodo no qual vivemos,
marcado pelo pos-fordismo e suas implicacbes econdmicas e sociais como o
trabalho flexivel e precério, pois a Cena € uma forma de organizagao social
altamente funcional em nossa sociedade marcada por arranjos em rede e
identidades fluidas e relacionamentos provisorios.

[...] a cena talvez seja o formato mais adequado para o relacionamento
social. Dentro da economia pds-fordista prevalecente - com suas horas
de trabalho fluidas; altos niveis de mobilidade, hipercomunicagao e
flexibilidade; e interesse especial na criatividade e desempenho - a
cena é uma forma sécio-organizacional altamente funcional. Além
disso, € um popular refugio temporario para hordas de entusiastas
globetrotters. Por que a cena € tdo bom agente de ligagao social hoje
em dia? Para encontrar uma resposta satisfatéria, devemos comecar

por dando uma boa olhada no curioso modo de produgao conhecido
como “poés-fordismo” (GIELEN, 2009, p.09).

O modo de producgdo poés-fordista?® nos langou em uma condigédo cada
vez mais instavel, através do uso do tempo de forma flexivel, com a mobilidade
espacial do trabalhador podendo executar sua atividade em qualquer lugar,
gerando arranjos sociais de trabalho descontinuos (inclusive contratos), nos
colocando em uma existéncia sem previsibilidade e seguranga, organizada por
trabalhos e por projetos. Esta € uma realidade que pode ser percebida cada vez
mais em diferentes agrupamentos sociais, ndo somente na arte e/ou em
profissionais de danca.

A transicado de um processo de fabricagao fordista para um pés-fordista

(ou seja, Toyotista) € marcada principalmente pela transicdo de
trabalho e producéo material para imaterial, e de bens materiais a

23 O modelo Pés-Fordista se instaurou na década de 1970 ap6s a crise do sistema
Fordista que teve inicio na década de 1960. O pesquisador Fernando G. Tendrio argumenta
que nao ha de fato um rompimento entre os dois modelos, a sim uma continuidade.Fonte:
TENORIO, Fernando G. In A unidade dos contrarios: fordismo e pés-fordismo Rev. Adm.
Pablica vol.45 no.4 Rio de Janeiro Aug. 2011, disponivel em

<https://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0034-76122011000400011>
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imateriais. No caso deste ultimo, o valor simbdlico € maior do que o
valor pratico. Design e estética - em outras palavras, sinais externos e
simbolos - sdo as principais forcas motrizes na economia de hoje,
porque eles aumentam constantemente interesse do consumidor.
Estamos todos muito familiarizados com este ponto de vista, que tem
sido propagado por incontaveis psicologos pés-modernos, socidlogos
e fildsofos desde o0 1970s (GIELEN, 2009, p.09).

A década de 1990 foi o apice das proposigdes Neoliberais?*. Richard
Sennet, em publicagdes como A Corrosdo do Carater (1999) e Respeito e A
Cultura do Novo Capitalismo (2004, 2006), empenhou-se em analisar os efeitos
da implantacao das politicas neoliberais nas diferentes dimensdes da vida e os
impactos na constru¢ao das subjetividades.

A adogao crescente de vinculos por contrato, atendendo demandas
especificas e, portanto, episddicas colocou em xeque a nocao tradicional de
carreira, deixando os trabalhadores a deriva no que diz respeito ao planejamento
de um futuro pessoal e profissional. Além disso, modelos de relacionamento a
curto prazo enfraquecem lagos sociais importantes nas esferas subjetivas do
relacionamento. Logo, ndo ha um rompimento da organizagdo no mundo do
trabalho com outras dimensdes da vida, pois, padrdes de organizagao no
trabalho, no cotidiano, nas relagdes amorosas se influenciam mutuamente e
seus vestigios podem ser detectados em varias esferas da vida.

Interessa, entdo, analisar quais pontos de contato existem entre a atual
fase do modo de producdo capitalista e a producdo de arte e danca
contemporanea, e como essa interacdo interfere em aspectos como as
estruturas das composicdes, as formas de convivéncia entre os artistas, a
estética escolhida e as estratégias de difusdo das composicoes.

Para o socidlogo belga Pascal Gielen, ha dois pontos de contato a serem
considerados. O primeiro diz respeito a hipétese em que a arte moderna, na

primeira metade do século XXI, antecipou relagdes sociais de producido e

24 pgs-fordismo, que descreve um regime de trabalho baseado em formatos de trabalho flexiveis
e trabalho imaterial, deve ser distinguido do neoliberalismo, que se refere a um modelo
econdmico neoliberal que promove a liberdade empresarial por meio da competicao,
desregulamentacgéao e privatizagdo. Post-Fordism, which describes a work regime grounded in
flexible work formats and immaterial labor, should be distinguished from neoliberalism, which
refersto a neoliberal economy that promotes entrepreneurial freedoms through competition,
deregulation, and privatization (ASSCHE, 2018, p.16). Todas as citagdes em outro idioma
colocadas na tese foram traduzidas por mim, autor da pesquisa.
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consumo que se estabeleceram na segunda metade do século XXI no modelo
de producao pos-fordista.
A histéria de um objeto foi substituida por uma abordagem conceitual.
Ou, como anteriormente, a énfase na exibigdo de trabalhos materiais
foram deslocados para o trabalho imaterial. Como em outros
ambientes de trabalho, isso nao significa que o material - neste caso a

obra de arte - simplesmente desapareceu, mas tornou-se encenado
dentro de uma performance de ideias.?> (GIELEN apud SIJBEN, 2012,

p.11).

Para Gielen (2009), a arte moderna realizou um deslocamento entre a
materialidade do objeto para a representacdo, do mesmo modo na economia
pos-fordismo em termos marxistas ha um deslocamento do “valor de uso” para
o “valor de troca”. Como o proprio Gielen (2009) exemplifica, um smartphone da
Apple é mais caro que um smartphone de outra marca por mais que o segundo
tenha mais funcionalidades que o aparelho da Apple. Isso informa que o valor
de troca se sobrepde ao valor de uso, assim como na Arte Moderna.

O segundo ponto diz respeito a ideia em que o artista seria uma espécie
de protétipo de trabalhador ideal pds-fordista, pois "ele trabalha sempre com
horas de trabalho fluidas, assim como o artista romantico trabalha a noite e pode
trabalhar em toda parte”.?® Esse aspecto coincide com a necessidade de
mobilidade, adaptabilidade e flexibilidade do trabalhador pés-fordista, pois esse
tido de trabalhador atua em quase qualquer lugar e a qualquer hora. Ja que pode
ser alcangado via celular e internet, bastando apenas logar. Desta forma, ele se
difere do trabalhador fordista, caracterizado pela imobilidade e pela dependéncia

da linha de producao e do chao de fabrica.

Se acreditarmos em Pascal Gielen, o inicio do mundo da arte moderna
inspirou o sistema econémico social com o ato de trazer a vida real
para um contexto de arte (pense no Readymades de Duchamp). Agora
o0 mundo da arte parece adotar algumas das caracteristicas do pos-
fordista forma de trabalhar, trazendo o contexto da arte para a vida real.
Mostra a mesma mobilidade que os trabalhadores Pés-Fordista tém: a

25 GIELEN, Pascal, March 2009, The Biennale: A Post-Institution for Immaterial Labour,
http :// classic. skor. nl/ article -4113- en. html ? lang = en. Acesso em: 08/04/2012).

26 he works always with flowing work hours, the romantic artist works at night and can
work everywhere 'GIELEN, Pascal e HARDT, Michael. Transdisciplinary Lecture by Pascal
Gielen and Michael Hardt on 01 de Novembro de 2010, in: Parsons The New School for Design
New York.Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=HbnIG5QkkEg> Acesso em em
28/01/202.
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arte pode "funcionar" ou ser exibida em qualquer lugar. (SIJBEN, 2012,
p.12)%

O modo como os artistas da Danga se associam para produzir, seja como
grupos, companhias, coletivos, cooperativas, freelancers, solos, possui conexao
direta com o formato da coreografia produzida. Isso fica claro ao avaliarmos as
condigdes logisticas nas quais se da a produgao, pois a quantidade de horas
trabalhadas em grupo pode viabilizar ou inviabilizar o uso de um determinado

tipo de movimento ou de técnica corporal.

Danga Contemporanea como comunitaria compartilhada

Nas pesquisas recentes ja mencionados de Silva (2017) e Aimeida Neto
(2016) é possivel detectar agrupamentos de individuos que compartilham
significados e praticas, assim como regularidades.

No caso de Silva (2017), o seu questionario se concentra nos coredgrafos
da Dancga Portuguesa, muitos deles se identificam - ou s&o identificados - com
o movimento de renovacéo da danga europeia conhecido como Nova Danca que
se produziu em paises como Francga, Inglaterra, Italia, Bélgica, Holanda e
Espanha. Em sua versao portuguesa nas décadas de 1980 e 1990, coredgrafos
como Clara Andermatt, Margarida Bettencourt, Francisco Camacho, Joéao
Fiadeiro, Vera Mantero, Paula Massano, Rui Nunes, Paulo Ribeiro, Madalena
Victorino, entre outros, sdo associados ao Movimento.

A Nova Danga ndo era um género nem um estilo, mas antes um
movimento que se definia, precisamente, pela auséncia de um estilo
determinante, prevalecendo a pluralidade de propostas,
designadamente na utilizagdo e composigdo de materiais, e a

individualizagao das visées do mundo (SILVA, 2017, p. 19 apud
FAZENDA, 2007, p. 156).

Em Portugal, os coredgrafos tinham como propdsito trabalharem de forma
independente se distanciando de instituicbes, gerando trabalhos singulares

27 If we believe Pascal Gielen, the early modern art world inspired the social economic system
with the act of bringing real life into an art context (think of the readymades of Duchamp). Now
the art world seems to adopt some of the characteristics of the Post-Fordist way of working by
bringing the art context into real life. It shows the same mobility that Post-Fordist workers have:
art can ‘work 'or be exhibited everywhere. (Todas as citagdes em outro idioma colocadas na tese
foram traduzidas por mim, autor da pesquisa).
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marcados pela autoria, assim como pela maior acessibilidade de interpretacao e
criagao, se aproximando da versao europeia do Movimento.

Mesmo com o desejo de ampliar o acesso ao publico e alcangar individuos
que nao possuiam o habito de ver espetaculos de danga, a Nova Dancga Europeia
gerou uma série de trabalhos que, com o tempo, foram ficando cada vez mais
restritos, gerando um vocabulario ndo inclusivo. Geralmente sendo
apresentados em espacos institucionalizados como festivais, salas e teatros,
restringindo o seu alcance e suas caracteristicas a um publico cada vez mais
seleto e iniciado. Isso informa que a Danga Contemporanea abordada por Silva
(2017) possui recorte bem especifico, com um conjunto de coredgrafos definidos
pela logica interna da comunidade de Danca Contemporanea estudada pela
autora, assim como os locais aonde estas obras frequentavam, o publico que as
via e as caracteristicas de formatagao regulares.

No caso brasileiro, Almeida Neto (2016) considera varias amostragens em
sua analise, tais como programas de TV, divulga¢des pela internet e editais. No
caso da amostragem de editais, o seu foco se concentra nos impactos que o
edital Petrobras Cultural trouxe a producao brasileira. O que fica evidente € que
o coreodgrafo, grupo ou companhia de danga que concorre a um edital da
envergadura deste edital, e que ¢é selecionado, estabelece contornos e
parametros do que seja, e de como se faz Danga Contemporanea - pelo menos
para um agrupamento de artistas.

Portanto, é preciso salientar que o grupo ou artista que considera como
parametro de Danga Contemporanea um programa de TV como “So You Think
You Can Dance”, ndo € o0 mesmo grupo que concorre a um edital como o
Petrobras Cultural. Assim como, dificilmente artistas que concorrem a um edital
como o Petrobras Cultural, tentardo participar de um programa como o “So You
Think You Can Dance”, pois operam com formatos e cddigos distintos, que
implicam na existéncia de outra identidade, e, portanto, pertencem a outra
comunidade, com outras relacées de poder. Em outros termos, os dispositivos
de poder, principalmente econdmicos e comunicacionais reconhecido por
Almeida Neto (2016), podem ser o mesmo nos dois casos, mas a comunidade
que interage e o conteudo que compde o entendimento de Danga

Contemporanea gerado é distinto.
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Nas pesquisas de Almeida Neto (2016) e Silva (2017), resgato dois
aspectos que interessam a presente pesquisa, 0 primeiro diz respeito a
possibilidade de reconhecimento de regularidades de estruturas coreograficas
e, 0 segundo, a existéncia de uma multiplicidade de métodos. Mas, acrescento
ainda que estes dois aspectos (a regularidades de estruturas coreograficos e a
multiplicidade de métodos) fazem parte do entendimento de Dancga
Contemporanea que esta localizado no interior de uma comunidade
compartilhada especifica que se identifica como Danga Contemporanea.

E relevante ainda a esta pesquisa reconhecer estruturas e procedimentos
que fazem parte do entendimento de coreografia compartilhado por sujeitos
organizados em um grupo que se identifica como Danga Contemporanea e que
formam uma Comunidade Compartilhada?®.

No caso da pesquisa Portuguesa, é possivel detectar que os artistas que
comungaram com a ideia da Nova Danga Portuguesa/Europeia formam uma
comunidade compartilhada que Silva (2017) identifica como Danga
Contemporanea Portuguesa. E é justamente nesse recorte de comunidade que
a pesquisadora se debrucga e desenvolve sua tese.

Entendo que no caso brasileiro os artistas que orbitaram sobre editais
como o programa/edital Petrobras Cultural, seja nos papéis de diretores,
coreografos, curadores, programadores ou intérpretes, e mesmo 0os que néo
foram contemplados, formam uma comunidade compartilhada de Dancga
Contemporanea, e € essa comunidade/ recorte de Danga Contemporanea
identificada por Alimeida Neto (2016) que interessa a essa pesquisa, ja que ela
apresenta padrdes de organizagdo compositiva e modos de associagdo entre
seus membros.

Apesar de ter utilizado neste capitulo instiuigdes como a RSD (Red
Sudamericana de Danza) e o edital Petrobras Cultural como apoio para
reconhecer a Comunidade Compartilhada identificada como Danga
Contemporanea nessa pesquisa, € preciso salientar que a existéncia de uma

comunidade compartilhada ndo depende da existéncia de uma instituicdo, mas

28 Dentre as estruturas detectadas e que serdo Uuteis para essa pesquisa, estao:
Improvisagdo, Tarefas, Cotidiano, Estruturagdo a partir do Jogo, Interacdo com o Publico,
Metodologias Colaborativas, Autoria e Subjetividade, dentre outros que serdo expostos nos
préximos capitulos.
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ao contrario, a instituicdo existe porque emergiu uma comunidade
compartilhada.

A emergéncia e a estabilidade de uma Comunidade Compartilhada se da
através da pratica e de negociagbes coletivas, gerando padroes de
comportamento comunais que dependem de convengdes sociais entre os
membros da comunidade. Ja a articulagdo com a sociedadade ao ponto de gerar
instituicdes como editais, fomentos, instiuicdes de ensino como escolas técnicas
e universitarias, depende em grande medida do poder de interferéncia dos
membros da comunidade.

No proximo capitulo serdo observados quatro artistas e suas
composi¢des, com especial atengdo ao modo como estes se organizam e quais

caracteristicas estruturais suas composicdes apresentam.
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CAPITULO -4
GRUPOS INEXISTENTES EM CONVIVENCIA PROVISORIA

Como ja apresentado no capitulo anterior, o conceito de Comunidade
Compartilhada possibilita identificar qual o entendimento de Danca
Contemporanea e qual grupo de artistas este estudo trata . Assim, essa pesquisa
lida mais especificamente com coreografias elaboraras para serem interpretadas
em coletivos, mas que nao dependam de grupos ou cias estaveis. A fim de
discutir esse contexto, exponho a seguir trabalhos coreograficos de artistas que
operam com essa logica, sao eles: “Batucada”, de Marcelo Evelin (2014),
“Looping Bahia Overdub” (2015) de Rita Aquino, Leonardo Franga e Felipe de
Assis, “GRU- Gentleman de Rua” (2002) e “Bodies in Urban Spaces” (1998) da
Cie. Willi Dorner/Austria.

Figura 5: Residéncia Batucada em Sao Paulo. Créditos Sergio Caddah
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29

Link para Batucada / Kunstenfestivaldesarts 2014

Batucada foi criada em 2014 em parceria com o Kunsten Festival des Arts
sediado em Bruxelas/Bélgica, segundo o coredgrafo Marcelo Evelin, Batucada é
uma espécie de acontecimento, que oscila entre um protesto e um carnaval.
Para o coredgrafo, Batucada se distancia de um espetaculo, ja que ele acontece
entre as pessoas e ndo é algo para ser visto, mas para ser vivenciado.

Participam cidadaos comuns, artistas ou nao, que sao selecionados
mediante convocatéria publica para participarem de uma residéncia com média
de 04 (quatro) dias que, por fim, culmina em uma apresentagdo composta por
50 (cinquenta) cidadaos-artistas.

BATUCADA ¢é uma criagdo do coreégrafo Marcelo Evelin/Demolition
Incorporada. Uma intervencao coreografica para 50 intérpretes e o
publico. Uma coreografia estancada, percussiva, ritmicamente
insistente, dinamicamente sonora e corporal, visando conceder de
volta ao espago publico o poder simbdlico do comum. Uma Parada
Politico-Alegérica, um rito urbano, uma procissao civil. BATUCADA é
uma intervencgao politico- alegorica que comega dentro de um teatro,
centro cultural ou casa de cultura, onde o publico é convidado para
comparecer e se reunir em torno desse acontecimento artistico.
"Batucada" refere-se ao tipo de percussdo improvisada usada no
samba brasileiro. Pode ser tocada por qualquer um em latas, panelas
ou frigideiras, como celebragdo e/ ou protesto. E uma maneira comum

de reunir pessoas e comunidades no Brasil, aberto a participagao de
todos.30

“Batucada” se apoia no procedimento residéncia artistica, que no Festival
Panorama-RJ, aconteceu em 04 (quatro) dias. Além disso, participam 50
(cinquenta) pessoas, ou corpos como sugere Marcelo Evelin, a partir de uma

ideia de “massa de corpos humanos” que é socializada entre os intérpretes. Para

29 Link para Batucada / Kunstenfestivaldesarts 2014
https://www.bing.com/videos/search?q=Batucada+marcelo+evellin&&view=detail&mid=998B0E
448B0800895582998B0E448B0800895582&&FORM=VDRVSR dultima visita em 05/08/2021
30 Texto retirado do site do artista Batucada | Site (campoarte.com) acesso em 29/08/2021
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conseguir mover 50 (cinquenta) pessoas nao especializadas em qualquer
técnica especifica, a coreografia langa mao de movimentos simples, e de alguns
outros procedimentos de composi¢ao de organizagao espacial, o que da o tom
da dinamica entre os participantes.
Partindo de tarefas simples como se posicionar em relagdo a uma
pessoa “lado a lado” ou segui-la, ou ainda se concentrar na ideia de
“ser o outro” e do “nao-protagonismo”, onde o grupo resolve juntos,

deixando de lado o ego e a criatividade, mas atento a energia colocada
na execugdo de cada tarefa (PINTO, 2020, No Prelo).

Considera-se ainda, como procedimento estratégico, a utilizacdo da
marcagao sonora realizada a partir de panelas, baldes, frigideiras, paus e
baquetas (PINTO, 2020, No Prelo) que gera e auxilia a unidade do trabalho,

gerando aglomeragdes, mas também momentos de individualidade.

Pinto (2020, No Prelo) chama a atengao para a importancia da existéncia
de convocatdria publica para “Batucada”, informando que ndo ha necessidade
de nenhuma habilidade especifica, mas disponibilidade e comprometimento com
o processo. Além disso ha um recorte ideoldgico que ocupa um papel central na
mobilizacdo dos individuos até a obra e, nesse sentido, a convocatoria ou
chamada publica constitui um importante procedimento para fazer o projeto

acontecer.

Aberto a dancarinos profissionais e pessoas comuns, corpos de todas
as formas e géneros sédo convocados: “Cidadaos, Artistas, Ativistas,
Mulheres, Homens, Gays, Lésbicas, Travestis, Trans. Com ou Sem
nenhuma Experiéncia em Arte Contemporanea. De qualquer Grupo
Etnico ou Classe Social. Que tenham de 18 a 90 Anos. Que queiram
Batucar em Panelas e Latas. Que queiram trazer seus Corpos para a
Luta. Que queiram Performar uma Ficgdo”. (SINOPSE) 3!

A obra “Batucada” surge dentro da organizagdo Demolition Incorporada,

definida como uma plataforma.

A plataforma Demolition Inc. surge com a proposta de nao se
estabelecer como um grupo ou uma companhia fixa, nos moldes
tradicionais vigentes, mas sim como uma plataforma de atuagao
capaz de agregar artistas e outros colaboradores em torno de
uma forma horizontal e interdisciplinar de existir. Outra
caracteristica essencial da plataforma, sempre foi a de ser e
estar movel, atuando em diferentes lugares do mundo e sempre

31 Link para o site https://www.demolitionincorporada.com/batucada acesso em
29/08/2021
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em parceria, com companhias, escolas, centros -culturais
comunitarios e fundagdes ligadas a arte contemporanea.

Demolition Incorporada surgiu como Demolition Inc., referindo-
se a palavra inglesa incorporated, e nesse momento passa a
utilizar definitivamente a palavra de lingua portuguesa
“‘incorporada”, que se relaciona diretamente com corpo e com
tornar-se corpo, mas também com a tradigéo afro-brasileira de
carater ritualistico e popular (SINOPSE).3?

E relevante analisar como a estrutura da obra, de algum modo, dialoga
com a forma de convivéncia que rege a Demolition Incorporada. Segundo Evelin,
ela é uma plataforma de criagdo que pode ser classificada como lugar-situagéo-
de-trabalho, o seu surgimento se da a partir do processo de criagdo do solo “Aj,
Ai, Ai” (1995), criado na cidade de Nova York em colaboragao com o criador de
arte John Murphy, da bailarina Anat Geiger e do técnico de som Jaap Lindijer.

Chama a atengao o paralelo entre 0 modo de convivéncia previsto na
plataforma Demolition Inc., e a estrutura coreografica observada na composi¢ao
“Batucada”. Ambas surgem a partir da experiéncia de uma coreografia em
formato solo e em colaboracéo entre artistas espalhados em varias partes do
mundo, atuantes em areas e linguagens distintas. Acrescenta-se que seus
propositores ndo se veem como um grupo ou companhia, mas como um
lugar/situacao/plataforma. Ja “Batucada”, tem os intérpretes locais, ndo depende
(ou depende pouco) de um grupo estavel, e seus propositores nao a

estabelecem como uma coreografia, mas como um acontecimento.

