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BASTOS, Jussara Braga. Adaptacdes corporais de dancarinos em contexto de
Cias profissionais com coreégrafos ndo residentes. 120 f. Dissertacao
(Mestrado) — Programa de Pés Graduacao em Danca, Universidade Federal da
Bahia, Salvador, 2014.

RESUMO

Em um ambiente profissional de uma Cia de danca contemporanea que
trabalha com coredgrafos nao residentes, o contato com diferentes
caracteristicas de movimento e propostas em danca € bastante comum. Os
dancarinos que atuam neste ambiente profissional necessitam se relacionar
com diferentes qualidades de movimentos a cada trabalho coreogréfico.
Buscamos investigar questdes pertinentes ao processo de negociacdo e
adaptacao corporal entre os habitos de movimento de dancarinos profissionais
e movimentacfOes ainda ndo habituais, as quais esses profissionais precisam
se relacionar a cada composicao coreografica. Buscamos também, averiguar e
tecer relacdes entre o preparo corporal diario da Cia e seu fazer cénico, no
intuito de investigar as estratégias utilizadas para lidarem com diferentes
propostas coreograficas. Assim, tornou-se pertinente averiguar qual € o
entendimento de corpo e de técnica em danca que habita esses ambientes
profissionais, problematizando questdes emergentes ao se pensar a técnica na
danca contemporanea. Para travarmos discussfes sobre como o corpo
aprende e se relaciona com novos aprendizados, nos valemos do fenbmeno
embodiment, que nos explica que a cogni¢cdo acontece no e pelo corpo e que o
movimento é condicdo primeira para 0 processo cognitivo. Nos apoiamos na
Teoria Geral dos Sistemas, segundo VIEIRA, 2008, BITTENCOURT, 2007,
PRIGOGINE, 1996, para situarmos a danca enquanto processual, sistémica e
dindmica, sob uma visédo evolutiva de corpo enquanto corpoambiente, onde o
mesmo é entendido como resultante processual co-evolutiva com o ambiente
(QUEIROZ, 2009, BRITTO, 2008). Também nos valemos da Teoria
Corpomidia, que nos apresenta 0 corpo e suas relagcdes enquanto processos
comunicacionais e entende que o corpo é midia de si mesmo, apresentando
midia como o processo corporal seletivo das informacdes que vao construindo
o corpo de maneira evolutiva (KATZ e GREINER, 2005). Defendemos que o
corpo vive em estado de constante fluxo de informagdes com o meio e, assim,
se modifica e modifica seu entorno. Fomos a campo através de trés Cias de
danca que trabalham com coredgrafos ndo residentes: Grupo Extase de
Danca, de Vigosa- MG, Balé Teatro Guaira, de Curitiba-PR e Cia de Dancas de
Diadema, de Diadema-SP, direcionando a pesquisa para as trés principais
vertentes da nossa discussédo: o dancarino profissional, o diretor da Cia e 0
coredgrafo ndo-residente. Pudemos averiguar que as Cias possuem a técnica
classica como principal direcionamento do trabalho corporal diario dos
dancarinos, mesmo ndo sendo essa a linguagem trabalhada cenicamente por
elas. Entre as dificuldades enfrentadas, o tempo de montagem coreografica
parece agravar o processo de adaptacdo corporal dos profissionais, que, por
sua vez, buscam estratégias conjuntas e individuais para superarem
dificuldades e possiveis obstaculos de adaptacdo corporal em seu cotidiano de
trabalho.

PALAVRAS-CHAVE: danca contemporanea, processos  cognitivos,
corporalizagdo/embodiment, técnica em dancga, Cias de danca.



BASTOS, Jussara Braga. Bodily adaptations of dancers in the context of
professional Cos. choreographers nonresidents. 120 pp. Thesis (Master) -
Graduate Program in Dance, Federal University of Bahia, Salvador, 2014.

ABSTRACT

In a professional environment in a contemporary dance Cia working with non-
resident choreographers, contact with different motion characteristics and
proposals in dance is quite common. Dancers who work in this professional
environment need to relate to different qualities of movement for each
choreographic work. We seek to investigate relevant to the negotiation and
accommodation between body movement patterns of professional dancers and
not usual drives, which these professionals need to relate to each choreography
process issues. We also seek, investigating and establishing relations between
the daily preparation of the body and its scenic do, in order to investigate the
strategies used to deal with different choreographic proposals. Thus, it became
relevant question which is the understanding of body and technique in dance
that inhabits these professional environments, discussing emerging issues
when considering the technique in contemporary dance. To discuss about how
the body learns and relates new learning, we make use of the embodiment
phenomenon, which explains that cognition happens in and through the body
and the movement is the first condition for the cognitive process. We support
the General Systems Theory, according to VIEIRA, 2008 BITTENCOURT, 2007
PRIGOGINE, 1996 to situate dance as procedural, systemic and dynamic, from
an evolutionary view of the body as corpoambiente, where it is understood as
resulting procedural co -evolution with the environment (QUEIROZ, 2009
BRITTO, 2008). We also relied on Corpomidia Theory, which presents us with
the body and their relationship as communication processes and understands
that the body is the media itself, with media as the bodily process of selective
information that will build the body of evolutionary manner (Katz and GREINER
, 2005). We argue that the body lives in a state of constant flow of information
with the environment and thus changes and modifies its surroundings. We went
to the field through three dance company working with non-resident
choreographers: Ecstasy Dance Group, Vicosa-MG, Ballet Teatro Guaira in
Curitiba-PR and Dances Company of Diadema, Diadema, SP, directing
research to the three main strands of our discussion: professional dancer, the
director of the company and the non-resident choreographer. We were able to
ascertain that company show the classical technique as the main direction of
the daily work of the dancers body, although not this language theatrically
crafted by them. Among the difficulties, time choreographic assembly seems to
aggravate the process of adapting the professional body, which, in turn, seek
joint and individual strategies to overcome difficulties and obstacles of body
adaptation possible in their daily work.

KEYWORDS.: contemporary dance, cognitive processes,
corporalization/embodiment, dance technique, dance Co.



SUMARIO

INTRODUGAO. ...ttt 09
1. CAP 1 — PRESSUPOSTOS TEORICOS.......oceiiieeece e, 22
1.1 Contextualizando o entendimento tradicional de técnica em danca............ 22
1.2 O entendimento de corpo frente ao advento das ciéncias cognitivas.......... 27
1.3 Corporalizagdo/embodiment...........ooooiiiiiiiiii e 32
1.4 O movimento € a alma do NEJOCIO.........cceeeeeeeeiiii i 39
2. CAP 2 — INDO A CAMPO......ciiiiieee ettt 42
2.1 Companhias brasileiras de danca com coreografos néo residentes.......... 42
2.1.1 Grupo Extase de Danga (GED) ........c.cccoueeeueeeeueeeeieeeee e 44
2.1.2 Companhia de Dangas de Diadema (CDD)...........uuuviiiiiiiiiiiiiiineeniniinnns 45
2.1.3 Balé Teatro Guaira (BTG).......ccceeiiiiiiieeeeeece e 46
2.2 Adaptacao entre os trabalhos dos coredgrafos Mario Nascimento e Alex
N0 - USSR 49
2.3 Metodologia 08 PESOUISA.......cceeiuuuiriiiieiiiiie et ee e e e 53
2.3.1 Andlise de dados COletadOsS..........uuuuriiiiiiiiiiiiiiiieee e 56
2.3.1.1 Questionario aplicado aos dangarinoS.............ccceeeeevviiiiiiiiee e, 57
2.3.1.2 Questionario aplicado aos diretOresS..........ccueeiveeiiiiiiiieeeee e eniiieeee e 61
2.3.1.3 Andlise da entrevista com os dancarinos do GED................cccccoevinnneen. 63
2.3.1.3.1 Dificuldades e estratégias de trabalho.................cccooooiiiiiiiiiiniiinnn, 63
2.3.1.3.2 Lidando com frUSIraCOES. ........cccvvviieeieiieiiceee e 67
2.3.1.3.3 Contribuigcdes e aspectos POSItIVOS........cccuuviiieiiieieeeiiee i 68