32 Link para o site https://www.demolitionincorporada.com/batucada acesso em
29/08/2021
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Looping Bahia Overdub

Link Panorama 2017 | Looping: Bahia Overdub

E uma criagdo coletiva com concepgdo em colaboracéo entre 03 diretores,
Rita Aquino, Leonardo Franca e Felipe de Assis, 0 que por si so ja sinaliza para
um tipo de organizagdo incomum em um processo de criagcdo em Danga, que
tem quase sempre a autoria marcada pela assinatura individual de um

coredgrafo ou diretor coreografico.

33 Panorama 2017 | Looping: Bahia Overdub link para video Panorama 2017 | Looping:
Bahia Overdub - YouTube Acesso em 05/08/2021.
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“Looping” se estabelece a partir de 07 intérpretes que ocupam o espaco,
ora preenchendo com seus corpos e com caixas de som com longos cabos que
cruzam a cena, ora estimulando o publico a ocupar a coreografia e a tomar parte
da festa, e que realmente vira festa em algum momento impreciso, ja que a
transformacdo da coreografia cénica em festa depende também do momento

que se da o entendimento e aceitacdo do publico.

Looping: Bahia Overdub é festa, danca e politica. As festas de largo de
Salvador e suas contradicbes sdo a paisagem predominante de
Looping: Bahia Overdub, espetaculo que emerge do encontro entre
pensamento sonoro e pensamento coreografico. Looping constitui um
estudo do tempo: repeticdo e acumulagdo. Movimentos de tenséo e
distensdo da cultura, através de procedimentos que organizam
sonoridades, corpos e espagos. Assim como nas ruas, o que esta em
jogo sd@o arranjos coletivos através de uma participagcado estético-
politica. (RELEASE)3*

Assim como “Batucada”, “Looping” também lanca m&o de movimentos
simples, que repetidos varias vezes, informam ao publico como se inserirem na
coreografia/festa. Soma-se a isso, 0 uso de comandos tateis disfarcados de
abracos que, utilizados pelos intérpretes, estimulam o publico a tomar parte da
cena, tudo isso acompanhado de uma massa sonora mixada ao vivo que ganha
maior ou menor intensidade dependendo da resposta e da interagcdo do publico.

Em 2018, “Looping” compds a programacao do Palco Giratério, o
programa de circulagédo do SESC que é hoje o maior difusor de obras cénicas
da América Latina. Desde de sua estreia, ‘Looping” executou um numero grande
de apresentagbes, algo acima da média brasileira, 0 que demanda de seus
intérpretes uma agenda disponivel para a quantidade de apresentacdes
requisitadas.

Segundo Léo Francga, “Looping” desde o inicio foi organizado como um
projeto, de modo que todas as pessoas possam ser substituidas ja que a propria
diregdo compartilhada ja sinaliza essa logica, seja na conducédo dos ensaios ou
na hora da entrevista, e nesse modo de organizagdo, isso é exposto aos
intérpretes ao serem convidados a participarem do trabalho. Como n&o ha uma
organizagdo como grupo ou companhia estavel, em alguma medida, ha uma
dificuldade em ter intérpretes disponiveis, a resposta a essa condi¢cao por parte

dos diretores de ‘“Looping” foi ancorar a obra em um numero grande de

34 Link para site do trabalho https://7oito.com.br/release/looping/ ultima visita 29/08/2021
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intérpretes de modo a gerar uma alta rotatividade de individuos. Mas para isso,
a estrutura da coreografia deve possibilitar esta rotatividade, portanto, ndo ha
em “Looping” o uso de um tipo de movimento, ou uma ocupacgao espacial que
demande de seus executores um alto grau de afinidade, o que por sua vez exige
muitas horas de treinamento e convivéncia coletiva.
Cada pessoa que constitui o elenco de Looping, também tem o seu
trabalho autoral, ou trabalho de grupo, ou esta associada a coletivos.
Entéo fizemos um rodizio que possibilitou a agenda, entdo isso tem um
carater ético, estético e politico. Faz parte de uma escolha estética, até
porque a escolha de Looping é trabalhar com movimentos né&o
especializados, e sim um tipo de escuta especifica desse trabalho para
poder realizar as situagbes coreograficas, mas nao se trata de
movimentos hiper-especializados que demandam um treinamento
especifico. A propria proposta coreografica € usar um tipo de
movimento o0 mais proximo possivel de ser compartilhado
coletivamente como um maior nimero de pessoas... 0 UNiIco
participante do projeto que gerou dificuldade em substituir foi Felipe

Assis, pois houve uma dificuldade em gerar autonomia dos musicos
envolvidos no processo.3®

Além da rotatividade de intérpretes da obra, que é possibilitada pela
natureza e pela légica estrutural da obra, o trio de diretores foi convidado em
2018 pela Scottish Dance Theatre a remontar/montar “Looping” com a Cia. A
partir de “Looping” original foi criado a versao Looping: Scotland Overdub.
Segundo Léo Franga, essa versao nao se restringiu a uma réplica de Looping na
Escdcia, mas foram trabalhados os procedimentos coreograficos de acordo com
o contexto cultural deles. Por fim, foi gerada uma versdo que possui
caracteristicas da versao original, mas com tragos culturais da Escdcia, incluindo
sonoridades do pais e elementos das festividades e dancas sociais locais.

Léo Franga relatou ainda alguma dificuldade no inicio do processo com o
elenco da companhia que nao se restringia tdo somente a uma dificuldade de
idioma ou de aspectos culturais entre paises, mas a uma dificuldade que emergia
do modo de trabalho em que a companhia estava organizada, isto significa,
como um grupo estavel, trabalhando de forma continua em um horario pontual,
com bailarinos especializados em técnicas especificas e habituados a
produzirem desenhos de movimentos previamente elaborados e transmitidos a

eles por um coredégrafo ou outros bailarinos.

35 Entrevista concedida por Leo Frangca em 07/11/2019 a Vanilto Alves de Freitas via
audios por whats app, arquivo MP3. Em anexo.
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“Looping Bahia Overdub” emerge de outro contexto de organizagao
coletiva, no qual ndo ha grupo fixo, ndo se requisita movimento especializado,
0os encontros se dao por demanda, seja do processo de criacdo ou das
apresentacoes, e os intérpretes com frequéncia sao requisitados a criarem.

Parece ser relevante a experiéncia “Looping: Scotland Overdub”, seja pela
aplicagao de procedimentos durante a remontagem e na manuteng¢ao da obra,
seja pelas adequacgoes realizadas com pouco tempo de trabalho e a forma como
foram considerados os tragos culturais locais pelos coredgrafos. Mas € também
relevante considerar os sincronismos entre o tipo de convivéncia presente no
modelo de companhia estavel e a estrutura de “Looping” organizada para grupos
nao estaveis; o quanto pode gerar algum nivel de tensdao a aproximagao dos
modelos, ja que a convivéncia em companhia ou grupo instavel ndo € apenas
um dado logistico relativo a frequéncia dos encontros entre os artistas, mas

interfere no modo como estes individuos reagem aos processos artisticos.

GRU- Gentleman de Rua

Figura 7: “GRUA”. Créditos Osmar Zampieri
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Figura 8: “GRUA”. Créditos Osmar Zampieri

Link Corpos de Passagem - G.R.U.A

‘GRUA” existe desde 2002, ou seja, ha mais de 17 (dezessete) anos,
segundo relatos de seus diretores e intérpretes. Inicialmente, a proposta era
fazer uma espécie de pelada de futebol na Avenida Paulista, assim como

jogadores profissionais de futebol fazem no seu tempo livre, priorizando o prazer

36 Corpos de Passagem - G.R.UA disponiel em <
https://www.youtube.com/watch?v=HDR8uoHNnTTw> Acesso em 05/08/2021.
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e a diversao, na tentativa de relaxar das tensdes da atividade que se tornou
profissdo para estes individuos, a danca profissional.

Com a excegao do lugar, a metafora se apresenta coerente na medida em
que os propositores iniciais de “GRUA” eram todos bailarinos de uma companhia
oficial, o Balé da Cidade de S&o Paulo. A pelada inicialmente era executada com
roupas comuns, o que com alguma frequéncia causava reagao das autoridades,
que nao raramente culminava com os grueiros assumindo a posigao de revista,
com pernas abertas e maos atras da cabeca (FREITAS, 2015).

A frequéncia das investidas policiais levou os grueiros a trocarem de
estratégia, ou melhor, de roupa: deixaram de lado as vestimentas comuns e
assumiram um elegante e imponente terno escuro e respeitosos sapatos pretos.
A nova roupa/estratégia ndo s6 mudou a postura que policiais e transeuntes
tinham com relagcdo aos grueiros, mas além disso, inaugurou algo na soma rua
+ terno + comportamento.

GRUA — Gentleman de Rua é um grupo de artistas que, desde 2002,
desbrava o encontro entre Danca e Espagos Urbanos em um afinado
jogo de improviso entre os intérpretes e os fluxos dos locais onde
atuam. Dirigido por Jorge Garcia, Willy Helm e Osmar Zampieri, o
grupo traz em seu nome e proposta um pensamento sobre relagao
com a cidade: sdo homens gentis que se colocam no espago urbano,
como observadores acompanhando todos os acontecimentos em seu
entorno através de suas agdes, criando uma danga torrencial, feita de
nexos de conexdo com o lugar.Tal qual o equipamento
cinematografico, também chamado grua, permitindo as cameras de
filmagem se deslocarem com agilidade, varrendo a extensdo de
cenarios em sobrevoo, 0s grueiros se situam nos espacgos de modo
sensivel e, ao mesmo tempo, implicados. O refinado jogo de
percepgdo e escuta do grupo alcangam tamanho sinergismo que
estruturam um modo de improvisar com caracteristicas préprias de

cooperagao, de ocupacédo e uso dos lugares e de ressignificacdo dos
paradigmas do humano urbano®’.

“‘GRUA” é dirigido por trés artistas, Jorge Garcia, Willy Helm e Osmar
Zampieri, o restante do elenco é movel, e apesar de existir alguma estabilidade
com um nucleo que se formou em Sao Paulo ao longo dos anos, esse nucleo
também é movel. Além disso, com frequéncia sao convidados artistas de outros
lugares para participar pontualmente das apresentacgdes.

A mobilidade em “GRUA” se da a partir da formacdo em improvisagao.

Essa caracteristica esta em todas as apresentagdes. Dessa forma, sao

37 Texto retirando do site dos artistas <http://grua.gr/grua/> Acesso em 25/04/2021.
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convidados artistas que tenham alguma nog¢do de improvisagdo, no entanto, a
improvisagao utilizada ndo € uma improvisagao livre, mas possui regras que sao
disponibilizadas aos participantes. Esse € o caso do trabalho Corpos de
Passagem, o trabalho mais antigo de “GRUA”, segundo Jorge Garcia, a
composigéo parte da improvisagdo associado a algumas regras.
Sobre as regras do Corpos de Passagem, sdo muito basicas, da
propria técnica do improviso, como a escuta, 0 grupo sempre
conectado evitando um trabalho muito individualista, que o jogo
comega geralmente com quem ja faz e os outros observam (iniciantes),
parte-se do principio de observar o que os outros fazem [...] se a gente
sente que a pessoa nao esta entendendo muito, a gente da um toque
muito tranquilo. E a coisa da passagem, a gente nao fica performando
muito tempo no mesmo lugar, a ideia € sempre estar em movimento
com o espago, com a arquitetura, com os lugares que a gente vai, a

gente sobe em uma arvore depois sai e continua andando, isso motiva
0 grupo a experimentar coisas novas. 3

Percebe-se no relato de Jorge Garcia os parametros presentes na
performance, alguns relativos a habilidades presentes na formagdo em
improvisagao, como experimentagao, escuta e percepg¢ao do outro e do grupo,
mas também procedimentos coreograficos relativos e restritos a coreografia,
como o transito constante pela arquitetura e o incentivo da manutencédo da
unidade do grupo.

Raramente grupos no Brasil ultrapassam 10 anos de existéncia, “GRUA”
com seu jeito de existir alcangou uma longa vida, e tudo indica que para alcangar
esse numero, “GRUA” se valeu de alguns pilares. O primeiro, a convivéncia
flexivel, ndo exigindo que todos estivessem o tempo todo juntos; segundo, um
treinamento comum, no caso a Improvisacdo, visando atenuar a pouca
intimidade entre os intérpretes pelo pouco tempo de convivéncia; e por fim,
apresentacbes no formato de intervengbes urbanas, exigindo sempre
pouquissima estrutura para producgao, inclusive logistica de transporte, estadia
e alimentacdo, ja que com frequéncia eram incorporados artistas locais,

minimizando estes custos.

38 Entrevista concedida por Jorge Garcia em 22/08/2019 a Vanilto Alves de Freitas
atraves de mensagem de audio via Whats App
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Bodies in Urban Spaces da Cie. Willi Dorner/Austria

Em 2015, a Cie. Willi Dorner/Austria apresentou Bodies in Urban Spaces
(Corpos em Espacos Urbanos) na Bienal SESC de Danga em Campinas-SP, e
por isso, decidi incluir essa experiéncia nesse estudo. O trabalho Bodies in Urban
Spaces, assim como “GRUA” se coloca como uma intervengao urbana que utiliza
tracos da arquitetura da cidade para que os intérpretes criem imagens a partir
de ocupacdes inusitadas da cidade, gerando um trabalho com um forte apelo
visual. O trabalho teve sua estreia em Paris-Franca, no Festival Paris Quartier
d’été’, e desde entao passou por festivais no mundo todo. Na Bienal do SESC a
Cie. Willi Dorner ministrou uma residéncia artistica, a chamada continha as

seguintes informagdes:

Figura 9: Cie. Willi Dorner/Austria apresentou Bodies in Urban Spaces (Corpos em Espacos
Urbanos). Imagem ilustrativa encontrada na internet.
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« CORPOS EM ESPACOS URBANOS

A comp Doener convida a participar da residéncia para intérpretes da obra "Corpos em
Espacos Urbanos™ (Bodies in Urban Spaces), durante a Bienal Sesc de Danga.

Mascido na Austria em 1959, Willi Dormmer estudou danca, pedagogia da danca e dancga terapia na Sodedade
Austriaca de Danca Terapia e foi aluno na escola do Body-Mind Centering in Developmental Movement e do
eshidio de Erick Hawkins, em Nova York. Bodies in urban spaces pa 3 pOr pai como Alemanha,
Austrahia, Espanha, Estados Unidos, Franga, Polonia, Portugal, Reino Unido, Russ ervia & Suica.

a arbistica W

Willi Dorner: Bodies in Urban Spaces

Residéncia

De 19 a 23 de setembro. das 10h 3s 18h na Sala de Multipic Uso 2, Sesc Campinas.
Além de disponibilidade para toda a residdéncia, o inter ado devera participar das intervencdes nos dias 24,
25 e 26 de setembro, as 1Zh

Vagas limitadas.

Gratis.

Publico-alve
Estudantes e profissionais de teatro/danca e i
compativel com o perfil da intervencio.

teressados em geral. Pré-requisitos: preparo corporal

Inscricbes

Ate 29 de agosto através do email:

corposbienal@campinas.sescsp.org.br

SelecSo através de breve curricule com foto 2fou portifdlio.

Pré-requisitos: preparo corporal compativel com o perfil da intervencio. Apds a selecSo de curriculos, havera
tambem uma auwdicdo com a companhia Willi Dorner, em data a ser definida.

«2 compartilha

AIL FALE COMNOSCO
> Entre em contato com o SESC .

Figura 10: Divulgacéo no site da Bienal de Dang¢a de Campinas. Imagem retirada da Internet
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Link Willi Dorner — Bodies in urban spaces

As informagdes contidas na convocatoria publica sinalizam algumas
caracteristicas do trabalho, dentre elas, as contidas no publico alvo, sinalizando
para um elenco com formagdao mista em artes, mas também aberta a
interessados em geral, desde que possuidores de um preparo corporal
adequado as caracteristicas da proposta. Informam também que havera uma
audicao, situando que apesar da abertura contida no trabalho, havera o crivo do
olhar atento dos diretores da Cia, ou seja, € parcialmente aberto, ha sim, critérios
a sequir.

O curto tempo de trabalho juntos, apenas dois dias antes do inicio das 03
intervengdes, sinaliza também que a propria intervencao € em si a preparacao,

nao havendo uma separacao tao clara entre processo e produto.

"Corpos em espagos urbanos" é uma intervengao temporaria em
diferentes espacgos arquitetdnicos urbanos. A intengéo dos "corpos nos
espacos urbanos" é mostrar estruturas funcionais urbanas e as
possibilidades limitadas resultantes de movimento e habitos. Ao
posicionar o corpo em pontos selecionados, a intervengao provoca um
processo de pensamento e cria irritagdo. Os transeuntes, residentes e
espectadores sao motivados e solicitados a pensar em seu ambiente
urbano e seus proprios habitos de movimento. "Corpos em espagos
urbanos" convida os moradores a comprometer sua prépria cidade,
construindo um novo e mais forte relacionamento com o bairro, o
distrito e a cidade. A intervengdo € temporaria, deixa sua marca
apenas na memoria das testemunhas oculares.
"Corpos em espagos urbanos" é um curso em movimento,
coreografado para um grupo de dangarinos. O espectador segue a
multiddo (em movimento) através de espagos publicos e semi-publicos,
como pragas. Uma cadeia de esculturas de corpo unico rapidamente
formadas abre novas perspectivas e insights, permitindo uma nova

39 Willi Dorner — Bodies in urban spaces link video referéncia Willi Dorner — Bodies in
urban spaces - YouTube Acesso em 05/08/2021.
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experiéncia na cidade. A qualidade de cada local, a respectiva hora do
dia, confere a cada evento sua cor Unica®’.

No site da Cie. Willi Dorner ndo ha mencgao a nenhum intérprete, apenas
ao coredgrafo e a equipe técnica como: produtores executivos e fotégrafos,
apesar disso, sinaliza que seus trabalhos possuem criadores em colaboracao
com outros artistas e cientistas, mas nenhum artista especifico, muito menos um
elenco fixo de artistas da danca.

Seus trabalho interdisciplinares sédo criados em colaboracdo com
artistas e cientistas de diversas areas. Os projetos da Cie. Willi Dorner
participou de festivais e eventos como Wiener Festwochen, Wien
Modern, Musica Strasbourg, Bienal de Danse du Val-de-Marne,
Festival de Marselha, FTA - Festival TransAmériques Montreal, Dance
Umbrella London, Dance Umbrella London, Springdance Utrecht, Tanz

em August Berlin , Teatro do mundo da comida, Cruzando as linhas
Nova York eb: om Coréia do Sul.*!

Talvez o termo Cie. no nome da companhia remeta ao uso do termo usado
de forma tradicional, ou a uma organizagao que sugira a ideia de uma empresa
que execute projetos. A forma de organizagdo e a estrutura dos trabalhos
apresentados, como em Bodies in Urban Spaces, expde um tipo de arranjo que
esta mais sincronizado com uma organizagéo de empresa que executa projetos
de um artista, do que de uma cia ou grupo de danga que dependa da unidade e

coesao entre artistas moldado pela convivéncia.

40 “Bodies in urban spaces” is a temporarily intervention in diversified urban
architectonical environment. The intention of “bodies in urban spaces” is to point out the urban
functional structure and to uncover the restricted movement possibilities and behaviour as well
as rules and limitations.

By placing the bodies in selected spots the interventions provoke a thinking process and
produce irritation. Passers by, residents and audience are motivated and prompted to reflect their
urban surrounding and there own movement behaviour and habits. “Bodies in urban spaces”
invites the residents to walk their own city thus establishing a stronger relationship to their
neighbourhood, district and town. The interventions are temporarily without leaving any traces
behind, but imprints in the eye-witnesses™ memory.

“Bodies in urban spaces” is a moving trail, choreographed for a group of dancers. The
performers lead the audience through selected parts of public and semi-public spaces. A chain
of physical interventions set up very quickly and only existing temporarily, allows the viewer to
perceive the same space or place in a new and different way - on the run.

41 The special quality of each place at various times of the day creates unique
presentations. Texto retirado do site oficial da Cia.
<http://www.ciewdorner.at/index.php?page=work&wid=26> traducdo nossa, Acesso em <Z
25/04/2021
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Por fim, um dado a mais que considero relevante, o site da Cie. Willi
Dorner informa os patrocinios do Escritério Cultural da Cidade de Viena e pela
Chancelaria Federal da Austria, Secéo Art. Obviamente é necessario precisar a
estabilidade desse patrocinio estatal, de todo modo, ha a indicagado de que a
execucao de obras a partir de elencos locais e instaveis € mais uma escolha

politica do que uma necessidade econdmica.

Continuando com Copia

Figura 11: Estreia “Copia” 2017. Concepgéo Vanilton Lakka. Créditos Jodo Rafael Neto

Em 2016, a partir das minhas experiéncias anteriores, especialmente
“Mono-blocos”, e pela observagdo do ambiente artistico, politico e econémico,
encaminhei e aprovei o projeto “Cépia” para o edital Iberescena de apoio as Artes
Cénicas para execugao em 2017. A proposta previa a elaboragao de um projeto
coreografico que existisse da forma mais tentacular e esparramada possivel,
fugindo da l6gica centrada em pessoas especificas, com formacgao e habilidades
singulares, distante da necessidade de convivéncia em uma localizagdo

geografica pontual e nao dependente de um grupo estavel.
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Entendi que um projeto coreografico desta natureza tentava responder a
uma inquietacao artistica, me fazendo lidar com elementos e questdes de
composi¢do que ja vinha lidando a algum tempo. Por outro lado, n&do via
condigbes de criar e manter um grupo estavel - e muito provavelmente se
houvesse essas condi¢cdes, eu ndo teria interesse em criar e manter uma relagao
de grupo fixo.

Assim como nas etapas anteriores da minha carreira em que experimentei
formatos Solo e a organizagdo em Coletivo ou Nucleo, pude perceber que n&o
estava fazendo uma opcédo solitaria, ao contrario, comungava de solugdes
similares a de outros artistas do periodo. Portanto, reconhecgo que “Cépia” tomou
parte de um movimento que eu ja vinha me aproximando a algum tempo, seja
em meus trabalhos anteriores, ou no fluxo de criagdo de outros criadores, € a
observacgéo deste periodo me fez perceber a existéncia de regularidades em

mim e na producao deste periodo.
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CAPITULO -5
PENSAMENTO COREOGRAFICO

Este capitulo esta dividido em 04 partes. Na primeira denominada
“Coreografia como Momento Prévio”, se busca o entendimento de coreografia
mais adequado ao reconhecimento de composigdes elaboradas para grupos nao
estaveis, presente nas praticas coreograficas encontradas na comunidade de
Danca Contemporanea abordada neste estudo. Nas outras 03 partes
denominadas “Estrutura Coreografica”, “Principios Estéticos” e “Estrutura de
Convivéncia”, serdo abordadas a relagao entre estas trés dimensodes, e como
elas se comunicam. Para tal, serdo revisitados projetos coreograficos
mencionados no capitulo anterior, assim como composi¢cbes de coreografos
histéricos que apresentem caracteristicas similares e que contribuam com essa

pesquisa.