2.3.2 Andlise da entrevista realizada com o dancarino e corebgrafo Alex

AN =0 = | PSPPI 69
3. CAP 3 — POSSIBILIDADES PARA O FAZER PROFISSIONAL DIARIO DE

DANGCARINOS. ... e e e ettt e e e e e et e e e eeenes 76
3.1 Como olhar a técnica frente a novos fazeres em danga?...............cccuveeeen. 76
3.2 Maior abrangéncia das técnicas €m danGCa...............uuevvvvuiiiieeeeeeeeeeeeennnnnns 77

3.3 A entropia como possivel aliada ao processo adaptativo de dancarinos a

Nnovas Propostas COreOgrafiCas. ........uuiiiiiiiiii i eeeeeaenens 81
3.4 A antitécnica de Klauss Vianna como busca de aberturas corporais.......... 87
CONSIDERAGOES. ...ttt 92
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS. ........coiiiiiiiiniie e 98

ANEXOS ... 101



INTRODUCAO

“[...] Processos de pesquisa nao sao, afinal,
radicalmente distintos dos modos de ser de outros
fenbmenos vivos.Sdo complexos e imprevisiveis”
(GREINER, 2007. p. 80).

Falar de danca €, sob um ponto de vista particular, necessariamente
falar de corpo.

E necessario compreender que o corpo ndo é isolado do meio em que
se encontra, e que este somente o é por suas relagdes inesgotaveis com o
ambiente, estando “[...] Corpo e ambiente sempre em constante transformacao,
uma vez que o fluxo de informacdes entre ambos ndo estanca.” (QUEIROZ,
2009, p. 21). Recentemente, as ciéncias cognitivas se ativeram ao corpo e
seus processos, assumindo-os complexos e dinamicos.

Assim, assumimos como embasamento para essa pesquisa o fendbmeno
embodiment, bastante estudado por diferentes vertentes do conhecimento
como a filosofia, as ciéncias cognitivas e a danca, entre outros. Nos valemos
desse fendbmeno partindo do entendimento de que a cognicdo se da
corporalmente, via fluxo sensério-motor, entendendo que essa se caracteriza
como uma acdo processual onde rotinas cognitivas se auto-organizam e
ganham complexidade através desse processo. Portanto, é no e pelo corpo em
suas inumeras relacbes e contato com o mundo que se da a cogni¢do, nao
sendo possivel separar mente e corpo (QUEIROZ, 2009). Autores como
George Lakoff e Mark Johson (1999), Antonio Damasio (2011), Helena Katz
(2005), Christine Greiner (2005, 2010), Alva Noe (2004), Lela Queiroz (2009,
2011, 2013), entre outros, apresentam em suas obras diversos apontamentos
sobre diferentes aspectos de se entender a cognicdo por esse viés. Buscamos
através desses autores conceituacbes que nos ajudem a afirmar o corpo
enquanto resultante processual de suas experiéncias e a¢cdes no mundo para
discutirmos o corpo do dancarino profissional enquanto autbnomo e enquanto
poténcia no processo coreografico.

A professora Doutora em Comunicacdo e Semidtica da Universidade
Federal da Bahia, Lela Queiroz, traduz o termo embodiment para

corporalizacéo, sob a justificativa de que
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Nossa escolha ao traduzir ‘embodiment’ por ‘corporalizagao’, procura
manter a abrangéncia da acepcao que a designacao originaria recebe
na lingua inglesa a partir do termo ‘embody’ como descrito no
dicionario Merriam Webster. (QUEIROZ, 2011, p. 168).

A escolha por traduzir desta maneira implica 0 ndo comprometimento de
uma maneira de entender o corpo e seus processos, como apresentado mais
adiante, no primeiro capitulo.

Através da obra de Lela Queiroz (2009), o movimento é apresentado
como construtor de processos cognitivos no corpo, o que nos faz perceber que
0 conceito de movimento aqui trabalhado vai além do tradicional entendimento
de deslocamento, de uma acdo que tem comecgo, meio e fim. Trata-se do
movimento em um sentido mais amplo, envolvendo também movimentos
intrinsecos do organismo e nao somente 0 que é visto ou percebido
conscientemente e a olho nu.

Travar novas questfes sobre o corpo e suas relacdes com a danca a luz
de novas descobertas nos permite elaborar a seguinte questdo: Como o
dancarino profissional em contexto de companhias com coredgrafos nédo
residentes se prepara para acessar corporalmente diferentes propostas em
danca?

Ao pensarmos no dancarino que esta inserido em companhias
profissionais de danca contemporanea no Brasil podemos perceber diferentes
modos desse profissional integra-las, entre eles:

1) onde o dancarino integra uma companhia em que corebdgrafos
diferentes s&o convidados a cada novo trabalho;

2) onde o dancarino exercita certa rotatividade, integrando duas ou mais
companhias ao longo de sua carreira;

3) onde dancgarino integra uma mesma companhia que possui um
coredgrafo residente durante toda a sua carreira.

Assim, situamos como campo de atuacdo dessa pesquisa, tendo em
foco a atuacdo dos dancarinos, companhias profissionais de danca
contemporanea que nao possuem coreodgrafos residentes e convidam a cada
novo trabalho um novo coreografo, diversificando assim as caracteristicas de

movimento que os dangarinos acessardo a cada trabalho coreografico.
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Nos dois primeiros casos citados acima, esse profissional ird se deparar
com uma gama maior de variedades de movimentacdo por se relacionar
corporalmente com diferentes propostas em danca trabalhadas a cada fazer
coreografico. O corpo do dancarino necessitara de uma maior negociacéo
corporal a cada novo fazer, buscando adaptar-se corporalmente a nova
proposta coreografica, estando constantemente a cada novo trabalho em um
rearranjo entre seus habitos de movimento e seu repertério corporal. Um
rearranjo entre a corporalizacdo/embodiment atual do dancarino e o que ainda
nao Ihe é familiar na movimentacao proposta.

No entanto, ndo é atribuida uma maior atencdo a esse processo
cognitivo por parte dos dirigentes das Cias ou mesmo do coredgrafo, que visam
alcancar uma configuracdo em danca em um curto tempo de trabalho.
Consequentemente, o dancarino profissional € restringido a trabalhar sob a
l6gica de instrucéo e comando, buscando executar o que lhe foi solicitado.

N&o tendo condigBes favoraveis para procurar estratégias para se
aproximar do que lhe foi instruido, como pouco tempo e falta de conhecimento
corporal, a depender da situacdo enfrentada, o dancarino acaba por ser
substituido por outro dancarino por ndo apresentar uma solucao satisfatoria ao
movimento no momento requisitado. O dancarino acaba tendo que ceder a
movimentacdo para outro, podendo gerar frustracdes e o0 sentimento de
incapacidade nesse profissional. Por outro lado, dentro de um prisma maior, o
préprio resultado buscado artisticamente pode falhar.

Coreografos nao residentes costumam chegar com uma coreografia ou
proposta coreografica previamente elaborada. Nesse contexto, a busca pelo
movimento requisitado pelo coredgrafo € de um movimento especifico, pronto,
com uma forma previamente estabelecida e cabe ao dancarino executa-lo.

A descricdo comum e tradicional de movimento ligada ao deslocamento
no espaco-tempo, que possui uma localizacédo inicial e final dentro de uma
trajetoria, lidando com os corpos dos dancgarinos como instrumentos, que
passam a operar ainda mais mecanicamente dentro desta perspectiva.

Ambos, dancarinos e coredgrafos, operam muitas vezes pela logica de
execucdo de movimento, em que 0 movimento é entendido e trabalhado por

muitos coredgrafos como ac¢do puramente mecanica, onde é necessario que se
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execute os comandos coreograficos, sejam eles quais forem, em um curto
espaco de tempo.

Esse modo de trabalhar, que vé como Unica finalidade do processo a
configuracéo final coreografica, automatiza o fazer profissional do dancarino e
negligencia seus processos de negociacdo e adaptacdo de movimento. A
negligéncia desses processos pode obstacularizar a pratica profissional do
bailarino, forgando-o a lidar com questdes que, se bem investigadas
corporalmente e estudadas em um tempo mais dilatado e de forma propicia
para suas negociacdes corporais, provavelmente nem emergissem.

Assim sendo, em Cias com coreodgrafos ndo residentes, os dancarinos
necessitardo de uma maior negociacao corporal a cada novo fazer, buscando
adaptarem-se corporalmente as novas propostas coreograficas, estando a
cada novo trabalho em um rearranjo entre seus habitos de movimento e as
movimentacfes solicitadas pelo coredégrafo. Um rearranjo entre a
corporalizacdo atual do dancarino e o que ainda nao lhe é familiar na
movimentagao proposta.