Coreografia como Momento Prévio

No decorrer da histéria, o termo “coreografia”, no contexto da danga
cénica ocidental, ganhou sentidos e usos diversos, a principio “coreografias
eram partituras anotadas de dangas*?, e coredgrafos eram as pessoas que
podiam ler e escrever a notagao” (FOSTER, 2016, p.1. apud MORAES, 2019, p.
367). Assim, uma pessoa que escrevesse dangas era um choregrapher
(coredgrafo), mas o criador das dangas era conhecido como um “mestre da
danca”, “Le maitre um danser ou, anterior a isso, um mestre do ballet”.
(TRINDADE e VALLE, 2007, p. 205). Pela primeira vez, as dangas podiam ser
replicadas em outros corpos com o apoio da escrita e de imagens graficas, e nao
apenas com a dependéncia unica da imitagao e da oralidade, a informacao de

danca adquiriu estabilidade ancorada na tecnologia da escrita.

42 Na gestacédo inicial do termo “coreografia’” destaca-se a publicagdo em 1588 de
Orchéosographie por Thoinot Arbeau, o qual agregou pela primeira vez danga e escrita o termo
derivado do grego orches, indicando o espago ocupado pelo coro, situado entre o palco e a
plateia, e graphein, em referéncia ao ato de escrever. Posteriormente, em 1700, com a
publicacdo do livro Chorégraphie ou I'Art de Décrire la Danse, par Caractéres et Signes
Démonstratifs de Feuillet e Beauchamps, o termo se estabelece e consolida um sentido.
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Em oposicao a tradicdo na qual o entendimento de coreografia estava
diretamente ligado a associacdo da danga a escrita, Jean-Georges Noverre
expde em sua obra Lettres sur la danse et sur les ballets*3, publicada em 1760,
um entendimento divergente quanto a coreografia. Em diferentes pontos de suas
quinze cartas, ele questiona entre outros, a submissao da pratica coreografica
escrita e a dependéncia do coredgrafo quanto aos recursos de notagao. A partir
dai, a escrita da danga como coreografia foi redimensionada através da
incorporagao de questdes trazidas por Noverre, gerando uma reorganizagao na
compreensao e aplicagdo do termo coreografia.

Por um lado, a coreografia como escrita ganhou o sentido de sistemas de
notacdo em danca como o Labanotation** e a notagdo Benesh*®. Por outro lado
como sinaliza Foster (2016), o termo coreografia foi retomado no inicio do século
XX com outro sentido, dessa vez associado a Danga Moderna e as proposi¢oes
compositivas radicais destes artistas anexos a essa linhagem. A pesquisadora
norte americana Holly Cavrell (2017. p, 54) credita a retomada do termo
coreografia e composi¢gao no contexto Euro-Americano ao fato de que, por volta
dos anos 1920 e 1930, jornalistas estadunidenses se viram obrigados a cobrirem
apresentacoes de Dancga. Ja Paixao (2003), faz observagdes com vistas a esse
mesmo periodo e apresenta como hipotese a ideia de que a marca coreografia,
ao adquirir popularidade, substituiu o termo Danga, assim, coreografia deixou de
fazer referéncia ao sistema de notagdo e adquiriu o sentido de organizagao do

corpo no espaco e no tempo, sentido mais usado comumente.

A danga moderna teria rompido, na primeira metade do século XX, com
ideologias implicitas ao balé e proposto novas plasticidades corporais,
porém nao teria friccionado o pensamento tradicional de coreografia
como movimentos encadeados em sequéncias pré-estabelecidas de

43 Cartas sobre a Danca e os Balés. Tradugédo in MONTEIRO, M. Noverre: Cartas sobre
adanca. Sao Paulo: Edusp/FAPESP, 2008.

44 | abanotation é o método de notagédo da danga criado por Rudolf Laban (1879-1958).
Laban propéem um método de analise do movimento, que inclui a localizagdo no espago tragado
por cada movimento assim como a sua intensidade. A partir desta analise comega a desenvolver
uma espécie de partitura de movimento, semelhante a uma partitura musical criando uma
possibilidade de interpretacdo tedrico-corporal. Fonte: Wikidanca Disponivel em <
http://wikidanca.net/wiki/index.php/Labanotation> Acesso em 26/06/2021.

45 Benesh Movement Notation Benesh Movement Notation (também conhecido como
"choreology" e "script" danga) € um sistema de notagdo da danga documento que pode a
qualquer forma de danga ou movimento humano. Inventado por Joan e Rudolf Benesh no final
de 1940, o sistema utiliza simbolos abstratos baseados em representagdes figurativas do corpo
humano. Fonte: Wikipedia, disponivel em <
https://en.wikipedia.org/wiki/Benesh _Movement Notation> Acesso em 26/06/2021.
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acordo com a unidade espacgo-temporal linear. Com o radicalismo
conceitual de proposicbes a partir dos anos sessenta do século
passado, a dancga passou a se questionar para além da plasticidade do
corpo, mexendo em suas estruturas compositivas, o que alguns
tedricos chegam a associar a estruturas mentais (MORAES, 2019, p.
371).

Como sinaliza a pesquisadora brasileira Juliana Moraes, a partir da
década de 1960 as novas abordagens para a composicdo da danca
estabeleceram novos parametros para designar o processo de criagdo em
dancga, de modo que por vezes o termo coreografia pareceu inadequado as
formulagdes e a questdbes encampadas pela danga. Verifica-se uma expansao
do significado do termo coreografia, podendo se referir a diversas formas de
organizagdo e estruturagdo do movimento, e nao necessariamente do
movimento humano.

Assim, os edificios podem coreografar o espago e o movimento das
pessoas através eles; cAmeras coreografam ag¢des cinematograficas;
passaros executam intrincados coreografias; e o combate na guerra é
coreografado. Tais usos do termo levanta questdes de agéncia e a

estruturagdo das relagdes de poder por questionar como e onde a
coreografia é criada e para quais propésitos*® (FOSTER, 2016, n.p).

Este tipo de abordagem abriu espago para a aplicagdo do termo
“coreografia” em areas artisticas proximas a danga como as artes visuais, mas
também em areas aparentemente distantes como a computagao, a inteligéncia
artificial, a arquitetura e a ciéncia politica. Posto isto, nesse momento ha
abordagens que julgam a coreografia como uma midia autbnoma a danga e ao
corpo-humano, para tal, consideram sua capacidade estruturante através de
principios organizativos.

Em Black-flags, Willian Forsythe propdée uma coreografia sem corpos
humanos, para isso utiliza robés industriais com bragos que se movem gerando
uma sensacao antropomorfica. Forsythe explica: “eu sou um artista que trabalha

com a midia da coreografia e isso ndo exclui nenhum contexto para trabalhar

46 Thus buildings can choreograph space and people’s movement through them:;
cameras choreograph cinematic action; birds perform intricate choreographies; and combat in
war is choreographed. Such uses of the term raise issues of agency and the structuring of power
relations by calling into question how and where choreography is created and for what purposes.
In Terms of Performance, Disponivel em
<http://intermsofperformance.site/keywords/choreography/susan-leigh-foster> Acesso em
29/07/2021 (traduagéo nossa)
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como artista com coreografia 4’ ”. Ainda segundo o coredgrafo, danca e
coreografia sdo midias distintas, dessa forma ele rompe com a ideia que
coreografia e danga sao sinbnimos.

As proposi¢cbes apresentadas anteriormente expandem o0 uso e o
significado do termo coreografia, mas a fim de analisar a sua autonomia frente a
danca se faz necessario avaliar como a nogao de danga também se alterou.
Todavia, o objetivo dessa pesquisa ndo é informar o quanto os termos
“coreografia” e “dancga” se expandiram e todas as possibilidades que essa
expansdo possibilita, mas localizar que tipo de compreenséo de coreografia e
danca norteia artistas que produzem obras coletivas para grupos nao estaveis,
€ em que contexto, em que comunidade se situam.

Entendo que esta compreensdo de coreografia e danga se encontra no
interior da comunidade de artistas que se identificam como Dancga
Contemporanea ja apontada nesse estudo, e esta presente nas praticas
compositivas executadas pelos individuos e grupos que formam esta
coletividade. Dessa forma, a composi¢ao do projeto com recursos como frases
de movimento, agdo improvisada, logica de jogos, ou mesmo a mistura entre
varias estruturas coreograficas em uma mesma obra, n&o altera a existéncia de
um projeto, que continua sendo um projeto coreografico.

Nesse sentido, compactuo com os apontamentos identificados pela
pesquisadora brasileira Beatriz Adeodato Souza, a partir da obra Objetos
Coreogréficos*® do coredgrafo estadunidense William Forsythe (1949-) e das
posicdes do préprio coredgrafo sobre coreografia, que diz que as “coreografias
sao esquemas constituidos a partir de certos procedimentos e condigdes que
tornam possivel a producdo, a manifestagao e a percepgao de conhecimentos
da ordem da ag&do motora intencional” (FORSYTHE, 2018, n.p)*®

Ao deslocar o fendmeno coreografia do palco para outros espacos,
assim como dos corpos dos bailarinos profissionais para os cidadaos
comuns, Forsythe lanca duas perguntas fundamentais: o que
permanece enquanto elemento coreografico? Em que medida essas

47 I'm na artist who works in the médium of choreography and that does not exclude any
context. Tradugao nossa. Fonte William Forsythe: Choreographic Objects | Gagosian Quarterly -
YouTube Acesso em 30/07/2021

48 Link para Objetos Coreograficos <https://www.williamforsythe.com/videos.html>
Acesso em 17/06/2020

49 F ORSYTHE, William; Neri, Louise. Unhoused and unsustainable: choreography in and
beyond dance — William Forsythe in dialogue with Louise Neri. In: NERI, Louise; RESPINI, Eva
(Orgs.). William Forsythe: Choreographic Objects. New York: Prestel Publishing, 2018.
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obras atendem aos critérios do que pode ser considerado
coreografico? E aqui se faz crucial observar que os movimentos
empreendidos por cada corpo para lidar com os objetos coreograficos
sao improvisados, uma vez que essa escritura se da em tempo real e
nunca antes. Ainda assim, Forsythe compreende isso como
coreografico, considerando que ao formular as situagdes problema e
ao apresentar as respectivas instrugdes para cada obra, ele desenha
uma estratégia organizativa, mantendo seu papel de diretor —
orientando, delimitando, editando os encontros performances.
(SOUZA, 2019, p. 57)

E comum olharmos para o bindmio coreografia-danca versus danca-
improvisada, enquanto uma contradi¢ao estrutural na danga cénica, no entanto,
assim como SOUZA (2019) reconhece em Willian Forsythe, compreendo
que esse entendimento ndo é uma questdo neste estudo, ja que o uso de
sequéncias ou frases de movimento predeterminada n&o €& sinbnimo de
coreografia, assim como o uso de Improvisagdo em uma obra de danga cénica
nao impede a aplicagao do termo coreografia.

Improvisagao, jogos, tarefas ou mesmo o uso de sequéncias fechadas
organizadas previamente para serem executadas de forma linear sdo aparatos
coreograficos estruturais que norteiam a ag&do dos intérpretes em cena e
viabilizam a execugdo da obra®. O coredgrafo, ou o coletivo de coredgrafos que
desenha o projeto coreografico, langa mao destes elementos na medida que Ihe
convém, seja pela afinidade que possui como elemento estrutural, ou pela
intimidade que os intérpretes possuem com o recurso, ou mesmo o potencial que
o elemento estrutural oferece em auxiliar no desenvolvimento do tema ou
discussao escolhida pelo coredgrafo.

Portanto, mantenho como referéncia para a compreensao e continuidade
do uso do termo coreografia nesta pesquisa, a pré-existéncia de um projeto, ou
melhor, de um projeto coreografico. Posto isto, a nogado de coreografia aplicada
aqui considera mais 0 momento prévio € menos o momento presente a execucao
da obra.

Reconheco ainda que este tipo de formulagao, assim como os parametros
utilizados para visualiza-la, pode ser encontrada nas contribuicées dos artistas
que fizeram parte do histérico da Danca Pds-Moderna estadunidense e mais
especificamente da Judson Dance Theatre. A producao destes artistas ampliou

o entendimento de coreografia e danga cénica, ao mesmo tempo soé foi possivel

50 Estes tépicos serao desenvolvidos nos préoximos capitulos.
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a sua utilizagdo gracas a mudanga da compreensao do conceito de coreografia
e danga cénica que ja vinha ocorrendo®.

Considero ainda que artistas que se identificaram como Danca
Contemporanea na Europa e em demais paises, dentre eles o Brasil, herdaram
de algum modo o entendimento, as propostas e métodos elaborados pelos
artistas da Judson Dance Theatre e contribuiram para formulacdo de uma
identidade coletiva, praticando e propagando os modos de agao e de criagdo em
danca.

Posto isto, considero relevante salientar que nesse momento todo o
contexto macroecondmico instavel, marcado pelo pds-fordismo, neoliberalismo
e pelas novas tecnologias de comunicacédo, pode ter estimulado artistas
vinculados a Danga Contemporanea a aprofundarem conhecimentos elaborados
anteriormente pelos artistas da Judson Dance Theater, ja que o formato dos
trabalhos resultantes parece ser adequado ao atual contexto.

E o caso do uso de estruturas coreograficas como a Improvisacéo e o
Jogo, mas também os fez aproximar de uma estética mais enxuta no que tange
a producgado, em custos como grandes cenarios e o deslocamento de grupos de
artistas numerosos. Além disso, todo o investimento em experimentos de
organizagao politica e formas de convivéncia coletiva encampada pelos artistas
da Judson Dance Theater, continua sendo relevante e ganha novas
possibilidades com o advento da internet.

Mas, para além da dimenséo logistica da carga horaria, ha o impacto
direto nas relacdes entre os artistas e nos lagos sociais estabelecidos entre eles
que pode ser prejudicado em decorréncia do pouco tempo de convivéncia juntos,
pois muitos projetos coreograficos dependem de um tipo de afinidade entre os
intérpretes que so6 ocorre a partir de uma convivéncia de longo prazo.

Posto isto, temas como autoridade, autonomia, confianga, lealdade,
flexibilidade, maestria, comprometimento, competicdo e colaboragdo, assim
como suas implicagdes nos lagos sociais e nas esferas subjetivas, saltam aos
olhos na realidade conduzida pelo modo de trabalho pds-fordista e sua

associagao com as novas tecnologias de comunicagido baseadas na internet. As

51 Provavelmente nao seja possivel identificar o que veio primeiro, a compreensao
ampliada de coreografia na danga cénica, ou a materialidade destas composi¢cdes observaveis
no uso destas estruturas, materiais e métodos. Provavelmente aconteceu simultaneamente.
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proposi¢cdes de criagdo coreografica coletiva para grupos inexistentes ou nao
estaveis, esta inserida nesse contexto de producao e so6 é possivel compreendé-
la observando as caracteristicas desse momento da historia.

Na sequéncia deste texto, busco reconhecer elementos e modos de uso
e organizacao que balizam o modelo de coreografia alvo desta pesquisa. Para
tal, foco em trés grandes tépicos Estrutura Coreografica, Estrutura de
Convivéncia e Principios Estéticos. Cada topico abordado ira ocupar uma funcao
e possibilitara em maior ou menor grau interferir no tempo de trabalho presencial
entre os intérpretes, em outras palavras, viabilizar a elaboragao e difusdo de um

projeto coreografico que ndo é dependente de um grupo estavel.

Estrutura Coreografica

Identifico como Estruturas Coreograficas, estratégias que sustentam e
determinam a articulagcao entre os intérpretes no espaco da cena. Artistas da
Judson Dance Theater experimentaram estruturas como: técnicas aleatérias,
indeterminacédo, jogos de poder, tarefas, improvisacdo, determinacao
espontanea e outros métodos (BANNES, 1999, p. 95). Nesta pesquisa tenho
especial atengao para Improvisagao, Tarefas e Jogos, e os arranjos gerados pela
aplicagao destas estruturas.

Por vezes estas estruturas serdo utilizadas pelos coreografos e
intérpretes como procedimento de elaboragdo de materiais no processo de
criacdo de uma nova obra. Contudo, esta pesquisa nao esta interessada nesta
abordagem, mas em reconhecer o uso destas estratégias de forma estrutural em
projetos coreograficos elaborados para coletivos ndo estaveis. Utilizarei a ideia
de procedimento nesta pesquisa para a difusdo e remontagem dos projetos

coreograficos, e ndo para a criagao de novos projetos.

Improvisagdo

A Improvisacdo adquiriu papel importante no processo de criacdo em
Danga Contemporanea, assim como em sua estética. Por um lado, alguns
coreodgrafos a assumiram como método para producédo de materiais aplicando a
grupos de dancgarinos com o intuito de gerar materiais autorais, o0 mesmo foi feito

por coredgrafos trabalhando solo ou através de parcerias. Sem embargo, o que
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interessa a essa pesquisa é a improvisacdo como elemento estruturante nos
projetos coreograficos, nesse sentido, a improvisacao foi aplicada em projetos
nos quais a improvisagao livre conduzia todo o percurso, ou foi posta em didlogo
com regras, ambientes, objetos e estruturas de outras artes como musica e
pintura que a colocaram em uma condi¢cido de improvisacao estruturada.

Este é o caso da coredgrafa estadunidense Anna Halprin®2 (1920-), e sua
proposta de “Coreografia Indeterminada”, Steve Paxton (1939-) e a
“Improvisagdo de Contato”, Lisa Nelson (1949-) com Tuning Scores, mas
também as propostas do britdnico Julyen Hamilton (1954-), usando o termo
“Improvisagdo Espontanea”, ou dos artistas brasileiros Diogo Granato com
“Improviso Cénico”, e Daniela Guimaraes com “Improvisagao Cénica em Tempo
Real”’, ou ainda o portugués Joado Fiadeiro (1965-) com o uso do termo
“Composicdao em Tempo Real”, dentre outros.

Figura 12: da esquerda para direita acima: Anna Halprin, Diogo Granato, Jodo Fiadeiro, Daniela
Guimaraes. Abaixo Julyen Hamilton

Jogos
O uso de Jogos, caracterizados pela existéncia de regras e fungdes
predeterminadas, se tornou frequente em trabalhos de Danca a partir das

décadas de 1960. Dentre as artistas que contribuiram com a elaboragao de

52 Suas contribuigdes sdo um marco na histéria da danga, além disso varios coredgrafos
influentes estudaram com ela como Trisha Brown, Simone Forti e Yvonne Rainer.
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estruturas compositivas ancoradas nessa estratégia, destacam-se as
coredgrafas Trisha Brown (1936-2017) e Simone Forti (1935-). As duas
estudaram com Merce Cunningham e foram apresentadas a elementos como a
organizagao casual do movimento, do espago e dos corpos, e também fizeram
o histdrico curso de Robert Dunn (1928-1996)% no qual privilegiava perspectivas
de composicao que utilizavam a ideia de chance e sorteio®*.

Composigdes de Trisha Brown como Trillium (1963), Lightfall (1963) e
Rulegame 5 (1964), foram consequéncia de periodos de estudos anteriores com
Cunningham e Duan, e que resultaram em parametros para trabalhos que
utilizavam jogos. Ja Simone Forti, elaborou propostas como Roller Boxes (1960),
Slant Board (1961) e Hunddle (1969) que compuseram a série Dance
Construction® que teve inicio em 1960 em Nova York norteados pela ideia da

l6gica de jogos.

53 Robert Ellis Dunn (1928-5 julho de 1996) foi um musico americano e coredgrafo que
levou aulas de composigdo de danga, contribuindo para o nascimento da danga pés-moderna
estadunidense periodo na década de 1960 em Nova York. Ultima visita 20/04/2020. Ver também
mrpj #14/the legacy of robert ellis dunn (1928-1996): “in the congregation of art” by al carmines
(reprinted from dance scope, fall-winter 1967-68) spring 1997. In movement research, Disponivel
em <https://movementresearch.org/publications/critical-correspondence/mrpj-14-the-legacy-of-
robert-ellis-dunn-1928-1996-in-the-congregation-of-art-by-al-carmines-reprinted-from-dance-
scope-fall-winter-1967-68> Acesso em 20/04/2020.

5 A estrutura possui destaque em minha produgdo, e ganha destaque nas coreografias
Mono-blocos e Cépia, estes trabalhos assim como as relagées como o Jogo serdo abordados no
quinto capitulo.

55 |ink para Simone Forti Dance Constructions e outras performances | Museum der
Moderne Salzburg, Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=bwPhrtkiHdE> Acesso
em 13/04/2020.
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Figura 13: Acima composi¢des de Simone Forti, da esquerda Roller Boxes (1960), a
direita Slant Board (1961) e abaixo Hunddle (1969).

Tarefas

Artistas vinculados ao grupo Judson Dance Theater, na década de 1960,
elaboraram projetos coreograficos que exploraram task dances (dangas de
tarefas), procedimento coreografico de inspiragdo Dadaista que contribuiu com
o rompimento de uma série de padrbes estabelecidos pela Dancga
Moderna. Geralmente, as coreografias que utilizavam dangas de tarefa, a
usavam associadas a movimentos cotidianos, jogos, improvisagao e execugao
em tempo real.

Nas décadas que se seguiram, coredgrafos assumiram propostas nas
quais nao havia uma sequéncia de movimentos pré-determinada aos moldes de

uma frase de movimento, tdo pouco os intérpretes estavam totalmente livres
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para improvisarem. O mote da organizagao coreografica se sustentava através
de um conjunto de tarefas que deveriam ser realizadas, entretanto, a sequéncia
delas por vezes era responsabilidade do intérprete. Outras vezes, o tempo de
executa-las era pré-definido, de todo modo, se percebe uma trama que requisita
habilidades especificas e distintas da assimilagdo de movimentos de forma linear

e pré-concebida.

A improvisagao, por algum tempo fora de moda na danga moderna por
causa de suas conotagdes acima mencionadas de 'liberdade de
expressao', ganhou credibilidade na década de 1960 em conexao com
estruturas de tarefas ou jogos que dependiam da interpretacdo
individual de regras na performance® (BREMSER, 1996. p. 06).

Por vezes é dificil diferenciar o que é Tarefa, o que € Improvisagao e o
que é Jogo. Apesar de ser possivel abordar cada uma delas de forma autbnoma,
ainda sim, verifica-se na produgao experimental da década de 1960 que estes
elementos com frequéncia estavam associados, se tornando uma missao
complexa identifica-los separadamente. Um jogo pode ser interpretado como
uma improvisagao estruturada, uma improvisagao pode tomar um conjunto de
tarefas, e uma tarefa pode ser a aplicagdo de um conjunto de regras e fungoes,
que por fim podera ser um jogo. Interessa que ha alguma similaridade entres
estas trés estratégias e que fazem parte de praticas de uma comunidade que se
reconhece.

Abaixo apresento quadro que busca mapear elementos e caracteristicas
que podem ser enquadradas como estruturas coreograficas em trabalhos
elaborados para grupos instaveis. Estes dados s&o recolhidos de artistas
vinculados a danga pés-moderna estadunidense, mas também a artistas que de

algum modo podem ser identificados com essa tradicdo em periodos recentes.

56 Improvisation, for some time unfashionable in modern dance because of its
aforementioned connotations of ‘free expression’, gained credibility in the 1960s in connection
with task or game structures that depended on individual interpretation of rules in performance.
(Tradugéo Nossa)
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Estruturas

Coreografica

- Negacéao do termo coreografia, e preferéncia por termos como

acontecimento, protesto, carnaval, evento, acao, situagao;
- Uso da improvisacdo como elemento estruturante;

- Aplicacao de logicas de Jogo;

- Uso de estruturas permeadas por tarefas;

- Ha o uso de regras e comandos simples com o objetivo de

organizar os intérpretes no espaco;

- Uso de marcagéao externa, muitas vezes sonora para conduzir

intérpretes com pouco treinamento e convivéncia quase nula;

- Alguns individuos ocupam uma fung¢do similar a um MC
(Mestre de Cerimonia), obs: esse individuo é mais constante, e

dificilmente é substituido;
- Preferéncia pela improvisagdo como treinamento;

- Preferéncia por estruturas nao lineares dispensado o uso de

frases de movimento organizadas em uma ordem constante;

- Presenca de movimentos simples, com uma baixa taxa de
complexidade, objetivando viabilizar o compartilhamento rapido

a varios individuos;

- Interagdo com o publico (previsao de participagdo do publico

em cena);

- Uso flexivel do espago se adequando a varios espacos:
Pracgas, galpdes, galerias, salas, ginasios, palco italiano, arena,

rua, etc.

Tabelo 2: Estrutura Coreografica
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Como visto, artistas da Danca Pds-Moderna estadunidense utilizavam
intensamente estruturas como Improvisagao, Tarefas, Jogos, dentre outros,
objetivando elaborar composi¢des a partir de parametros distintos dos utilizados
pelos artistas da Danga Moderna. Desse modo, a recusa no uso de estruturas
lineares caracterizadas pelo encadeamento de movimentos norteou em grande
medida a produgao destes artistas e também as geragdes subsequentes que
mantiveram afinidade com essas escolhas estéticas.

Esse é o caso de Marcelo Evelin em Batucada, no qual usa estruturas
como tarefas para organizar os corpos no espa¢o. Por um lado, o engajamento
politico € um elemento importante, comprometidos, por exemplo, com inclusao
e diversidade. E ha ainda uma dimensao relacionada a praticidade, ja que
estruturas como improvisagao, tarefas e jogos se mostram mais acessiveis a um
maior numero de pessoas, assim como a absorg¢ao rapida de um grande numero
de intérpretes. A obra Batucada de Marcelo Evelin pode ser usada como
exemplo, na medida que opera com 50 intérpretes em média, sendo que 80%
tomam contato com a proposta através da residéncia artistica que ocorre em
cinco dias de trabalho.

Em contraposigcédo, exigéncias como um treinamento em uma técnica
corporal especifica como o Ballet, Capoeira ou Sapateado Americano implicam
em uma selecao mais restrita, exigindo maior tempo de trabalho presencial e de
treinamento acumulado no histérico dos intérpretes.

Na mesma trilha estética, comprometida com aspectos como inclusao,
verifico uma recusa de termos como “coreografia” e a opgédo por termos que
tentam ampliar a ideia de composicdo em danca. Marcelo Evelin/Demolition
Incorporada opta por nomes como “acontecimento”, ao invés de “coreografia”
para suas criacdes, ao passo que a Cie. Willi Dorner/Austria, utiliza o termo
“intervencao Urbana” e Looping Bahia Over Dub lida com o conceito de “festa”,
“carnaval’.

Ja GRUA-Genteleman de Rua opera em uma posi¢cdo no entre o nao-
treinado e o treinado. Na medida em que busca um aspecto cotidiano, mas se
sustenta em conhecimentos provindos de uma formacdo em improvisacao,
implicando em habilidades como a escuta e percepgao do outro e do grupo, mas
também procedimentos coreograficos de composi¢do em tempo real, como a

manipulacéo da velocidade, exploragao de niveis espaciais, o transito constante
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pela arquitetura e o incentivo da manutenc&o da unidade do grupo. Ainda sim,
guarda margem para intérpretes com outras formacbes, em apresentagdes
ocorridas em Londres alguns intérpretes ndo possuiam formagdo em
Improvisacdo em danga, mas eram praticantes de Danga Afro-brasileira como

Irineu Nogueira e Parkour Bruno Peixoto.

Estruturas de Convivéncia

Os artistas vinculados a primeira geragao da Judson Dance Theater se
viam como uma comunidade, trabalhavam de forma cooperativa e se dedicavam
a encontrar conjuntamente formas de alcangar modelos de tomada de deciséo
coletiva. Acreditavam mais na ideia de consenso do que na democracia, pois
entendiam que a democracia esmagava a minoria (BANNES, 1999, p. 97).

Na busca por romper com arranjos verticais nas tomadas de diretrizes, na
qual o coredgrafo assume o posicionamento mais elevado na escala de decisao,
e visando estabelecer relacionamentos horizontais entre seus participantes,
verifica-se o surgimento de propostas de processos de composigdo como a
criagao coletiva e outros procedimentos que preveem maior troca entre os
participantes. Os participantes adotaram uma metodologia de consenso e, na
primeira reunido, adotaram um sistema de cadeira rotativa.

A pratica de processos criativos com artistas em condigdes de
colaboragdo objetiva viabilizar os trabalhos, mas também potencializar a
criatividade, na medida em que os diferentes artistas com suas respectivas
histérias contribuem com elementos novos, técnicas, temas e visées de mundo,
que, por sua vez, interferem no formato da obra.

Em caminho similar, o surgimento de fun¢gdes e nomenclaturas como
“Diregao Coreografica” e “Dramaturgista da Danga”, propde papéis que resultam
na distribuicdo do poder de decisdo concentrado no coreografo. Por fim,
estratégias como ensaios abertos ao publico com a coreografia ainda em
processo, testam os projetos coreograficos, as reagdes e opinides que, por sua

vez, sao absorvidos, seja de um publico especializado ou n&o.
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Figura 14: Bartok/Aantekeningen (1986) Coreografia Anne Teresa De Keersmaeker
Dramaturgia Marianne Van Kerkhoven

No quadro a seguir, o foco estd no modo como os artistas se organizam,
que tipo de convivéncia mantém, por quanto tempo trabalham juntos, por quanto
tempo trabalham presencialmente. Questdes como essas impactam
diretamente no resultado final das composicdes e € um trago central na producao
atual, seja interferindo no perfil do intérprete requisitado, seja nas estruturais

escolhidas.
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Estrutura

Convivéncia

de

- Fuga de nogdes como grupos ou companhia, preferindo

outras como plataforma, coletivo ou projeto;

- Compartilhamento da autoria da obra, de modo que a

composigao é assinada por varios individuos;

- Dispersdao no espago, os membros residem em lugares
distintos, se falam pela rede e se encontram face a face em
momentos especificos, como um treinamento ou

apresentacao;

- Fuga de processos de criagdo hierarquicos e verticais,
optando por processos horizontais como criagao coletiva e

colaborativa;

- Rejeigao de papeéis como diretor e coredgrafo, optando por
propostas e procedimentos como laboratérios e criagao

coletiva;

- O Grupo é instavel, ha uma rotatividade constante e o
projeto deve responder a isso, possibilitando a reposigao

rapida de intérpretes;

- Apesar da instabilidade, se busca um nucleo menor e mais

constante no qual o trabalho possa se ancorar.

Tabela 3: Estrutura de Convivéncia

As discussoes sobre as formas de associagao entre os artistas da Judson

Dance Theater era uma constante e o desejo por formagbes comunitarias

alternativas como a familia estava presente no periodo. Estas questbes

interferiam nos processos criativos e nas tomadas de decisdao durante a

elaboragao dos projetos coreograficos (BANNES, 1999).

Por outro lado, nos coredgrafos levantados no capitulo anterior, a fuga por

nomes como grupo ou companhia, e a escolha por nomenclaturas como

plataforma, coletivo ou outras fica evidente. E o caso de Marcelo/Demolition, que
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se define como uma plataforma e Looping Bahia Overdub com um processo de
criagao coletiva.

Nota-se também um tipo de dispersdo espacial entre os artistas
participantes e a distribuigdo a um grande numero de potenciais intérpretes. Em
contraponto a essas caracteristicas, ha o uso de um nucleo de intérpretes mais
estavel, a fim de garantir a existéncia e continuidade o projeto coreografico.

Marcelo Evelin e Demolition Incorporada possui membros em Nova York,
Amsterda e Teresina. Looping Bahia Overdub possui toda equipe residente em
Salvador, mas opta por ensinar/disponibilizar o projeto coreografico a um grande
numero de intérpretes, a fim de viabilizar substituicdes quando necessario.
GRUA-Genteleman de Rua, utiliza residéncias artisticas com o propésito de
absorver artistas locais.

Ha o uso de processos de criagao coletiva e o compartilhado da autoria.
Looping Bahia Overdub € assinado por trés coredgrafos, GRUA-Genteleman de
Rua coincidentemente possui o mesmo numero de diretores e coredgrafos que
Looping, ha, portanto, uma distribuicdo de decisdes referentes a composigéo e
a diregao.

Principios Estéticos

A busca por criar uma atmosfera cotidiana rompendo com a estética do
espetaculo, a ilusdo cénica pela danga e o distanciamento do publico, levou a
cena projetos coreograficos recheados por materiais, gestos e agdes cotidianas
como escovar os dentes, o uso de roupas do dia-a-dia e objetos inusitados como
um sofa ou uma chaleira, é o caso de Lucinda Childs (1940-) em Carnation
(1964). O nao-espetaculo era a ordem, e isso incluia a exclusdo de qualquer
movimento que sugerisse virtuose.

Alguns coreografos optam por trabalharem com intérpretes amadores,
visando fugir de corpos marcados por técnicas especializadas e vinculadas
historicamente a danca cénica, desse modo, o movimento cotidiano se tornou
referéncia em muitas composigdes. Assim, j@ ndo era mesmo sempre
necessario ter apresentacao de bailarinos profissionais nas obras uma vez que
as exigéncias técnicas de dangas frequentemente eram minimas (BANNES,
1999, p. 97).
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A coreografa estadunidense Yvonne Rainer (1943-) ensinou o Trio A
(1978) a "qualquer pessoa que quisesse aprendé-lo, aproximando intérpretes
treinados em dancas, treinados em outras técnicas corporais especializadas
como esportes, e ainda outros sem treinamento evidente em nenhuma técnica

corporal especializada”.

Figura 15: Acima Carnation (1968) Lucinda Childs (1940-), abaixo Trio A (1978)

A Danga Cénica se desenvolveu privilegiando o corpo do bailarino no
nucleo da cena, portanto, as técnicas de composicdo e encenagao se
desenvolveram com o objetivo de expor este corpo. Ja no século XX, o corpo do
publico foi com frequéncia levado a cena, exigindo participagéo e interagcdo com
0 publico, e diversos projetos coreograficos em maior ou menor escala séo
estruturados contando com a tomada de decisdo do publico em interferir na

cena.
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No ultimo quadro, associo estética, técnica corporal e treinamento na
selecao do perfil dos intérpretes, pois nos trabalhos observados ha um desejo
por alcancar uma textura cotidiana, buscando assim, a aproximacido entre a
danca e vida. Reconhecgo que esta questao nao se limita a danga, mas nela, o
elemento treinamento possui uma implicag&o direta com o desejo pela busca do
cotidiano, ja que a corporeidade é central.

Posto isto, neste quadro busco reconhecer que tipo de habilidades e
caracteristicas motoras, técnicas, ideoldgicas, motivacionais tém norteado a
selecdo dos intérpretes nos projetos coreograficos e entrelagamento com
questdes estéticas como a busca por uma textura cotidiana e ideolégicas, como

a incluso.
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Principios

Estéticos

- Ha a preferéncia pelo uso de termos como corpos, pessoas,
colaboradores, ao invés de termos como bailarino ou

dancarino;

- Pessoas comuns sdao bem-vindas, pois por vezes ha o

desejo de se criar texturas cotidianas;

- Utilizam com frequéncia processos de selegcdo como editais

e convocatorias;

- Por vezes selecionam intérpretes com algum tipo de
treinamento especifico como a improvisagado, com o objetivo

de gerar uma unidade coletiva apoiada no treinamento;

- O elenco selecionado possui algum tipo de vinculo
indenitario, seja com a Danga ou a Arte Contemporéanea, ou
por algum outro motivador como questdes de género e/ou

raciais;

- E comum a inclusdo de intérpretes locais, assim se evita
gastos com transporte, estadia e alimentagéo, além de gerar

mais interagdo com o contexto local,

- Por vezes se evita intérpretes com corpos marcados por
treinamentos em técnicas corporais especializadas e ligadas

tradicionalmente a danca;

- N&o é raro a busca por intérpretes com algum treinamento

ligado aos esportes.

Tabela 4: Principios Estéticos

O uso de n&o-bailarinos foi um trago importante na produgédo da Judson

Dance Theater por motivos praticos, mas também por motivos politicos e morais,

ja que a inclusao e nao segregagao era uma caracteristica valorizada naquela

comunidade. Esta pratica se destinava a despir do polimento o estilo da danca e

By

restituir a danga o que se reconheceu ser uma autenticidade de presencga

antiteatral (BANNES, 1999, p. 99). Logo, movimentos cotidianos como comer,




105

beber e lavar roupas, eram constantemente usados na tentativa de alcangar uma
textura ndo-espetacular.

O uso de editais ou convocatérias € uma estratégia comum adotada,
como visto no segundo capitulo desta tese, por grupos como a Cie. Will
Domer/Austria, na Bienal SESC de Danca em Campinas-SP em 2015.
Marcelo/Demolition também faz uso desse recurso em associagao com festivais
no Brasil como festival Internacional de Artes Cénicas/FIAC, realizado em
Salvador no Estado da Bahia, produzido pela produtora 7oito, e festival Conexao
Danca realizado em Sao Luiz do Maranh&o a 10 (dez) anos.

Ja em GRUA-Genteleman de Rua ha a seleg¢ao de artistas que possuam
em sua formagao nog¢des de Improvisagdo. Esta informagao € fundamental, ja
que os artistas interagem por pouco tempo presencialmente e seria impossivel,
em uma semana, treinar um individuo a ponto dele estar em cena. Portanto, por
vezes, € uma estratégia comum buscar individuos que possuam vivéncias em

treinamentos comuns.

Regularidades

A observacao do processo de producao de coletivos, artistas e seus
respectivos projetos coreograficos, demonstra que é possivel identificar
regularidades de elementos e estratégias que podem ser detectadas em praticas
coreograficas. Ainda assim, ndo ha aqui a uma ligagdo mecanica e causal entre
todos os itens e os casos pautados, mas a busca por regularidades e tragos
comuns baseados em modelos tedricos utilizados para abordar a realidade,
como por exemplo o reconhecimento de um entendimento comum de coreografia
e de Danga Contemporanea, ambas ligadas pelo conceito de Comunidade

Compartilhada.
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Figura 16: Organograma Coreografia, Danga Contemporanea e Comunidade Compartilhada

No mapa acima, sinalizo a relagdo entre coreografia, danga
contemporanea e comunidade compartilhada. Na imagem, coreografia e danga
contemporanea se encontram na mesma linha, na medida em que possuem
algum nivel de autonomia. E importante levar em consideragao que a coreografia
possui um histérico proprio, com uma diversidade de praticas coreograficas que
se formaram ao logo do tempo. Por sua vez, a danga contemporanea dialoga
com a coreografia selecionando somente algumas praticas coreograficas, e néo
todo esse historico. Na articulagdo entre coreografia e danga contemporénea
reconheco uma comunidade compartilhada, no qual em seu interior, dentre
outras possibilidades de projetos coreograficos, identifico o modelo de
coreografia elaborado para coletivos ndo estaveis.

Posto isto, percebo que ha uma ligagdo direta entre Estruturas
Coreogréaficas (jogos, improvisagdo, sequéncias de movimento) e o modo como
os artistas interagem, ou seja, qual a Estrutura de Convivéncia eles mantém
entre si (grupo, coletivo, artista independente, projeto, agao). Deve haver algum
sincronismo entre estas duas dimensdes, pois, escolher uma estrutura

coreografica que exige uma carga horaria de trabalho presencial elevada com
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muitos ensaios, como € o caso de uma sequéncia de movimentos linear, pode
inviabilizar a execugao do projeto coreografico em um grupo que nao possui
estabilidade como uma companhia estatal ou um grupo com patrocinio privado.

Mas, para que as Estruturas Coreograficas e as Estruturas de
Convivéncia convirjam e resultem em uma coreografia que exista ao ponto de
estrear e circular, é preciso ter outro grupo de elementos que liguem estas duas
polaridades. Creio que os Principios Estéticos (seja, treinamentos, técnicas,
texturas cotidianas ou espetaculares) cumprem essa fungéo, pois sdo o cimento

social que da a liga necessaria para que o projeto tenha alguma estabilidade.

Improvisagéo Criagao coletiva

Coreografia conhecida

Tarefas por muitos intérpretes

o
S
o Estrutura Estrutura de Intérpretes amadores
o coreografica convivencia
z Jogos Processo colaborativo
Frases de Ensaios abertos
movimento

Danga
Pés-Moderna

Estadunidense

Dancas Espago cotidiano

ca cotidiana

Tem
Esportes
Objeto cotidiano

Técnicas de
trabalho

Movimento ¢

Roupas cotidianas

Outras artes Intérpretes amadores

Figura 17: esquema de concepg¢ao da Danca Pds-Moderna Estadunidense, por Vanilton Lakka,

criacdo Eduardo Bernard

No quadro acima, tendo o histérico da dang¢a pds-moderna estadunidense
ao centro, busco organizar as informacdes apresentadas nos topicos expostos
anteriormente. Entendo que, através desse painel, & possivel vislumbrar
aspectos que cooperaram para o entendimento de coreografia e danga que
norteiam essa pesquisa e que dao suporte para a elaboragdo de coreografias
coletivas para grupos nao estaveis.
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Posteriormente, as decadas de 1960 e 1970, na medida em que os
aspectos vinculados ao modelo de producdo pos-fordistas foram se
estabelecendo e alterando o mundo trabalho como um todo, inclusive da danca,
as estéticas, as tecnologias coreograficas e de convivéncia elaboradas pelos
artistas da Danca Pds-Moderna estadunidense se adequaram ao modo de
producao pos-fordista viabilizando a existencia de coreografias elaborados por
projetos, com convivéncia a curto prazo, com facilidade para reposicao de
intérpretes, com adequagao a quase qualquer tipo de demandas seja espacial,
sonora ou cenografica. Parece que as escolhas feitas pelos artistas, buscando
ser uma espécie de antissistema na década de 1960, foram absorvidas pelo
sistema.

Este aspecto guarda proximidade com os apontamentos realizados por
Pascal Giellen, ao apresentar a hipotese que a arte moderna, na primeira metade
do século XXI, antecipou relagdes sociais de producdo e consumo que se
estabeleceram na segunda metade do século XXI no modelo de produgao pdés-
fordista, ao substituir a histéria de um objeto por uma abordagem conceitual
(GIELEN apud SIJBEN, 2012, p.11).

Nas ultimas décadas, a aproximacao entre o modo de producido pos-
fordista e as tecnologias de comunicagao baseadas na internet, assim como o
aumento na oferta de dados migrando do 3G para o 4G, intensificou as
mudangas no mundo do trabalho possibilitando trabalhos em Home Oficce, Uber
e empreendimentos como o Airbnb%" e servigos de streaming como Netflix.
Mesmo com o incremento da internet, os conhecimentos elaborados pela Danca
Po6s-Moderna estadunidense continuam sendo uteis ao mundo do trabalho
contemporaneo, e poucas mudangas sao identificadas em coreografias
recentes. Dentre elas, destaco trés, todas vinculadas a categoria Estrutura de
Convivéncia, sao elas: grupos instaveis, rapida reposicao e membros dispersos

no espacgo e com potencial de interpretar o trabalho.

57 Airbnb € um servigo on-line comunitario para as pessoas anunciarem, descobrirem e
reservarem acomodagdes e meios de hospedagem.
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Figura 18: Coreografias Coletivas para Grupos Instaveis

Na figura 18, apresento as seguintes mudangas em comparagdo com a
figura 17, no centro o formato de Coreografias Coletivas para Grupos Instaveis
assume o lugar da danga pos-moderna estatunidense. No brago Estrutrua de
Convivéncia, nogdes como grupos instaveis, rapida reposicdo e membros
dispersos no espago ja estavam presentes na década de 1960, mas com a
internet essas caracteristicas foram intensificadas. Desse modo, identifico que
os coletivos podem ser cada vez mais instaveis, a reposi¢ao pode ser executada
com maior eficiéncia e ha membros com potencial de interpretarem o trabalho
em diferentes partes do globo. Os demais aspectos continuam sendo operados
de forma similar e com alta capacidade de adequacao as condi¢des de trabalho
atuais.

E preciso atentar que nesta pesquisa estou interesando em trabalhos
elaborados para serem interpreteados por coeltivos instaveis, os quais
reconheco na comunidade de danca compartilhada que se identifica como
Danca Contemporanea. Com os mapas apresentados acima, tento expor um
desenho no qual seja possivel visualizar elementos que creio cooperarem para
o surgimento e manutencgao deste tipo de coreografia. Creio que no histdrico da

Danca Pds-Moderna estunidense ha muitos elementos os quais reconhego em
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obras atuais expostas nesse estudo, mas isso nao significa que a unica fonte de

influéncia seja a abordagem estadunidense.
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CAPITULO -6

PRODUGAO DO AUTOR RECONHECENDO ESTRUTURAS
E MAPEANDO PROCEDIMENTOS

Dentre os anos de 2003 a 2017, produzi 10 coreografias que oscilam entre
formatos Solo, Trios, Duos, Grupos, ocupando espacos da cidade, do teatro e
outras midias como o Video. Sdo elas “Dubbio” (2003), “Vocé&, Um Imovel Corpo
Acelerado” (2003), “De...va..gar: ultimos capitulos da cultura nacional” (2004),
“Interferéncia Inacabada...Preste Ateng¢ao no Ruido ao Fundo” (2007), “O Corpo
€ a Midia da Danga? - Outras Partes” (2005/2007), “Mono-blocos” (2013),
“Sujeito Corpdreo, Corpo Midiatico” (2013), “Olhar” (2014), “Derivagdes Hip Hop”
(2015) e “Copia” (2017).

E possivel categorizar minimamente dois nlcleos de acdo que se
formaram e nos quais os respectivos trabalhos podem ser classificados. No
primeiro, estdo os que lidam com materiais provenientes das Dangas Urbanas e
suas articulagbes com a Danga Contemporanea, quase todos em formato
solo. E o caso de “Dubbio”, “De...va..gar’ e a primeira versao de “O Corpo é a
Midia da Danca? ", ja em “Interferéncia Inacabada...Preste Atengdo no Ruido ao
Fundo” e “Sujeito Corporeo, Corpo Midiatico”, divido o palco com o artista
Fernando Prado que atua como DJ e VJ.

No segundo grupo estdo “Mono-blocos” e “Cépia”. Nestes trabalhos, ha
outros materiais em uso e outras questbes em articulagdo. Sao trabalhos
organizados para coletivos, sem a exigéncia de formagdo comum, usando a
l6gica de jogos para sua estruturagao, sem a dependéncia de um grupo fixo ou
algum intérprete especifico. Reconhecgo ainda que “O Corpo é a Midia da Danga?
- Outras Partes” (2005/07), portanto, sua versdo Trio é um trabalho que faz a
mediagao e a transigéo entre estes dois nucleos.

Sera alvo desta etapa do texto 3 (trés) obras que compdem o segundo
grupo, “O Corpo é a Midia da Dang¢a? Outras Partes” (2006/07), “Mono-Blocos”
(2012) e “Copia” (2017/18). As duas primeiras ja existiam antes do inicio desta
pesquisa, ja “Copia” foi concebida durante a pesquisa desta tese. Porém, a
diferenca cronolégica entre elas perdeu importancia, na medida em que deu

lugar a um transito constante de procedimentos para fazé-las acontecer, ja que



113

todas as obras continuam sendo encenadas e remontadas em lugares diferentes
e por nucleos distintos.

Busco reconhecer nestas obras, dados que ja foram apontados nos
capitulos anteriores tais como as estruturas coreograficas, as quais aqui
aparecem como jogos, tarefas, improvisacdo ou frases de movimento. Os
trabalhos apresentam também procedimentos de difusdo e remontagem destas
obras como residéncias, convocatorias, uso de publico local, movimentagdes
nao especializadas. Por fim, interessa nesse capitulo, analisar como estas obras
articulam as duas instancias: estruturas coreograficas e procedimentos de
difusdo, para viabilizar trabalhos elaborados para serem interpretados
coletivamente, ao mesmo tempo que possibilita uma rapida remontagem em

coletivos nao estaveis.

O Corpo é a Midia da Danga? Outras Partes

Figura 19: “O Corpo € a Midia da Danga? — Outras Partes”, da esquerda para a direita, Fabio
Costa, Cloifson Costa e Vanilton Lakka, créditos fotos Creditos-Cristiano-Prim festival Multipla
Danca Floriandpolis 2010
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Teaser O Corpo € a Midia da Dancga? Outras Partes

O projeto artistico “O Corpo € a Midia da Danga? — Outras Partes” foi
criado em duas etapas distintas. “O Corpo € a Midia da Danca?” a primeira delas,
foi realizada em 2005 através de parceria com o FID (Festival Internacional de
Dancga/ BH), através da bolsa do programa Territério Minas. A segunda etapa,
“Outras Partes”, é a continuidade do processo e foi desenvolvido com recursos
do programa Rumos Danga do Itau cultural na edi¢do dos anos 2006/07. O foco
central deste projeto coreografico € a criagdo, analise e composicao de
movimentos em diversas midias, como o corpo, o telefone, a Internet, entre
outros. O projeto se constitui em uma proposta multimidia e toda a estrutura do

trabalho esta dividida em 4 partes/suportes, a saber:

- SITE FORMATO DIGITAL

- FORMATO TELEFONE:

- FORMATO FLIPBOOK (GIBI INTERATIVO)

- CENA O Corpo é a Midia da Danca? - Outras Partes

O pano de fundo do trabalho, portanto, traz o seguinte questionamento
motivador: em um mundo cada vez mais informatizado, quais sao as
possibilidades de construcdo do que podemos entender como Danca? Qual é o
suporte possivel paraa Danga? O Corpo do intérprete pode ser entendido como
um suporte assim como o computador, um material grafico ou um telefone? Qual
Danca é possivel? Em que corpo/suporte, em que Midia?

Para a atual pesquisa, a parte/ midia que interessa é a cena de “O Corpo
€ a Midia da Danca? - Outras Partes”. Considerando isso, o trabalho sera
analisado pelos parametros proposto no decorrer da pesquisa até o momento, a
saber as caracteristicas estruturais e os procedimentos de difuséo, entendendo
estas dimensdes possibilitaram a essa coreografia se manter em circulagéo. A

seguir, apresento um quadro que busca dar conta destes dois parametros.
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Elementos Estruturais

Procedimentos de Difusao

Breakdance como formacgao
comum ou aproximada

Breakdance como formagdo comum
ou aproximada e com uma alta difusdo
possibilitando a reposigéo de intérpretes®.

Uso de frases de movimento de
forma flexivel

Existéncia de um ndcleo de
intérpretes mais ou menos estavel dando
apoio ao trabalho.

Interago com o publico
(Previsdo de participacao do publico
em cena).

Busca por rapida e facil reposicéo
(Coreografia distribuida por  varios
intérpretes, de modo que um numero grande
de pessoas sejam potenciais intérpretes
possibilitando rapida reposicdo quando
necessario).

Uso de improvisagao

Convivéncia flexivel organizada em
coletivo instavel, ndo configurando um grupo
Ou uma cia.

Encontros pontuais para a
montagem sem a necessidade de uma
manutencdo de encontros regulares

Encontros pontuais para a
remontagem sem a necessidade de uma
manutencdo de encontros regulares

Cenas moveis sem a
necessidade de obedecer a uma
sequéncia linear ou mesmo retirada de
uma das cenas

Mobilidade de estrutura

Uso flexivel do espago: Pracas,
galpdes, galerias, salas, ginasios,
palco italiano (desde que o publico
esteja no palco).

Uso flexivel do espago: Pracgas,
galpdes, galerias, salas, ginasios, palco
italiano (desde que o publico esteja no palco).

Tabela 5: Elementos Estruturais e Procedimentos de Difusdo em “O Corpo é a Midia da
Dancga? Outras Partes”.

58 Utilizo o termo “intérprete” nessa coreografia pois entendo que é um termo que

comunidade compartilhada recebia bem no momento da criagdo deste trabalho (2005), além
disso, 0 jogo ainda ndo havia assumido papel importante, mas na medida em que o jogo se
tornou uma estrutura coreografica central, assumi o temo “jogador”.
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O trabalho em sua versao Trio foi composta com trés intérpretes eu
(Vanilton Lakka), Cloifson Costa e Fabio Costa. Na ocasido, eu vivia entre
Uberlandia-MG e Belo Horizonte-MG, Cloifson Costa em Uberlandia e Fabio
Costa em Araraquara-SP, portanto, além de n&do sermos um grupo estavel, ndo
viviamos necessariamente na mesma cidade. No entanto, um aspecto relevante
para esta montagem, e que possibilitou a elaboragdo desta obra, foi o fato de
todos os intérpretes terem formagdo comum em dancga Breaking B.boy.

O elemento da formagdo comum ou aproximada, consequentemente, o
conhecimento de codigos comuns, cumpriu uma fungédo transversal, pois
possibilitou em pouco tempo de trabalho construirmos novas cenas, assim como
a inclusao de Cloifson e Fabio nas cenas ja existentes. Portanto, a primeira
experiéncia em formato solo, foi readequada a um trio em alguns dias de
trabalho, e isso foi possivel em grande medida em decorréncia dessa formagéo
comum.

A ideia de formacdo comum esta presente também em GRU- Gentleman
de Rua, na medida em esse projeto coreografico se da ancorado em
conhecimentos proveniente da formagdo em Improvisacdo, a partir dai a
remontagem e difusdo do trabalho se estabelece em uma residéncia artistica
com poucos dias de trabalho presencial, sempre dependente de encontrar
intérpretes que ja tenham alguma formagdo em Improvisagéao.

Apesar das diferengas entre o Breakdance e Improvisagdo, ambas
cumprem um papel similar nos respectivos trabalhos, “O Corpo € a Midia da
Danca? Outras Partes” e GRU - Gentleman de Rua, atuando como
conhecimento comum capaz de diminuir a necessidade de trabalho presencial
entre os artistas. Nesse sentido, a formagao ocupa lugar de elemento estrutural,
ja que o projeto coreografico esta balizado por isso, pois a relagao entre os
intérpretes depende desse tipo de conhecimento, que antecede a prépria obr,
mas, também ocupa papel de procedimento de difusdo, ja que possibilita a
absolvicéo de intérpretes que possuam formagcdo comum em uma técnica/matriz

de dancga altamente difundida.
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Artistas com formagao em Improvisagao de Contato estdo quase sempre
muito préximos a producgéo artistica da Danga Contemporanea®®, por isso, ndo
€ dificil convencé-los a tomar parte de uma proposta artistica dessa ordem, pois
eles pertencem a essa comunidade e ndo ha nenhum tipo de conflito entre a
pratica corporal que eles mantém e a perspectiva estética proposta.

Com relacado ao Breakdance, é raro encontrar dangarinos que possuem
proximidade com a Danca Contemporanea, portanto, € também raro encontrar
dancarinos que aceitem entrar em propostas coreograficas dessa natureza por
identificac&o estética. Conseguinte, utilizar intérpretes e cddigos de Breakdance
em propostas vinculadas a Danga Contemporanea implica em ter disponiveis
poucos individuos, ja que os dancgarinos de Breakdance pertencem a uma
comunidade distinta da Danga Contemporanea, e n&o sédo familiarizados com os
parametros compositivos desta.

O uso de frases de movimento ou estrutura de movimentos previamente
definida foi associado a improvisacdo, desse modo, o trabalho adquiriu uma
caracteristica de improvisagao semiestruturada, ou frases de movimento com
janelas de improvisagédo. Este tipo de organizagao resultou em uma coreografia
que abriu margem, ao mesmo tempo que exigiu aos intérpretes tomadas de
decisdo quanto ao momento de execugao dos movimentos da coreografia, a
velocidade da execugao e o espaco ocupado, propiciando um tipo de implicagao
individual que contribuiu para a rapida construcdo da obra, mas também sua
difusado e reposicao de intérpretes quando necessaria.

Originalmente “O Corpo é a Midia da Danga?” foi criado para ser
apresentado em espaco/palco em formato de arena e em salas na qual o publico
ficasse no mesmo plano dos intérpretes. Na medida em que as apresentacdes
foram ocorrendo, ficou evidente que ele se adequava em espagos diversos como

pragas, galpdes, galerias, salas, ginasios, foyers de teatro e palco italiano (desde

59 O histérico da Contato Improvisacao esta ligado a seu criador Steve Paxton e a artistas
como Daniel Lepkoff, Nancy Stark Smith e Nita Little. Reconhego que surge no contexto da danca
cénica, mas reconhego também que com o passar dos anos houve algum um nivel de
descolamento desta pratica com a danga cénica. Sustento essa posi¢ao a partir da identificagado
de iniUmeros encontros de praticantes de Contato Improvisagdo ou Jams em varias cidades
espalhadas pelo mundo, e que nem sempre atraem individuos interessados em participar ou
propor um projeto cénico. Afirmo ainda que essa informagédo é uma percepgao pessoal, e que
merece uma pesquisa atenta.
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que o publico estivesse no palco). O mais importante era, entdo, manter o
espaco circular (arena) e o publico no mesmo nivel horizontal que os intérpretes.

Esse tipo de ocupacéo espacial se converteu em uma enorme vantagem
no que se refere a circulagdo, pois possibilita aos festivais contratar um
espetaculo com poucas exigéncias técnica e com muita mobilidade espacial.
Dentre as demandas técnicas estavam a exigéncia de um som, luz branca e um
piso liso.

A Cena” O Corpo é a Midia da Danca? — Outras Partes” pode ser dividida
em quatro sub cenas que se auto sustentam, apresentando um inicio,
desenvolvimento e um fim. Os nomes dados a estas sub cenas sdo Tango,
Radio, Carrinho e Barbante. Os nomes foram dados a partir de elementos
cénicos centrais utilizados nas respectivas cenas, e esta informagao sempre foi
restrita aos intérpretes, nunca interessou ao projeto coreografico informar ao
publico. Assim, esta estratégia de sub cenas se restringiu a montagem da
coreografia com o elenco original ou a remontagem com a reposi¢cao de
intérpretes no elenco de substituicdo. Dada a independéncia destes nucleos, por
vezes a ordem deles foi alterado e outras vezes inclusive suprimido da
apresentacao, interferindo minimamente na légica geral da coreografia. Esse tipo
de organizagdo das cenas com mobilidade possibilitava a substituicdo dos
interpretes e a apresentagao do trabalho em lugares diferentes.

Outro aspecto relevante é que projetos coreograficos que se utilizam de
improvisagao, jogo e interagdo com o publico, dependem em grande medida da
presencga de publico para se estabelecerem e ganharem consisténcia, pois ha
uma grande dificuldade em ensaia-los sem audiéncia. Ha, portanto, uma
diminuicdo entre o ensaio e a apresentagdo, de modo que o trabalho em grande
medida ganha estabilidade nas apresentagdes.

“O Corpo é a Midia da Danga? — Outras partes” foi apresentado inumeras
vezes, e durante alguns periodos com mais intensidade, como o periodo de 2011
a 2013, circulando por festivais no Brasil, Portugal, Espanha, Franga, Suécia,
Suica e Holanda, gerando por vezes cerca de 60 (sessenta) apresentagdes por
ano. Essa dindmica favoreceu a afinidade entre os intérpretes, mesmo nao
residindo na mesma cidade, tdo pouco fazendo parte de um grupo ou companhia
estavel e tendo varias horas de ensaio. Os ensaios foram substituidos pelas
apresentacgoes.
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Em 2018, aprovei projeto de circulagao de “O Corpo € a Midia da Danga?
— Outras Partes” na lei municipal de incentivo a cultura de Uberlandia, para ser
executado em 2019. O projeto exigiu a remontagem do trabalho com um elenco
totalmente renovado.

Decidi aprofundar a caracteristica de mobilidade de elenco da coreografia,
de modo que nao dependesse de um numero especifico de intérpretes tdo pouco
de intérpretes exclusivos. Para isso, optei por ndo remontar o nucleo cénico
Carrinho, pois este nucleo exige um numero especifico de intérpretes, no caso
trés, e se sustenta a partir de uma sequéncia de movimentos rigida e de contato
fisico entre os intérpretes, ocasionando tanto em uma dificuldade de reposigéao,
quanto uma maior dependéncia do numero de intérpretes em cena. Em
contraposi¢do, os demais nucleos utilizam recursos como improvisagao e jogo,
além de sequéncias coreograficas, porém, o uso de sequéncia coreografica de
movimentos neles se da de forma a viabilizar a auséncia ou substituicdo de

pecas, privilegiando o uso de repertério pessoal dos intérpretes.

Figura 20: Apresentacéo de O Corpo é a Midia da Danga - Outras partes” em Uberlandia.
Créditos Paulo Soares

Na medida em que a minha organizagdo como artista continua nao se

dando enquanto um grupo estavel, decidi priorizar as cenas de “O Corpo € a
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Midia da Danca? — Outras Partes”, que possuem maior capacidade de
adaptacao, seja pela facilidade na reposi¢cao do elenco, seja na maleabilidade
quanto a quantidade de intérpretes em cena, oscilando entre um e mais de oito.
Somando a isso, realizei uma estratégia de distribuir a coreografia a um maior
numero possivel de artistas, de modo que teria uma maior facilidade na
reposicao de intérpretes quando fosse necessario. Decisdao similar a tomada
pelos coredgrafos e diretores de Looping Bahia Overdub vista no quarto capitulo
deste estudo, que também pulverizam a coreografia a um maior numero possivel
de intérpretes e realizam circulacbes com elencos mistos.

“O Corpo € a Midia da Danca? — Outras Partes” foi apresentado mais de
250 vezes em diversas cidades situadas em 11 onze paises e em 03 continentes.
Hoje é possivel detectar aproximadamente quinze pessoas capazes de
apresentar “Corpo é a Midia da Danga? — Outras Partes”, artistas que conhecem
o trabalho e podem executa-lo, ao mesmo tempo no outro extremo, € possivel
apresenta-lo como um solo. Talvez, essa seja uma das caracteristicas que
manteve este trabalho com uma vida ativa tdo longa, a flexibilidade do projeto

coreografico e rapido manuseio de elenco.
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Mono-blocos — 0 jogo no espaco da cidade

MONO
BLOCOS

Figura 21: Logo Mono-blocos. Concepcao Vanilton Lakka Design. Gréfico Eduardo Bernard

60

Link para teaser Mono-blocos

60 Link para teaser Mono-blocos https://www.youtube.com/watch?v=ZkXtWQIkBis
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Figura 22: Mono-blocos, créditos Marcelo Santos

Questdes relativas a interagdo do corpo com o espaco, a arquitetura e a
cidade comecgaram a surgir na circulagao de “O Corpo é a Midia da Danga? —
Outras Partes”, e posteriormente, fomentaram minha pesquisa de Mestrado no
PPGArtes-UFU-MG denominada “Para uma Cidade Habitar um Corpo:
proposi¢oes de uso do espago urbano e seus acréscimos na formacgao do artista
cénico”, defendida em 2011. A dissertagao se configurou como uma discussao
de formagao do artista cénico, que apesar de ter a maior parte de sua formacao
em salas de danga que simulavam o palco italiano, tem sido levada a interpretar
cada vez mais propostas artisticas em espagos diversos e com variadas

caracteristicas arquitetdénicas fisicas e sociais.
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Com o desdobramento da pesquisa de mestrado, foi elaborado, enviado
e aprovado no programa de manutengdo de Cias de Danca da Petrobras, a
proposta “Mono-Blocos: Ocupacao, Ag¢ao e Interacdo na Praca”. Dividida em
duas etapas de igual importancia, uma processual denominada “Cidade
Habitada”, e a outra, referente aos resultados da primeira, chamada “Mono-
Blocos”. A primeira, dizia respeito a pesquisa e producdo de uma proposta
cénica resultante da interagdo com o ambiente “pragca”. Como metodologia, foi
aplicado o procedimento de “ocupacao itinerante” de pragas da cidade de
Uberlandia por 09 (nove) intérpretes-criadores com formacgdes diversas, de
forma que todo o treinamento, elaboragcdo e construgdo da proposta cénica,
fossem realizadas através da pratica de “habitar a cidade”.

Durante a pesquisa, montagem e treinamento para Mono-blocos, foram
utilizadas sequéncias fechadas de movimento, improvisacao, treinos especificos
e jogos. Assim, durante o processo de treinamento e criacdo apliquei no grupo
varias Estruturas Coreograficas distintas, que por sua vez, estabeleciam
orientagdes espaciais diversas para o coletivo. Ja para o projeto final, escolhi
somente aplicagdo da estrutura coreografica Jogo, assim sendo, Mono-blocos
enquanto projeto coreografico se constituiu ao todo em 10 (dez) jogos, néo
existindo sequéncias fechadas e pouco espacgo para improvisacdes livres.

Como ja visto no quinto capitulo deste trabalho, o jogo ocupou destaque
nas composigdes dos artistas da Judson Dance Theater, na década de 1960, e
por vezes, estava associada a improvisacao, as tarefas e a outras estruturas.
Ainda no capitulo quatro desta pesquisa, foi possivel ver que caracteristicas
como estas continuam presentes em composi¢oes de artistas contemporaneos,
sendo possivel detectar uma certa tradicdo em modos de compor danga cénica,
e que ha impacto direto sobre coreografias elaboradas para coletivos néo
estaveis.

Todavia, a importancia do jogo esta para além do seu uso na danga. A
importancia dos jogos abriu um campo de estudo denominado Ludologia,
definida como ciéncia que estuda o ludico e suas manifestagdes. Autores como
Johan Huizinga (1872-1945) e Roger Caillois (1913-1978) fornecem o suporte

para minha reflexdao sobre o assunto.

O jogo é uma atividade ou ocupagdo voluntaria, exercida dentro de
certos e determinados limites de tempo e de espacgo, segundo regras
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livremente consentidas, mas absolutamente obrigatérias, dotado de
um fim em si mesmo, acompanhado de um sentimento de tensao e de
alegria e de uma consciéncia de ser diferente da “vida quotidiana”
(2014, p. 33).

Outra abordagem € a Narratologia, com destaque para o belga Tzvetan
Todorov (1963-), que propde o estudo de jogos da mesma forma como se conta
uma histéria, com comecgo (apresentacdo de personagens, ambiente e regras),
meio (desenvolvimento da narrativa) e fim (objetivo e recompensa). Ambas as
correntes iniciam a partir de analises historicas e antropoldgicas.

Ja a Teoria dos Jogos é uma ciéncia exata que estuda a Matematica por
tras de cada interacdo social, teoria que comegou a ser desenhada pelo
matematico estadunidense Johan Nash (1928-2015). Nessa perspectiva, um
jogo € vislumbrado como uma interagdo estratégica entre individuos e, nesta
interacdo, ha interdependéncia reciproca. Isso significa que a decisdo de um
individuo influencia os demais jogadores. Deste modo, os jogos serao divididos
em apenas duas categorias, jogos competitivos e jogos cooperativos.

Em “Mono-blocos” busquei alcangar a ideia de Jogos Intuitivos, algo
presente por exemplo no desenvolvimento de softwares para celulares, no qual
espera-se que o proprio manuseio do aparelho possibilite ao usuario aprender
sobre o aparelho sem a necessidade de manual de instru¢ao externo. O jogo em
“Mono-blocos” assumiu o papel de elemento estrutural que mediava a relagao
entre os individuos (intérpretes e publico), mas em momento algum havia o
interessa de contar uma histéria ou passar alguma informagéao precisa. Para tal
os parametros utilizados em “Mono-blocos” foram jogares, fungdes, regras e
espaco de jogo.

Em “Mono-Blocos”, a reflexdo sobre a relacdo com o publico e a integao
esperada com o mesmo, interferiu diretamente nas decisdes da composicao,
dentre elas, as escolhas dos jogos, especificamente no que se refere ao grau de
dificuldade e de risco dos movimentos, assim como a ordem a qual eles foram
posicionados. Ao considerar o publico na composi¢cao busquei nao estabelecer
uma diferenciacdo entre intérprete e publico, esse tipo de relacido € um traco
estético recorrente na producao da Danga Moderna Norte Estadunidense, assim
como nos coredgrafos apresentados no capitulo 04 com Marcelo Evelin e a Cie.
Willi Dorner/Austria.
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Considerei o publico de “Mono-bloco” em trés faixas. A primeira, Publico
da Divulgacéao (publico iniciado em arte e que geralmente possui informagdes
prévias sobre o trabalho), a segunda faixa de publico foi denominada Publico
Convidado (geralmente escolhido a partir do Publico da Divulgagao que recebe
informagdes privilegiadas relacionados a apresentagéo), e por fim, o Publico

Transeunte (que se depara com algo inusitado em seu trajeto cotidiano).

Figura 23: “Mono-blocos”. Vanilton lakka e Artistas Colaboradores. Créditos Fernando Prado

Para a pesquisa e montagem de “Mono-blocos”, foram selecionados
através de chamada nove individuos com formagdes diversas, tais como:
Dangas Urbanas, Teatro, Performance, Esporte, Ballet Classico e Jazz. A
selegcado objetivou formar um grupo de trabalho caracterizado pela formagao
heterogénea, pois interessava criar um projeto coreografico que conseguisse
dialogar com esta variedade de formacgdes. Nunca houve o interesse em criar
uma obra recheada por multiplos cédigos de danga, mas verificar como corpos
com formagdes distintas conseguiam estar em um mesmo trabalho. Portanto,
“Mono-blocos” ndo se pautava por uma formagdo comum como “O Corpo € a
Midia da Danca? Outras Partes”.
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“Mono-Blocos” utiliza movimentos virtuosos e até acrobaticos, entretanto,
nao se buscou individuos com formagao especializada, pois o trabalho lidava
com movimentos estruturantes como rolar, saltar, subir, correr, pegar, levantar,
puxar, agarrar, segurar e apoiar. No entanto, a convivéncia dos individuos com
o0 material da pesquisa, resultou em um nivel de especializacdo, pois, apesar de
nao se requisitar corpos especializados, e sim com disposi¢cdo para executar as
proposic¢oes, a prépria pratica da obra, assim como o processo de criagédo, gerou
algum nivel de especializagdo no corpo dos artistas.

O grupo habitou pragas publicas da cidade de Uberlandia por um ano, a
partir de Julho de 2012. Esse periodo pode ser lido como o periodo de pesquisa
e montagem de “Mono-blocos”, a estreia se deu em junho de 2013. O mesmo
grupo seguiu trabalhando em pracas e realizando a circulagdo prevista por
diversas cidades do Brasil até outubro de 2014. Apos o fim do patrocinio da
Petrobras, o mesmo grupo de pessoas se manteve trabalhando junto e
circulando com recursos vindos apenas dos cachés das apresentacoes até fins
de 2015.

No quarto ano, com o declinio das apresentagdes, e consequentemente
dos cachés, nao foi mais possivel manter a unidade do elenco original, dessa
forma “Mono-blocos” se converteu na residéncia Habitar a Cidade com Mono-

blocos.
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Figura 24: Habitar a Cidade com Mono-blocos em Vigosa Créditos Marcelo Santos

A primeira experiéncia se deu no festival Conexao Danca, em Sao Luiz
do Maranh&o. Na ocasiao, viajaram primeiramente intérpretes do elenco original
oriundos de Uberlandia, e mais um intérprete que havia entrado em “Mono-
blocos” originario de Vigosa-MG. “Mono-blocos” foi apresentado com elenco
misto, composto por intérpretes do elenco original e elenco formado por artistas
residentes locais. Os procedimentos de difusao, residéncia artistica coreografica,
convocatoéria e absolvigdo de artistas locais, sdo procedimentos presentes em
“‘GRUA - Gentlemen de Rua” e em Bodies in Urban Spaces da Cie. Willi
Dorner/Austria e Batucada/ Marcelo Evelin e Demolition Incorporada.

A partir dai, abriu-se uma nova perspectiva para “Mono-blocos”. Por um
lado, o projeto inicial ja previa essa situagao, ao propor a criagdo de um trabalho

usando a légica de jogos, sem um grupo com formagao homogénea. Por outro
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lado, a propria condicdo de manutengao de trabalho de danga no pais exigia
uma resposta de organizagado que nao dependesse de um grupo estavel.

A residéncia” Habitar a Cidade com Mono-blocos” foi aprovada em 2016
no edital Boticario na Dancga, na Lei Estadual de Cultura de Minas Gerais, e no
Edital Cena Minas. Por consequéncia, outras apresentacdes se sucederam e o
formato residéncia foi testado em cidades como S&o Paulo, Curitiba, Uberlandia,
Uberaba, Araxa, Belo Horizonte e Vigosa. Na medida em que a residéncia ia
sendo aplicada e reaplicada a diferentes publico, o repertério de procedimentos
foi aumentando.

No entanto, com a frequente difusdo de “Mono-blocos” em formato de
residéncia, uma parcela do elenco original se converteu em um nucleo de apoio
mais constante, e se transformou em um recurso estratégico. Este procedimento
de difusao é utilizado também por criadores como Marcelo Evelin e Demolition
Incorporada e GRUA - Gentlemen de Rua, que mantém uma equipe mais estavel
e garante assim a fidelidade estrutural do trabalho.

A seguir destaco procedimentos de difusao aplicados a residéncia, e que
em dialogo com a estrutura da coreografia, possibilita a apresentacdo de Mono-
blocos com elenco misto, formado por intérpretes do nucleo original, somados a
artistas locais, apés 05 (cinco) dias de trabalho. Alguns destes procedimentos
seréo resgatados em projetos coreograficos posteriores.

A elaboracédo de um roteiro de aplicagao da residéncia, contendo ordem
das atividades com previsao de tempo de aplicagao de cada jogo. Com a pratica,
percebi que os jogos na residéncia deveriam se dar em uma ordem diferente da
apresentacado, pois a residéncia possui um carater de aula e por isso dialoga
com a disposicao dos alunos e seus corpos em aula. Ja a apresentacao de
“Mono-blocos” atende a uma logica de relagdo da apreciagdao do publico,
portanto, a ordem das cenas ou jogos objetiva manter o interesse e a atencao

do publico, e ndo a logica de uma de aula danga.
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Procedimento

Descricao

Principios
Técnicos
Corporais

S0 um conjunto de estratégias de movimentos como
rolamentos, apoios, deslocamentos, quedas, saltos e suspensbdes
que foram selecionados e organizados a partir da pesquisa para a
criagdo de Mono-blocos. Este conjunto de movimentos d&o suporte
aos participantes da residéncia na interacdo com os espacos da
cidade e com os outros intérpretes em situagdo de jogo.

Espaco
Seguro

Esse procedimento ja havia sido utilizado na montagem de
Mono-blocos. Portanto, o inicio da residéncia. Consiste no uso de
um espacgo fechado, geralmente uma sala de dancga, com
seguranga devido ao nivel de previsibilidade de uma sala fechada.
Aos alunos sado passadas informagdes de técnica corporal € da
estrutura do jogo como funcgbes, regras e desenhos espaciais.
Somente apds essa etapa os alunos migram para o espaco out
door, ou Espacgo de Risco.

Espaco de

Risco

Consiste em ocupar o espaco da cidade experienciando as
informacdes adquiridas no espago seguro em espago externo. O
espaco da cidade é considerado como um elemento ativo, pois a
interacdo com ele altera a organizagao corporal dos intérpretes.

Residéncia
Artistica

Selecao de artistas locais e aplicacdo de residéncia, a
divulgagao para a residéncia e a selegao dos artistas sempre ficou
a cargo da producéo local contratada ou da producéo do festival.
Por fim se gerava uma apresentagao com elenco misto.

Tabela 6: Procedimentos em Habitar a Cidade com Mono-blocos

Em 2018, participei com “Mono-blocos” do V Encuentro de Danza a Cielo

Abierto realizado, em Quito-Equador, desta vez viajei so, e apliquei a residéncia

sem a participagdo de intérpretes da montagem original. Essa situagdo me

imp0&s, pela primeira vez, ndo estar em cena no trabalho, me deslocando para

posicdo de apoio técnico, operando objetos e materiais cenograficos como

mochilas e sonoros, através da operacdo do som. Percebo que essa posicao &

similar a que Felipe Assis assumiu em “Looping”. Segundo Leo Franga, a posi¢céo

de Felipe foi a unica que nao foi possivel gerar substituicdo, em todas as outras

houve alternancia.




130

Esta estrutura se repetiu em Lima-Peru, em 2019, no Encuentro
Internacional Danza PUCP - LIMA 2019. Na ocasiao, o trabalho migrou para o
palco do teatro pela primeira vez, algo que voltou a se repetir em 2019 em
Fortaleza-CE, quando a Escola Vila das Artes decidiu apresentar “Mono-blocos”
como espetaculo de formatura dos alunos naquele ano, sendo apresentado no

palco do Teatro José Alencar.

B e e ?nfﬁltuladl
d»::-r..:r.t:l de:dongo Uila dos ant f’ IRAOEMA @
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1

THEATRO JOSE DE A.I_EHCAR
Rua Litereio Barrosy, 1P 525 - Cent

GRATUNTO

Madiand

Figura 25: Cartaz de “Mono-Blocos” montado como espetaculo de formatura na Escola Publica
Vila das Artes / Instituto Iracema - Fortaleza/Ceara
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Figura 26: “Mono-blocos” montado em Lima-Peru. Créditos Encuentro Internacional Danza
PUCP - 2019

“Mono-blocos” iniciou na condicdo de um projeto coreografico para
espacos externos e com um grupo fixo, migrou para uma residéncia com um
elenco misto, formado por elenco original e por artistas locais, se tornou uma
residéncia aplicada por uma pessoa so e interpretada por elenco local, e por fim,
migrou da cidade para o palco italiano. Nesse percurso, “Mono-bloco” continua
existindo, circulando e interagindo com outros atores ndo estando restrito a um

grupo estavel.
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Coépia — o jogo se torna central

vanilton

&artistas colaboradores

apresentam

Link para video de Cépia

61 Link para video com trecho de Copia
https://www.youtube.com/watch?v=or1Ph7yOG04&t=510s
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O conceito de “Copia” surgiu, inicialmente, como um exercicio para
auxiliar a construcdo de “Mono-blocos”, ja que este se dava calcado em
movimentos de interacdo entre os intérpretes, e em sua maioria, em dupla ou
em grupo, nunca de forma individual, ja que a estrutura baseada em jogos n&o
permitia. A ideia era que o exercicio conseguisse estimular caracteristicas como
o contato fisico entre os participantes, a clareza nos pontos de contato corporal
entre os mesmos, e a precisdo na diregcdo dos movimentos, assim como a
autonomia dentro do jogo.

Na medida em que o exercicio era executado, percebi que ele podia se
constituir como uma proposta independente, e ndo apenas um exercicio para
atender habilidades requisitadas em “Mono-blocos”. Por isso, realizei uma
primeira gravagao em video e arquivei o documento.

Cheguei a enviar “Copia” para o edital Itau Cultural em 2015, mas a
proposta nao foi aprovada. Apds reestruturagéo do projeto, encaminhei para o
edital Iberescena em 2016 para a execug¢ao em 2017, no qual foi aprovado.

Diferentemente de “Mono-blocos” que se transformou em uma residéncia,
mas originalmente ndo o era, apesar de estruturalmente ja prever uma relagao
flexivel com os intérpretes, iniciei “Copia” para acontecer somente em formato
de residéncia, e desse modo aprofundar a flexibilidade nas relagdes entre os
intérpretes e o projeto coreografico.

A pesquisa e montagem de “Copia” contou com quatro nucleos
espalhados pela América Latina: Salvador/Brasil, Bogota/Coldémbia,
Quito/Equador e Mérida/México. O nucleo Brasil, em Salvador, composto por
mim (Vanilton Lakka), Daniela Guimarées e indio Medeiros, além da participacéo
de alunos da graduacédo da UFBA e do GDC (Grupo Experimental de Danga
Contemporanea da UFBA), ficou responsavel pela elaboragdo da matriz
coreografica organizada em uma estrutura de jogo, e pela elaboragéo de videos
tutoriais, conceitos/definigbes e materiais graficos que fossem capazes de
informar sobre os parametros de “Coépia” aos demais nucleos. Estes por sua
vez, colocariam “Copia” em pratica em suas localidades, verificando a eficacia
das proposi¢des do jogo, assim como dos procedimentos usadas na difuséo, no
caso os videos, os conceitos/definicbes e os materiais graficos. Por fim,
individuos de diferentes nucleos se encontrariam em uma residéncia presencial

na qual poderiam verificar a eficacia da difusdo dos parametros para Copia, € a
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capacidade de se apresentarem juntos em uma experiéncia coletiva apos pouco
tempo de trabalho presencial.

Em “O Corpo é a Midia da Danga? Outras Partes” (2005/07), o nucleo da
discusséao era a pergunta: qual suporte/ midia possivel para dan¢ga? Em “Mono-
blocos” (2013), o foco era a investigagado da relagdo corpo/ cidade. Em ambos
os trabalhos, a nogao de jogo foi utilizada como recurso para elaborar parte da
composic¢ao, ou toda a composigdo. Em “Coépia”, o jogo adquire papel central, e
visa ser testado enquanto recurso eficaz para a elaboracido de estrutura
coreografica de rapido acesso e propagag¢ao em um grupo nao estavel.

Copia consiste em uma matriz coreografica elaborada em forma de
jogo, que pretende poder ser acionada e praticada por pessoas com
formagdes corporais distintas, e que com pouco tempo de interagcao
com a estrutura consigam apresenta-la em publico. A distribuicdo da
matriz se da através da organizagdo de residéncia artistica que
acontece em duas instancias, a primeira virtual, através do envio de
videos, fotos e textos que por sua vez contém comandos, regras e
fungdes que compdem o jogo. A segunda instancia é presencial, e nela
durante 05 (cinco) dias os intérpretes/ jogadores acessam novas
informacgdes, se conectam aos comandos recebidos anteriormente e

por fim materializam a matriz coreografica jogando coletivamente.
(Release Copia)®?

“‘Cépia” se converteu em uma obra composta por apenas um jogo
continuo, diferente de “Mono-blocos”, composto por 10 (jogos). Além disso,
trouxe mais complexidade ao modo como eu vinha utilizando as estruturas de
jogo. Dessa forma, em “Copia” o jogo assumiu a posicdo de estrutura
coreografico central, norteando as relagdes entre os intérpretes e desenhando a
arquitetura espacial.

Durante a pesquisa e montagem de “Copia”, elaborei materiais graficos,
conceitos e videos buscando informar a estrutura e o funcionamento aos
intérpretes, objetivando viabilizar o seu rapido entendimento e consequente
difusdo e remontagem. Estes materiais podem ser utilizados de forma presencial
ou virtual. Alguns funcionam bem quando enviados com antecedéncia aos
intérpretes/jogadores, e ajudam a antecipar o entendimento da estrutura do jogo,
outros so funcionam presencialmente.

Na sequéncia, utilizo estes materiais a fim de expor a estrutura de coépia

ao mesmo tempo que apresento os materiais desenvolvidos.

62 www.lakka.com.br/copia
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Fungbes

CONDUTOR CONDUZID0

O condutor busca
estimular a os estimulos do
movimentagdo do condutor e através
conduzido. Por outro dessa leitura constroi
lado, o condutor busca sua movimentagao.

O conduzido busca ler O copia usa a
movimentacéo do
conduzido como
referéncia para construir
sua movimentacdo. Ndo

ler as reacbes do
conduzido e através
delas prop&e novos
desenhos de movimento.

ha uma imitacéo objetiva,
mas uma referéncia para
construgéo de sua
movimentagao.

Figura 28: Fungdes Copia. Concepgao Vanilton Lakka. Design Grafico Eduardo
Bernard

O estrutura coreografica em “Cépia” estda baseado em uma légica de
jogos, com 3 (trés) fungdes possiveis. Estas 3 (trés) fungdes sao exercidas

apenas 7 (sete) situagbes possiveis.

Situacbes

As transicbes entre as situacdes de “Copia” estdo definidas em duas
categorias: situagbes primaria e secundaria, na qual é exigida na maioria das
vezes optar por duas possibilidades; e situagbes obrigatdrias, nas quais sé ha

uma opcao de desdobramento.
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Figura 29: Situagdes possiveis em “Cépia”. Concepgao Vanilton Lakka. Design Grafico
Eduardo Bernard

Diagrama

Esta estrutura foi materializada na imagem de um Diagrama. No primeiro
momento, voltado para dar suporte aos jogadores/ intérpretes, posteriormente,
foi disponibilizado ao publico nas apresentacdes com o intuito de interferir na

percepcao do jogo apresentacao.
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1 CONDUTOR
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Figura 30: Diagrama “Coépia”. Concepgéo Vanilton Lakka. Design Eduardo Bernard.

Com a pratica do Diagrama, conclui que ele ndo era suficiente para

manter o0 jogo, pois por vezes o jogo travava e ficava sem saida, ou as vezes,

simplesmente se tornava desinteressante.

Coringas

A partir dai, dois outros instrumentos foram elaborados. Primeiro, os

Coringas, compostos por quatro regras fora do Diagrama. Eles tém o objetivo de

potencializar o jogo, mas devem ser usados com moderacdo, ja que tém a
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capacidade de diluir a estrutura do Diagrama, inviabilizando sua execugéo. Sao

elas:

Coringas (regras fora do Diagrama) (*)

Estas regras devem ser usadas com o objetivo de potencializar o jogo, como
Sdo regras extras, devem ser usadas com moderagdo

Novo Nucleo

E possivel iniciar a qualquer
momento um nhovo nucleo no
formato Condutor/Conduzido.

Figura 31: Tabela Coringas (Regras fora do Diagrama)

Um dado importante é que quem esta em cena jogando nas fungdes
previstas, Conduzido, Condutor ou Cdpia, esta dentro do Diagrama, os demais
estdo no jogo, mas fora do diagrama. Ou seja, todos estdo jogando, mas nem
todos estdo dentro do Diagrama, séo, portanto, jogadores flutuantes. Outra
informacao relevante é que os jogadores que estido fora do Diagrama s6 entram
no Diagrama quando sao puxados pelos jogadores que estao dentro dele. S6 é
possivel entrar no Diagrama de forma autonoma através da criagéo da situagao
A-1Condutor+1Conduzido.
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Elementos de Composigdo

Outra estratégia criada para informar sobre a execucao de “Cépia” foi
denominado Elementos de Composicdo, que sao uma série de parametros e
sugestbes de elementos para que os jogadores possam incrementar e criar

complexidade dentro do jogo. Séo eles:

Figura 32: Elementos de Composicao “Cépia”. Concepgao Vanilton Lakka. Design Eduardo
Bernard

O procedimento Elementos de Composigdo contém componentes
utilizados com frequéncia em projetos coreograficos que utilizam improvisagao
livre ou criacdo em tempo real, e servem como ponto de apoio para
apresentacdes, aulas ou mesmo processos de pesquisa para composicdes. Em
“Copia”, estes recursos de composicao devem ser utilizados em associagao com

o Diagrama e os Coringas.

Principios Técnicos Corporais
Elaborei também uma sequéncia de movimentos a qual denominei de

Principios Técnicos de Corporais (PTC), algo que ja tinha comegado a surgir em
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minha dissertagdo e em “Mono-blocos”, mas que ganhou outros contornos com
a pesquisa para “Coépia”. Este conjunto de movimentos tem a pretensao de dar
suporte aos jogadores/intérpretes na execugao de “Copia” e foram divididos em
trés categorias. Manobras (movimentos individuais como rolamentos, saltos e
transigbes), Chaves (movimentos em dupla com foco na condugédo pelas
articulagdes) e Sensibilizacdo (exercicios com o objetivo de qualificar a

conducao dando nogdes de pressao e diregao).

PTC (Principios Técnicos Corporais) p REPRODUZIR TODOS

Desequilibrio < 2, Vo Salto com

e recupeéracio ; . Chute
com rolamento___[EE== s g ! A . Circular

Desequilibrio com 4 Apoios { Rolamento com pegada a Derretimento Salto com Chute Circular
rolamento Vanilton Lakka frents Vanilton Lakka Vanilton Lakka

Vanilton Lakka 473 visualizagdes + ha 1 ano Vanilton Lakka 204 visualizagdes + ha 1 ano 132 visualizag6es + ha 1 ano
86 visualizagdes + ha 1 ano 200 visualizagdes + ha 1 ano

Figura 33: Play List PTC (principios técnicos corporais) no canal Vanilton Lakka no YouTube

Link para canal do youtube Vanilton Lakka 3

A estreia de “Copia” estava prevista para dezembro de 2017, em
Salvador, mas pude realizar uma pré-estreia em outubro de 2017, em residéncia
realizada, no Festival Universitario Contemporaneo de Danza e em Bogota/
Colémbia. Esta vivéncia foi importante na medida em que pude experimentar
alguns preceitos construidos no processo de montagem de “Cépia”, assim como
experimentar expor “Copia” ao publico apds 5 cinco dias de residéncia com os

artistas locais.

63 https://www.youtube.com/channel/UC fbSP8 IYZIENOPRk2 KEQ
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Figura 34: Residéncia Copia em Bogota — Coldmbia. Créditos Fernando Prado

A conclusao mais importante da residéncia “Copia”, em Bogota, diz
respeito a ineficiéncia da aplicagdo dos PTCs simultaneamente a aplicagao das
regras e fungdes contidas no Diagrama. A relagao de convivéncia em 5 (cinco)
dias de trabalho presencial inviabilizou este tipo de metodologia, gerando
ansiedade e levando os jogadores/intérpretes a interpretarem os PTCs como
passos de danga a serem executados obrigatoriamente. No entanto, a pretensao
com a organizagao dos PTCs é dar suporte a pratica do jogo, nao havendo uma
relacdo de obrigatoriedade.

Relatos dos alunos apds a experiéncia da residéncia e da apresentagao
evidenciaram que era muito complicado compreender os movimentos e as
regras do jogo ao mesmo tempo. Segundo eles, talvez fosse mais importante
aprender o jogo dentro do tempo disponivel e menos importante aprender a
execugao de movimentos. Para a residéncia e, consequente, estreia em

Salvador, absorvi a experiéncia de Bogota e reorganizei a residéncia.
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Roteiro

Em Salvador foram selecionadas dez pessoas para a residéncia que
contou ainda comigo (Vanilton Lakka), Daniela Guimaraes e indio Medeiros do
nucleo Salvador, e ainda Cristina Baquerizo do nucleo Quito/Equador, e Astérgio

Pinto do nucleo Bogota/ Colémbia.

Figura 35: Residéncia “Copia” em Salvador — Bahia. Créditos Joao Rafael Neto

Além dos materiais previstos Diagrama, Coringas e Elementos de
Composicao, elaborei um Roteiro para a aplicagao da residéncia inspirado na
experiéncia com o “Habitar a Cidade com Mono-blocos”. No roteiro, apresento
gradualmente os elementos do jogo. No primeiro dia o foco é a apreensao do
Diagrama, no segundo o uso dos Coringas, no terceiro os Elementos de
Composicao, no quarto o foco se da na elaboragao de uma proposi¢cao de ordem
de apresentacgao, e no quinto dia o foco é o ensaio.

A prépria aplicagao dos parametros de “Cépia” como as regras e fungdes,
contidas no Diagrama, Coringas e Elementos de Composigao, ja direcionava
grande parte das respostas técnico-corporais dos participantes, por outro lado,

na medida em que o grupo avangava no entendimento da estrutura do jogo, eu



143

ia acrescentando movimentos que entendia que podiam auxiliar no processo do
coletivo. Todos esses movimentos faziam parte dos PTCs criados durante o
processo de elaboracdo de “Copia” como as Manobras, as Chaves e a
Sensibilizagao.

Outra estratégia/procedimento prevista no roteiro de “Cépia” € a
realizacdo de exercicios/procedimentos que trazem a luz alguns aspectos que
merecem atencdo. As vezes, o foco é na condugdo, outras vezes, em ser
conduzido, e outras na copia de movimentos de  outro
jogador/intérprete. Procedimentos como ser conduzido de olhos fechados,
utilizar a viséo periférica, ou limitar a relagédo condutor/conduzido restringindo ao
nivel superior e impedindo o uso do chéao, outras vezes retirando o condutor por
alguns segundos, estimulando a conduzido a usar a imaginagao.

Também se mostrou eficaz como procedimento/estratégia a aplicagcéo
das situacdoes separadamente e de forma alternada, de modo que todos
executam e veem outros executando as situagdes do jogo. Sendo assim, na
medida em que o Diagrama avanga, ha seguranga por parte do
Jogador/Intérprete que situagéo acionar.

Com as varias aplicagdes de “Cépia” em grupos com caracteristicas
formativas distintas, percebi algumas variaveis. Se caso o grupo tivesse muita
intimidade com movimentos no ch&o, como grupos com formagéo em Release
Technic, eu restringia o uso do chao, pois a tendéncia era de irem muito para o
chdo. Dessa forma, eu tentava garantir mais variacdo de materiais na
performance. Vale lembrar que “Cépia” ndo se sustenta em uma formacgao
especializada como “GRUA - Gentliman de Rua” se sustenta em conhecimentos
em Improvisagdo e Improvisagdo de Contato, ainda assim, experiéncias em
técnicas de movimento prévio como intimidade com o ch&o, danga em contato e
percepcao sao bem-vindas, mas nao obrigatorias.

“Cépia” teve como nucleo central a motivagdo em criar um trabalho cuja
estrutura possibilitasse a sobrevivéncia em um ambiente de instabilidade e
inviabilidade de manuteng¢ao de um grupo fixo. Porisso, a escolha do jogo como
estrutura coreografica estrutural e da residéncia coreografica como
procedimento principal de difusdo e remontagem do trabalho, viabilizando a
apresentacao ao publico apds pouco tempo de convivéncia presencial entre os
intérpretes/jogadores. “Copia” ganhou forma apos a estreia em Salvador, mesmo
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assim, para auxiliar na sua compreensao e difusdo, segui elaborando
procedimentos e estratégias.

Em 2018, o NEPARC (Nucleo de Estudos e Praticas Artisticos Corporais),
sediado na graduagdo em Dancga da UFV, assumiu “Cépia” para estuda-la. A
residéncia com o grupo gerou mais dois outros procedimentos usados para
difusdo de “Cdpia”, ambos concentrados em possibilitar ao jogador/intérprete o

rapido entendimento das regras e fungdes de “Cépia” organizadas no Diagrama.

Cartas

O primeiro foi um jogo de cartas no qual a sequéncia das cartas era
definida pela orientac&o via diagrama. A pratica do jogo das cartas possibilita
que os jogadores visualizem o fluxograma gerado pela pratica do jogo, ja que a
imagem do Diagrama € um esquema de apoio, mas € incapaz quando o objetivo

€ mostrar o desenvolvimento do jogo.
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1 CONDUTOR
e R 1 CONDUZIDO 2secopam |t
1 COPIA

1 CONDUTOR 1 CONDUTGR
1 CONDUZIDO 2 SE COPIAM |: 2 SE COPIAM |: 1 CONDUZID
2COPIAS 1 COPIA

2 CONDUTORES D L 1 CONDUTOR

1 CONDUZID 1 CONDUZID

1 CONDUZIDO 2 COPIAS

1 CONBUTOR 4 CONDUTORES 1 CONDUTOR
11GONBUZID 1 CONDUZIDD 1 CONDUZIDD

Figura 36: Cartas para “Cépia”

Este procedimento é aplicado na residéncia presencial, pois ndo ha como
aplicar a distancia ja que é preciso jogar coletivamente e presencialmente.
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Telas Finais em Videos

O segundo procedimento consistiu na organizagdo de uma playlist
contendo todas as situagdes previstas em “Cépia”, de A a G. Usando o recurso
de telas finais, oferecidos pela plataforma YouTube, linkei as situagdes previstas
no Diagrama. Dessa forma, o intérprete/jogador pode treinar as passagens de
uma situagao a outra dentro de “Cépia”, de modo a criar familiaridade com o jogo

coreografico “Copia”.

De Vanilton Lakka

Cépia situagdes 1
condutor 1 conduzido
de Vanilton Lakka
117 visualizagbes

1 condutor 1
conduzido 2 copias
de Vanilton Lakka
115 visualizagoes

Link para video do youtube 64

Esta imagem mostra, na tela principal, a situacdo D, na qual ha dois

Condutores e um Conduzido, enquanto ao lado estdo as opgdes previstas no

64 Link para palylist de videos no youtube https://youtu.be/5Sw2dgmlelol
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Diagrama de “Cédpia”. O jogador/Intérprete devera optar pelas situagdes
oferecidas, A (um Condutor, um Conduzido) ou E (um Conduzido, um Condutor,

duas Copias).

De Vanilton Lakka

Copia situagdes 1
condutor 1 conduzido

de Vanilton Lakka
117 visualizagbes

Figura 38: Coépia 4 Condutores, 1 Conduzido. Imagem retirada da Internet

Link para palylist de videos no youtube 5

65 Link para palylist de videos no youtube https://youtu.be/vKKV5H6skVI
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Nesta imagem, na tela principal, esta a situagdo G (4 condutores e 1
Conduzido). Na tela ao lado, leva-se a uma situagao obrigatéria A (1 conditor e

1 conduzido), ha, portanto, apenas uma possibilidade.

Copia em Prezi

Outra solugdo que se mostrou util a exposigdo e entendimento da
organizagao de Copia foi o uso de recursos do software Prezi, pois a sua
estruturagcdo nao linear de apresentacao auxiliou a compreencao da dinamica de

Copia por parte dos jogadores.

Diagrama

Elementos
de
Composicao

Funcoes

66 Link para Apresentacao de Copia no software Prezi
https://prezi.com/p/1p1jz0983yc5/?present=1




149

Convergéncias

A pratica de aplicagao das estruturas coreograficas presentes em “Copia”
e “Mono-blocos”, em grupos distintos, gerou a criagdo de uma gama de
procedimentos de difusdo, estratégias e instrumentos, interessados em
proporcionar eficiéncia ao pouco tempo de trabalho presencial. Dentre os
materiais criados estdo: o Roteiro que vinha sendo utilizado em “Habitar a Cidade
com Mono-blocos”, os Elementos de Composi¢cado, que apesar de terem sido
criados durante a elaboracido de “Copia”, passaram a ser utilizados em outras
composigdes que se utilizam da estratégia residéncia coreografica.

Abaixo exponho dois quadros elaborados a partir das trés obras
mencionadas neste capitulo. O primeiro informa caracteristicas estruturais dos
projetos coreograficos, tais como o uso de jogos, improvisagao e sequéncias de
movimento fechadas, mas também a previsdo de intérpretes com ou sem
treinamento especifico. Estas caracteristicas demarcam possibilidades de

remontagem e difusdo destes trabalhos.

Caracteristicas das O Corpo é a Midia da Mono- Cépia
estruturas Dancga? Outras Partes blocos

coreograficas

Sim Niao Niao
Estruturas ndo
lineares mesmo
usando frases de
movimento.
Sim Sim Sim
Jogo
Sim (suave) Sim (suave) Sim
Improvisagao (intenso)
Sim Sim Sim

Grupo instavel
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Possibilidade de
rapida reposicao de
intérpretes

Sim (moderado)

Sim (Intenso)

Sim
(intenso)

Existéncia de um
pequeno nucleo
estavel que sustenta a
coreografia

Sim (intenso)

Sim
(moderado)

Sim
(moderado)

Conducgao
concentrada em um
individuo nao
substituivel

Nao

Sim
(moderado)

Nao

Selecao de artistas
SEM treinamento
especifico em técnicas
de danca

Nao

Sim
(moderado)

Sim
(moderado)

Selecao de artistas
COM treinamento
especifico em técnicas
de danca

Sim (intenso)

Nao

Tabela 7: Caracteristicas das estruturas coreograficas

O segundo quadro expde os procedimentos utilizados para remontar as

obras em pouco tempo de trabalho, como o uso de um roteiro, a selecdo e

absorcao de artistas locais. Estes procedimentos estdo em dialogo direto com

as caracteristicas estruturais expostas no quadro 1, pois € justamente a

articulagao entre estes fatores que possibilita a existéncia da coreografia, assim

como sua propagagcao.

Procedimentos utilizados para

remontar as coreografias

O Corpo é a Midia
da Danga? Outras
Partes

Mono-

Blocos

Cépia
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Nao Sim Sim
Convocatoria para selecionar
artistas
Nao Sim Sim
Absorgao de artistas locais
Nao Iniciamente Sim
Aplicacdo de residéncia ou um ndo,
pequeno periodo de trabalho posteriormete
. sim
presencial
Nao Sim Sim
Elaboracao e aplicacao de roteiro de
aplicacao
Nao Nao (mas ha | Sim
Uso de materiais graficos como potencial)
esquemas e imagens
Nao Nao Sim
Uso de tutoriais de video
Sim Sim Sim
Elementos de Composigao
Nao Sim Sim,
Principios técnicos corporais mas
com
pouco
eficién
cia

Tabela 8: Procedimentos utilizados para remontar as coreografias

Como ja mencionado, apesar dos trés trabalhos terem sido criados em
periodos distintos, eles continuam sendo remontados e apresentados. Esse

dado é importante pois a montagem de trabalhos mais recentes como “Cépia”
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gerou procedimentos que tém sido utilizados nos outros trabalhos. Dessa forma,

ha um didlogo constante entre as obras a partir dos procedimentos, de modo que

€ possivel afirmar que estes procedimentos possuam autonomia com relagao as

obras, podendo ser aplicados em outras propostas e por outros artistas.

A constatagao desse dialogo gerou o quadro a seguir:

Caracteristicas das estruturas
coreograficas

Procedimentos utilizados para
remontar as coreografias

Estruturas ndo lineares mesmo usando
frases de movimento

Convocatéria para selecionar artistas

Jogo

Absorcéo de artistas locais

Improvisagao

Aplicacao de residéncia ou um pequeno
periodo de trabalho presencial

Grupo instavel

Elaboracéo e aplicagao de roteiro de
aplicagao

Possibilidade de rapida reposicao de
intérpretes

Uso de materiais graficos como
esquemas e imagens

Existéncia de um pequeno nucleo
estavel que sustenta a coreografia

Uso de tutoriais de video

Condugéo concentrada em um individuo
nao substituivel

Elementos de Composigao

Selecao de artistas SEM/COM
treinamento especifico em técnicas de
danca

Principios técnicos corporais

Tabela 9: Comparativo Caracteristicas estruturas coreograficas e Procedimentos utilizados
para remontar as coreografias
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CONSIDERAGOES PARCIAIS, CIRCUNSTANCIAIS E
PROVISORIAS

No decorrer deste estudo, ficou evidente que em minha trajetoria recente
estive em busca da realizacdo e manutencdo por maior tempo possivel das
coreografias criadas por mim, colocando-as em circulagao e tendo interagcédo com
0 publico. Nas trés coreografias de minha autoria, analisadas neste trabalho,
mas também em outros trabalhos que fazem parte do meu repertorio, estas
questdes sempre estiveram presentes e interferiram diretamente nas escolhas
durante os processos de criagdo, assim como as caracteristicas com os
trabalhos adquiriram. Escolhas, como fazer um trabalho solo ou em grupo, com
intérpretes detentores de técnicas especializadas ou com corpos com formagao
generalista, com cenarios ou sem cenarios, adaptada a espagos multiplos como
pracas, salas, galpbes ou adequada apenas ao palco de teatro italiano
tradicional, estdo sempre no radar.

No decorrer do estudo foi flagrante como minha producédo estava alinhada
com varios outros artistas, e como que as interferéncias em minhas criagdes nao
estavam restritas a escolhas individuais, mas estavam atreladas a um contexto
politico, econémico e estético que em grande medida forneciam parametros para
as escolhas e as formatagcbes das propostas de obras. Nesse sentido, a
descoberta e aprofundamento do modo de trabalho Pdés-Fordista, sua relacéo
com o Estado interferindo em politicas mantidas por editais no Brasil, gerando
propostas coreograficas sustentadas por légica de projetos, com a execugéo a
curto prazo e sem estabilidade, se mostrou um contexto que atravessa a mim e
os artistas que produziram e que ainda produzem.

O modo de trabalho poés-fordista e a crescente oferta de possibilidade de
tecnologias de comunicagao baseadas na internet como o 4G potencializou a
existéncia de relagdes de producdo precarias no mundo do trabalho como um
todo, € o caso da Uberizagdo (como tem sido chamada). Obviamente, a danga
nao ficou fora dessa conjuntura e os artistas foram criando respostas para esse
momento, ou selecionando as que ja existiam e pareciam mais adequadas e
eficientes, como é o caso das propostas elaboradas pela danga pés-moderna

estadunidense.
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Esta pesquisa teve inicio em 2016, e no decorrer desta ocorreram fatos
como a diminui¢cdo do orgamento para a cultura, a queda da presidente Dilma
Rousseff, a eleicdo de Jair Bolsonaro, a extingdo do Ministério da Cultura, a
finalizagdo ou mudanga de programas e editais como o Petrobras Cultural, além
da atual crise com a pandemia COVID-19 desde o inicio de 2020 exigindo
distancia social, o que afetou diretamente nas formas tradicionais de produzir
danca, ancoradas em relagdes face a face e contato fisico. Toda essa conjuntura
potencializou a condicdo de precareidade e gerou mais instabilidades e
incertezas em como produzir, o que produzir, e se era possivel produzir. O
entendimento deste cenario me levou a buscar, identificar e organizar as
materialidades das coreografias elaboradas neste periodo.

Metodologicamente, analisei trabalhos de artistas historicos como da
Judson Dance Theater, de artistas proximos a mim e também de minhas
criagdes, considerando minha experiéncia como coredgrafo e minha insergao no
contexto da Danca Contemporanea. Esse transito fez com que os meus
trabalhos estudados nesta pesquisa fossem sofrendo interferéncias constantes
na busca por solugdes de manutencao e difusdo na medida em que a pesquisa
avangava, ndo havendo mais algum tipo de cronologia relativa ao periodo de
concepgao dos trabalhos. Isto significa que fiz escolhas constantes que
privilegiavam aspectos como a reposi¢cao de intérpretes, a capacidade de
remontagem absorvendo publico artistas locais e elaboragédo de instrumentos
que possibilitassem a comunicagdo a distdncia como materiais graficos e
tutoriais de movimento.

O trajeto da pesquisa me fez chegar a trés nucleos, Estrutura
Coreografica, Estruturas de Convivéncia e Principios Estéticos. A primeira,
Estrutura Coreografica, composta por estruturas como Improvisagdo, Jogos,
Tarefas e sequéncias de movimento), e a segunda Estruturas de Convivéncia
como criagao coletiva, processos colaborativos, inclusdo de intérpretes
amadores, membros dispersos em varios espagos, coreografia conhecida por
muitas pessoas e constante reposicdo. Nestes dois nucleos ficou claro a
necessidade de articulagao entre eles, ja que a escolha da estrutura coreografica
sofria interferéncia direta do padrao de convivéncia existente entre os artistas,
se a escolha era o uso de sequéncias de movimento pré-gravadas e organizadas

de forma linear, era necessario existir um padrdo de convivéncia a qual os
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intérpretes conviviam juntos por mais tempo, € o unico elemento capaz de
diminuir esse tempo de convivéncia era a formacgao dos intérpretes. A escolha
por estruturas como jogos, tarefas e improvisagao parece abrir possibilidade
para maior flexibilidade de tempo, mesmo assim, dependendo do tipo do jogo e
da improvisagéo, é necessario ter trabalho acumulado nos interpretes em sua
formacado, mais precisamente, isso significa que é preciso ter algum tipo de
treinamento estavel no corpo.

Creio que considerar as estruturas coreograficas e as estruturas de
convivéncia é suficiente para compreender como 0s projetos coreograficos séo
gerados, como os artistas se articulam e como as coreografias sdo mantidas em
um maior tempo existindo e em circulacdo. No entanto, algo que antecede a
tudo isso é a identificagdo destes artistas/sujeitos com uma estética, um
discurso, uma identidade. Neste trabalho, interessado em coreografias coletivas
para grupos nao estaveis, entendo que essa producédo se da no contexto da
Comunidade que se identifica como Danga Contemporanea, e que esse é a
primeira motivagdo que as aproxima, e s6 a partir dai as demais escolhas sao
feitas.

Denominei este nucleo como Principios Estéticos e os identifico em dois
outros subnucleos, Treinamento e Textura Cotidiana. No primeiro, Treinamento,
percebo a ampliacdo das possibilidades técnico-corporais incluidas, desde as
formacoes tradicionais em dancga, passando pela inclusdo de técnicas vinculas
a outras artes e a esportes, chegando a inclusdo de corpos nao-treinados em
formacodes especializadas. No subnucleo texturas cotidianas, identifico a busca
pelo uso de materiais, cotidianos como movimentagdes, materiais, tematicas,
figurinos e espacgos que, por sua vez, quase sempre resulta em um aspecto mais
enxuto, mais barato e adaptavel a diferentes condig¢des.

Entendo que todo este quadro esta presente e sé pode ser aplicado no
contexto da Comunidade que se identifica em um dos discursos e identidades
da Danga Contemporanea, assim como o objeto desta pesquisa, as coreografias
coletivas para grupos nao estaveis s6 cabem no circulo dessa comunidade, ndo
podendo ser aplicado em outras comunidades de danca. Isso ndo significa que
artistas que habitam outras matrizes de danca como sapatedo, tribal fusion, hip
hpo ou ballet classico, dentre outros, ndo possam criar ou replicar projetos
coreogarficos a distancia, eles podem e sdo feitos, sobretudo porque estas
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matrizes também estdo inseridas em um contexto, pds-fordista, neoliberal,
conectados pela rede mundial de computadores e inseridos em uma cutura
digital. No entanto, o desenho Estrutura Coreografica, Estrutra de Convivéncia e
Principios Estéticos (treinamento e texturas cotidianas), derivou nessa pesquisa
do estudo, analise e reflexdo de artistas da Judson Dance Teather, de cridores
brasilieros e da analise de alguns dos meus trabalhos, sempre com foco
especifico em alguns aspectos, que ao meu possibilitam a existéncia de projetos
coreograficos para coletivos ndo estaveis.

Ressalto ainda que as tecnologias de convivéncia e estruturagdo das
coreografias, assim como as estéticas elaboradas desde de a década de 1960,
nao foram criadas para se adequar ao modo de trabalho pés-fordista. Ja que o
pos-fordismo como gestdo produtiva caracterizada pela flexibilidade foi uma
resposta a crise do Fordismo ocorrida a partir da década de 1970, isto €, na
década seguinte. Foram motivadas, sim, pelo contexto da pds-segunda guerra
mundial, o qual os E.U.A. viveu um momento de expansao econémica, alta taxa
de imigracgéao, forte exclusdo social, e lutas por direitos civis principalmente de
negros, gays e mulheres. Entretanto, as solugbes elaboradas pelos artistas que
se identificaram com a dancga pés-moderna e no Brasil assumiram identidade
como Dancga Contemporanea, se mostrou adequada a um periodo no qual o
modelo de produgdo pods-fordista tem requisitado aos trabalhadores
caracteristica como capacidade de rapida adaptagcdo, relagcbes instaveis,
mobilidade, versatilidade e multiplas habilidade dentro da cadeia produtiva.

Creio que este trabalho possa contribuir com a compreensio da atual
conjuntura de producdo, entendendo que os conhecimentos produzidos e
praticados pelos artistas da danga contemporanea nao devem ser entendidos
como conhecimentos pods-fordistas, mas conhecimentos que muitas vezes
atendem a logicas pés-fordistas, sobretudo em um periodo no qual vivemos a
eminéncia da implantacdo da internet 5G e que trara consequéncias
imprevisiveis em varias instancias da vida, mas, principalmente, no mundo do
trabalho e como as pessoas se associam para produzir. Ter clareza desta
conjuntura pode contribuir com as escolhas dos artistas, seja no momento da

criacdo ou mesmo nas discussodes sobre as politicas para o setor.
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Anexo Entrevistas

Entrevista 1: Léo Franga Diretor Lopping Bahia Overdub

Lakka: Ei Léo, tudo joia? Rapaz, eu me passei viu. Eu queria falar sobre o
Looping, tava falando com a Rita e a Rita € super ocupada né, e ndo me toquei
de aproveitar que vocé tava aqui pra trocar uma ideia com vocé. Ai quando vocé
foi, eu olhando o material do Looping, ai me toquei do seu papel no trabalho.
Enfim, viagem minha. Mas €& o seguinte, eu t6 pesquisando no doutorado
trabalhos que sao feitos pra grupos, mas pra grupos nao estaveis. E dai me
chamou a atencéo, com relagao a vocés, porque o trabalho de vocés tem uma
certa mobilidade de pessoas passando pelo trabalho. Inclusive fazendo o palco
giratério vocés tiveram que trocar muitas pessoas. E por conta disso eu acho
que o trabalho encaixa nessa caracterizagcao que eu estou tentando reconhecer.
E acho que inclusive também o trabalho de vocés na Escécia € um pouco disso.
Entdo queria saber como vocés tém organizado o Looping no sentido de estar
trocando pessoas, que estratégia vocés tém feito. Por exemplo, colocar muitas
pessoas sabendo o Looping pra ter uma gama de pessoas pra poder chamar
quando é necessario? Ter essa mobilidade? E como é esse transito de pegar o
Looping e praticamente remontar na Escocia, remontar em outro lugar, deixar
com outro elenco... o que tu trabalha mével, o que tem de autoria de vocés?
Depois, quando vocé tiver um tempinho, fala um pouco sobre isso comigo pra
eu dar sequéncia aqui. Falou Léo, abraco, obrigado!

Léo: Ei Lakka, boa tarde, ja ja lhe respondo com calma. Ta bom? Suas questdes,
otimas questodes, e ja digo a minha perspectiva. Entdo, Looping sao trés diretores
né, trés pessoas dirigindo. Eu, Rita Aquino e Felipe Assis. Entdo seria
interessante ver essas trés perspectivas porque isso tem sido um exercicio, é...
muito desafiador e, esse aspecto coletivo e cambiante, de quem apresenta e
gquem nao apresenta, é algo que a gente pratica inclusive entre nés mesmos,
inclusive dentro da prépria dire¢ao. Entdo eu vou gravar um audio dizendo a
minha perspectiva e depois seria interessante também vocé ouvir Rita Aquino e
Felipe Assis. E isso.

Léo: Ei Lakka, tudo bom? Boa noite, eu vou respondendo aos poucos, ta? A
quantidade precisa de apresentagdes, isso dai quem tem é Ritinha, e ela vai
contando cada apresentacgao que foi feita. Looping € um espetaculo de 2015 e a
gente tratou, e vem tratando, o trabalho como um projeto mesmo. Ent&o,
abertamente, isso foi dito para as pessoas que estdo e que passaram pelo
trabalho e, desde o inicio, ele foi pensado para todas as pessoas serem
substituidas, para todas as pessoas poderem ser substituidas, né? Inclusive
essa logica de direcdo a seis maos, a trés pessoas, ela ja traz também essa
possibilidade de variar, de alternar a voz que é responsavel pelo trabalho, seja
nas oficinas, nas entrevistas... e nas proprias apresentacdes. Entdo, com a
regularidade, apesar de ter bastante, de ter havido algum transito entre as
pessoas, ha também uma regularidade deste elenco. Entdo, o que acontece...
como eu lhe disse, todas as pessoas foram pensadas para serem substituidas
e, durante o palco giratorio, por se tratar justamente de um projeto e ndo de um
grupo fixo, um grupo tradicionalmente fixo, com aquela ideia meio nuclear,
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familiar, com estrutura hierarquica, mais fixa, € um projeto com pessoas que tém
trabalhos independentes e trabalhos associados a outras instituicdes. Rita é
professora contratada fixa da universidade, eu naquele periodo fazendo parte da
Admente Produgdes e ao mesmo tempo tendo meus projetos independentes e
associados a outras pessoas e coletivos, e cada pessoa que constituiu o elenco
de Looping também tem seu trabalho autoral, ou trabalho de grupo, ou trabalhos
associados a coletivos. Ent&o, a gente fez um rodizio, um revezamento em que
se tornou possivel a agenda. Entéo isso tem um carater ético, estético e politico,
ele faz parte de uma escolha estética, até porque a proposta de Looping,
trabalhando com movimentos ndo especializados e sim um tipo de escuta...
existe um tipo de escuta especifica deste trabalho pra poder realizar as situacdes
coreograficas, mas nao se trata de movimentos hiper especializados que
demandam um treinamento especifico. Nao, a ideia da prépria proposta
coreografica é um tipo de movimento mais préximo possivel de ser
compartilhado coletivamente com o maior numero de pessoas. Entdo ja tem essa
escolha estética que favorece essa troca, tem uma contingéncia, uma urgéncia
de ter que se relacionar com esse aspecto de multipla atuagéo de cada um entao,
tratar a rotatividade como algo normal, possivel, e fago a observagéao de que o
unico membro que deveria ser substituido e ficou mais dificil a substituigdo &
Felipe Assis, porque houve dificuldade no processo de constru¢ao de autonomia
dos musicos convidados para que assumissem a posi¢cao dele. E ai € um... havia
esse desejo mas, devido ao proprio Felipe, devido ao tempo, devido a
caracteristicas dos musicos convidados, acho que essa soma de fatores, fez
com que ainda nao tivéssemos um musico que pudesse substituir Felipe, porque
esse processo de gerar autonomia com o musico ficou mais complexo.

Léo: Entdo, antes de falar da Escdcia, fago questdo de frisar que, desde a
concepgao do trabalho havia o desejo de criarmos uma proposigao coreografica
que estabelecesse um corpo coletivo com as pessoas, um corpo coletivo com a
plateia, com os fluidores, com as pessoas que fossem se relacionar com o
trabalho. E pra isso, a condi¢do, o pressuposto de que isso desse certo, de que
isso pudesse dar certo, seria condicionar movimentacdo a situagdes de
movimentos menos especializados. Movimentos mais proximos de um dominio
coletivo, de uma memdria corporal coletiva, movimentos que fossem facilmente
repetidos por uma logica de contagio e ndo requisitasse ser um dangarino
especializado. E claro que isso no significa que o movimento é gratuito, banal
ou acessorio ali, que € um movimento pouco complexo, ndo sei o que... nao, € a
complexidade do comum. E o que a gente foi notando que é especifico, que
exige mais trabalho, é essa relagdo da escuta. A escuta para construir um corpo
coletivo, em tempo real, com as pessoas que forem se relacionar com o trabalho.
Entdo, eu acho que no caso de Looping essa premissa coreografica facilita a
troca de pessoas. A gente chama dancarinas e dangarinos que a gente acredita
muito no potencial criativo, na inteligéncia, mas a gente sabe que exigir que a
pessoa entre e faga aquele tipo de movimentacao, estabelega escuta, ela faz
parte também desse aspecto mais geral, desse aspecto, digamos, dramaturgico
do trabalho, que facilita isso. Eu acho que se fosse um trabalho coreografico
construido a partir de especificidades corporais de cada dangarino, ou se a gente
tivesse trabalhando com uma técnica de dancga especifica, eu acho que seria
mais dificil a substituicdo, tornaria a substituigdo mais dificil. E se fosse trabalhar
realmente com a singularidade de cada corpo e tudo, se tornaria mais complexo



166

porque ai vai entrando no universo de uma coreografia em que ou a pessoa nao
€ substituivel ou, na medida em que vocé substitui, requer todo um trabalho
prévio de preparagao pra que isso seja feito.

Dito isso, na Escdcia, o que levamos foi primeiro o desejo de fazer um Looping
Scotland Overdub, trabalhar os procedimentos coreograficos de acordo com o
contexto cultural deles. Entdo, de fato, era fazer assim, era testar, se nos
langassemos as perguntas que fizemos pra nés mesmos durante o processo, se
a gente compartilhar essas perguntas com eles, se a gente compartilhar os
procedimentos da criagdo que geraram aquelas situagdes coreograficas em
outro contexto na Escécia, quais situagbes coreograficas emergiriam deste
processo? Entao, de fato, foi um processo de remontagem e, hoje em dia, € uma
obra de repertério da companhia escocesa, da Scottish Dance Theatre. Entao, o
que acontece, tivemos alguns, ai € um papo um pouco mais longo mas
brevemente, assim, que vemos que conseguimos montar o trabalho mas tivemos
algumas dificuldades porque na primeira semana de trabalho, a gente tratou do
modo mais inteligente e elegante que achamos, que é dividindo as
problematizagdes conceituais, as perguntas, fazendo tradugdes culturais que
foram acessoradas pela propria equipe do Teatro, do * Theatre, com
pesquisadores, dramaturgos, fazendo as tradugdes culturais das questdes
politicas, das dimensdes festivas sociais coletivas que acontecem no Brasil e
que poderiam ganhar tradugao na Escdcia... entdo, em quais contextos deles
eles fazem dangas sociais coletivas? E essa primeira semana de trabalho, ao
fim dela, ela ndo foi muito bem recebida porque por se tratar de uma companhia
de danca que se autointitula contemporanea mas esta acostumada mais com o
modo coreografico tradicional de passar desenhos de movimento, desenhos
coreograficos, eles ficavam impacientes em ter que se expbr. Expdr a
subjetividade, expor a relagao arte e vida, expdr a sua sexualidade, eles ficavam
incomodados em ter que atravessar um processo de criagdo em que a dimensao
da vida e a dimensao profissional artistica estava intimamente conectado,
sobretudo, por uma perspectiva erética da vida, né. O erdtico para além da
dimensao sexual e sim por uma dimensao vital, de trabalhar com a vitalidade,
por um tesao de viver, por um desejo de aproximagao entre os corpos apesar
das suas diferengas. Isso foi a parte mais complicada e que, quando a gente
comegou a compartilhar os desenhos, as condigdes das situagdes coreograficas,
as regras composicionais, ai, eles foram se sentindo mais a vontade. Porém, de
novo, com essa escolha estética de trabalhar com o movimento nao
especializado, eles o tempo todo querendo imprimir um corpo de movimento
especializado de dancgarino, cada qual a partir do seu repertério de movimento,
€ 0 que dava o choque térmico também. Entdo uma agao simples de girar e cair
no chao, tratando o giro de um modo mais civil, pedestre, um giro como uma
crianga gira, o giro como uma pessoa nao especializada em danga gira. Um ato
de girar, sem imprimir um repertério técnico, e um ato de cair, girar até cair, cair
caindo mesmo, deixando que o corpo se desestabilize e encontre o chao. Entdo
havia uma dificuldade muito grande em se relacionar com as ag¢des de girar e
cair porque cada um queria resolver de acordo com o seu repertorio técnico
especifico, imprimindo um virtuosismo especifico da sua técnica. Seja um balé,
danca moderna, hip hop... e ai foi todo um trabalho de tornar o corpo do
dancarino um corpo comum, € ndo um corpo ultraespecializado.
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Léo: Pra finalizar, eu diria que esse modo de organizagao de Looping tem a ver
com essas novas formas de associagdes entre artistas, novos modos de, novas
l6gicas de trabalho, que n&o tém um aspecto nuclear centralizado que existia
nas grandes companhias de danga ou nas ideias de grupo, seja de teatro ou
danca. Essa flexibilizagdo do trabalho, eu acho que ela n&do tem um aspecto
negativo, ela pode ter um aspecto positivo porque hoje em dia varios artistas
trabalham de modo transdisciplinar, em mais de um projeto, em mais de uma
atividade e isso potencializa, esse modo de trabalhar, essa légica de trabalhar,
potencializa essa capacidade de estar em varias posi¢cdes e em varios projetos.
E nem todo projeto é prejudicado com essa légica porque eu acho que o projeto
que poderia ser prejudicado com essa sdo aqueles projetos que demandam,
digamos assim, uma super especializagdo da proposta que esta sendo feita.
Seja porque ela requer uma técnica especifica pré-existente, seja porque ela
trabalha em cima de uma singularidade absurda do corpo do dancarino. Nao
havendo isso, esse transito fica mais facil.

Lakka: Ei Léo, tudo joia? Cara, super obrigado pela sua fala, foi super bom,
assim, te escutar. Acho que vocés tém muita clareza do que vocés estéo
fazendo, do que implica, de onde parte, né. E bem interessante escutar, ndo sé
a experiéncia do Looping Brasil, como a do Looping Scotland e ver como foi se
processando, como é essa dindmica de convivéncia, que tipo de movimentagao
se adequa a isso. Que tipo de caracteristica, como a escuta por exemplo, &
necessaria para que o trabalho aconteca, mais do que a movimentagao
especializada, e o que € o confronto dessa requisicido desse movimento pra um
corpo demasiado especializado e que tem essa necessidade estética, né, de
imprimir essa especializagdo na maioria dos trabalhos. Entdo é bem bacana
poder escutar a experiéncia nas duas dimensodes ai, os dois paises. Eu ja anotei
algumas coisas, devo usar o Looping no trabalho, aqui no doutorado... ndo é
uma pesquisa que vai avancar demais em cada trabalho. Eu selecionei uns
quatro trabalhos que eu acho que tém caracteristicas que se tocam assim, née,
com relagdo as estruturas coletivas pra grupos instaveis e, dai, vou tocar um
pouco nos procedimentos e em como processa, e tudo, e a sua fala ajuda muito,
mesmo. Espero poder defender até o meio do ano que vem. Mas é isso ai, Léo,
espero a gente poder se encontrar em outro momento pra gente poder trocar
mais ideia. Sempre gosto muito de conversar com vocé. Valeu, grande abraco!

Entrevista 2: Jorge Garcia um dos diretores Grua Gentlemen de Rua

Lakka: Ei Jorge, beleza? E o Lakka. Rapaz, eu peguei seu contato com o Armario
Nascimento pra trocar uma ideia com vocé. Eu t6 no processo de escrever meu
doutorado né, entdo eu t6 pesquisando alguns trabalhos que sao trabalhos
coletivos mas pra grupos néo estaveis. E eu acho que o Grua, cara, ta nessa
condig¢ao. Por mais que tenham pessoas que se repitam com alguma frequéncia
€ muito comum vocés irem pra alguns lugares e incorporarem outras pessoas,
né, terem pessoas em outros lugares, e tudo. E o Grua tem um processo bem
interessante, me parece que enquadra nessa condicdo de trabalhos coletivos,
coreografias coletivas e estruturas coreograficas para coletivos, mas pra grupos
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nao estaveis. Pra grupos ndo estaveis e nao tdo especializados. Dai eu queria
trocar uma ideia com vocé sobre isso, como o Grua tem funcionado, como vocés
incorporam as pessoas quando vocés chegam nos locais... eu entendo que, no
minimo, a pessoa tem que ter uma nog¢ao de improvisagdo, time de
improvisagao. Além disso, tem algum tipo de comando, algum tipo de dica, algum
tipo de ferramenta de improvisagao que vocés passam pras pessoas quando
vocés chegam nos locais e vao incorporando as pessoas?

Lakka: Uma coisa coisa que pode ser legal € pensar como vocés entram em
contato com as pessoas. S&0 pessoas que vocés ja conhecem com alguma
antecedéncia? Vocés veem algum video delas, se vocés ndo conhecem elas
pessoalmente? Como é que se da esse contato com as pessoas antes do
encontro presencial? Vocé tem alguma informacdo sobre isso? A gente vai
falando. Ai vocé me da um toque, se achar que tem mais alguma pra perguntar,
eu pergunto. Se conseguir responder vai me ajudar muito. Falou Jorge, abrago
pra voce.

Jorge: Oi Lakka, tudo bom? Cara, eu posso te responder sim. Posso te responder
mais tarde? Porque eu t6 jantando aqui em casa com minha esposa e meu filho,
e ai quando tiver um tempinho eu te mando essas respostas, mas é bem
tranquilo. Ta bom? A gente pode até se ligar e ai vocé vai fazendo as perguntas
e eu vou te respondendo. O que vocé acha? Mas beleza, o Grua ta super dentro
desse contexto, viu? A gente se fala daqui a pouco. Um abracgo, tchau.

Jorge: Oi Lakka, tudo bom? Cara, é o seguinte... o Grua sao trés diretores, eu, o
Osmar e o Vile, né. A gente ja trabalha com o Grua ha dezessete anos e nos
temos trés trabalhos. O primeiro se chama Corpos de Passagem e esse trabalho
€ 0 que a gente tem feito mais nesses dezessete anos, que é encontro de
homens de terno e € bem em cima do improviso mesmo, sempre foi improviso,
a gente sempre trabalhou com improviso. Mas nesse temos poucas regras, como
vocé falou, eu, o Vile e o Osmar chamamos outras pessoas pra estar fazendo
parte. Isso vai desde de quatro homens, que a gente acha que € o menor
namero... na realidade eu ja fiz solos com o Grua, algum trabalho, eu digo, um
solo de terno em algum lugar, fiz um filme, alguma coisa eu digo que é Grua,
assim. Mas no que a gente fala, normalmente, que sdo quatro homens, no
minimo, e a gente ja fez até com dezesseis homens. E isso depende muito do
evento que a gente vai, da performance que a gente vai fazer, o local que a gente
vai fazer, quantas pessoas vao pagar e o carater da performance, né, do lugar
que ta buscando isso, o que eles querem com a gente, com o Grua. Entdo como
a gente seleciona é muito amplo porque, normalmente, sdo pessoas que vém da
dancga contemporanea, mas a gente traz pessoas do parkour também mas que
ja tiveram algum contato com a danga contemporanea, com improviso tambeém,
assim, nem sempre pessoas que chegam sao improvisadoras, que ja
trabalharam com o improviso, mas que a gente da pequenas regras, sdo poucas
regras, poucas condugdes, assim. E a pessoa se conecta com a gente e vai,
entdo, tem algumas regrinhas, sim.

Jorge: No Corpos de Passagem, a gente tem pessoas que fazem mais vezes
essas performances mas a gente sempre outras pessoas, € a ideia, quando a



169

gente sai de Sdo Paulo e vai pra qualquer outro lugar, é tentar, a gente tenta
chamar pessoas do lugar que a gente vai. A gente foi pra Belo Horizonte uma
vez e chamou o Mario e o Rui, quando foi pra Paris, chamou o... esqueci 0 nome
do rapaz. E um outro que dangou comigo, que € um italiano que mora em
Amsterda, que é o Francesco. Ou seja, isso € muito... a gente vai equalizando
esse grupo. Ta? Fizemos também, uns quatro anos atras, num projeto novo que
se chama Grua Navegantes, que € o que foi no rio Sdo Francisco, e a gente
acabou de mandar pro Rumos Itau pra ver se a gente continua. Mas esse € um
grupo mais fechado, mas a gente chama também de Corpos de Passagem, que
€ transitando o rio e entrando nas comunidades ribeirinhas, fazendo performance
nas comunidades, e vai sendo um lugar de passagem. E agora a gente acabou
de criar o Grua 7, que € um elenco de sete homens, que foi um fomento onde
teve um trabalho mais direcionado com o roteiro, um pouco mais estabelecido,
mas com muito espago pra improvisacao. Acabamos que fizemos um filme
também com Heitor Dhalia, que é um cineasta pernambucano mas que mora em
Sao Paulo ha muitos anos, que fez aquele filme O Cheiro do Ralo... e ta pra sair
esse filme agora, agora em novembro, dezembro a gente deve estar com esse
filme pronto. Ou seja, cara, basicamente € isso, se vocé tiver mais alguma duvida
pode falar que eu te retorno, ta bom?

Jorge: Sobre as regras, sdo muito... do Corpos de Passagem, sao muito basicas.
Sao muito basicas, a gente fala, assim, da técnica do improviso mesmo, de
escuta, de observagao, de o grupo estar sempre conectado, de as pessoas n&o
ficarem fazendo um trabalho, assim, muito individualista no improviso, estar
sempre conectado com os outros... que o jogo normalmente comega com quem
ja faz e os outros observam, quem nunca fez, ali, parte do principio de observar
0 que os outros fazem e se conectar com a gente, depois. E basicamente essa
€ a regra. Se eu sentir, durante... se a gente sente durante performance que ta
saindo de alguma coisa, né, se a pessoa nao ta entendendo muito, a gente chega
junto, da um toque, assim, muito tranquilo. Mas, normalmente, isso nao
acontece, a coisa flui sim porque a gente também para pra observar a pessoa
que ta chegando... entdo, sé essa conexado de um querer entender um pouco o
que o outro faz, sai um pouco do padrao, assim, de repeticdo de improviso,
sabe? De estratégias de improviso. As vezes uma pessoa nova quebra todo um
roteiro que vocé ja estabelece, entdo isso. E essa coisa da passagem, né, a
gente nao fica performando muito tempo no mesmo lugar. A ideia € sempre estar
em movimento com o espago, com a arquitetura, com os lugares que a gente
vai... a gente sobe numa arvore, depois sai e continua andando e, se vira a
esquina, ja encontra outra trajetéria, outro elemento que aparece na frente...
Entdo isso também motiva o grupo a experimentar coisas novas. Entao,
basicamente, € isso. Ta bom? Entao qualquer coisa me da um feedback.

Lakka: Ei, Jorge. Cara, beleza, vocé conseguiu contemplar muitas das coisas
que eu tava pensando aqui. Eu ndo cheguei a fazer nenhum roteiro de perguntas,
nao. Mas de qualquer maneira, muitas coisas que vocé colocou acabou que eu
também fui formulando algumas coisas que nao enviei pra vocé, de perguntas,
mas que acaba batendo. Essa coisa do entendimento de danga contemporanea,
de arte contemporanea, entao tem que ter tido algum tipo de vivéncia, senao fica
dificil de poder sair do break, sair do parkour ou da capoeira, sei |3, e de cara ja
comegcar a fazer o trabalho sem ter essas nocdes de arte contemporanea, de
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danca contemporanea. Mas também nog¢des técnicas, né, de improvisagao, esse
time de improvisagao, também me parece que € uma coisa muito requisitada do
trabalho e, apesar de nao ter nenhuma técnica corporal especifica, talvez o time
de composigao via improvisacdo me parece que € o mais relevante, né? Da pra
perceber isso que vocé falou. Vocés sao os trés diretores, quando vocés saem
de Sao Paulo vocés requisitam mais pessoas de fora, mas vocé tem algum nivel
de estabilidade com esse grupo que ja esta em S&o Paulo trabalhando, ou
mesmo essas pessoas que vao e voltam pra Sao Paulo e acabam estando no
Grua também. Mas, de qualquer maneira, talvez o Corpos de Passagem é que
me interessa mais porque tem essa mobilidade de receber as pessoas, de
incorporar as pessoas, isso que vocé falou, dos comandos, das regrinhas que
vao passando, entdo... virou meio que uma improvisacao estruturada, né? Vocé
tem uma margem de estruturagao dentro da improvisagao. Que no final também
vira jogo, é interessante. Acho interessante a coisa do espaco, essa coisa da
passagem, mas, que chega num espago e que, de alguma maneira, ocupa o
espaco e logo migra pra outro espaco... pra nao ficar muito, marcando aquele
espacgo. Mas é legal que vocé tem uma definicdo de ocupagao de espago, né,
nao s6 em transito mas de identificar alguns locais. Interessante. Eu vou dar
sequéncia, cara, no trabalho, se tiver mais alguma coisa eu volto a falar com
vocé. Quando essa histéria sair, eu envio pra vocé o trabalho. Eu vou citar vocés,
assim, rapidamente, desses trabalhos que sdo isso que eu te falei, sao
experiéncias coletivas pra grupos instaveis. Vai ser pequeno, mas vai ser
importante, que também n&o vou falar de tanta gente assim. Depois eu vou
acabar voltando pro meu trabalho pra ver os procedimentos que eu tenho
utilizado nos trabalhos. Mas ¢é isso, se tiver mais alguma pergunta, eu vou te
mandar por escrito. Ta bem? Falou, Jorge, abraco.

Jorge: Beleza, Lakka, sem problemas. A hora que vocé quiser perguntar
qualquer coisa, se eu puder ajudar, ta bom? Entdo boa sorte ai no material, no
projeto, que vocé ta fazendo. E qualquer coisa, me manda, quando vocé
escrever alguma coisa... eu agradecgo. Valeu.
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