Assim, buscamos nesta pesquisa analisar e investigar esse processo de
negociacado/adaptacdo corporal frente as novas descobertas e consideracdes
sobre o corpo pelas ciéncias cognitivas. Pelo viés de entendimento das
ciéncias cognitivas, processos cognitivos acontecem pelo movimento e
ocorrem, portanto, também junto a técnica em danca. Apontamos aqui um
entendimento bastante formal de olhar os dangarinos como profissionais
prontos a atender demandas distintas em danca, aptos a diferentes linguagens
em danca sob a logica de comando e resposta, que se choca com as reais
condicBes de trabalho enfrentadas em uma Cia com coredgrafo néo residente,
onde sao encontrados problemas, como: 1) falta de trabalhos corporais que
condizentes que contribuam com o fazer artistico da Cia, 2) falta de formacao
continuada, 3) falta de tempo de apropriacdo a novos trabalhos coreogréficos,
4) negligéncia do processo adaptativo corporal dos dancarinos, 5) ndo
adequacao de esforgcos corporais e risco frequente de lesGes por repeticbes
mecanicas de movimentos. Questionamos também como trabalhar a técnica
em danca frente a diversidade de fazeres tdo ampla encontrada nesse contexto
de atuacgédo profissional e na danca contemporanea, de modo geral. Buscamos

entender como se da a formacéo e o trabalho corporal diario do dancgarino no
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campo profissional da companhia em que ele esta inserido e em que medida
estes contribuem para que o trabalho coreografico a ser configurado esteja
sendo trabalhado de modo facilitado.

Estamos entendendo nesta pesquisa que, apesar de grande parte dos
dancarinos profissionais ja apresentarem uma formacdo em danca muitas
vezes permeada pela técnica mesmo antes de se profissionalizarem, o trabalho
diario realizado nas companhias se configura como uma formacao diaria e
continuada de seus profissionais. As atividades exercidas diariamente pelos
dancarinos em seus ambientes de trabalho, como aulas de danca,
condicionamento fisico, preparo vocal, ou atividades de qualquer outra
natureza, sdo entendidas aqui como aspectos formativos diarios para esses
profissionais.

O cenario profissional brasileiro em danca contemporanea nos
apresenta configuragbes em danga muito diversas entre si. Os processos
coreograficos ndo possuem determinacdes prévias para serem configurados,
possibilitando ao criador “n” possibilidades de composi¢cao para sua obra, bem
como a possibilidade de uma hibridizacdo de fazeres ou até a elaboracdo de
um novo fazer.

Por outro lado, dancarinos que trabalham e dancam propostas
coreograficas de um mesmo coredgrafo acabam se familiarizando as
caracteristicas dos processos coreograficos, como caracteristicas de
movimento, modos de composicao e escolhas estéticas e, mesmo que haja um
esforco consciente para que estas sejam diferentes a cada novo fazer, algumas
caracteristicas no modo de se trabalhar dificilmente sofrerdo grandes
modifica¢des por se tratar do mesmo coreodgrafo e da longa permanéncia junto
a Cia. Logicamente acreditamos que essas mudancas podem se dar, mas
entendemos que se ddo com maior intensidade e mais significativamente
guando a companhia lida com diferentes coredgrafos a cada novo trabalho.

Sobretudo, falar em danga contemporanea é assumir um campo diverso
e multiplo que carrega em si variadas técnicas e procedimentos. Ela comporta
pesquisa de diversas linguagens e também a criagcdo a partir do corpo, se
destacando por dialogos ndo lineares e multidimensionais em suas

configuragbes com outras artes.
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Cecilia Almeida Salles, professora doutora em Linguistica aplicada e
Estudos de Linguas, ressalta que, por ser multipla e variada em seus fazeres e
configuragbes, a danca contemporanea e outras vertentes artisticas da
contemporaneidade fizeram emergir uma grande necessidade de utilizacao de

termos compostos para discutir e contextualizar suas obras.

Na expansdo dessas fronteiras ha, naturalmente, invasdes de outros
territérios, gerando modificacdes em ambos. Ao mesmo tempo, ha
uma grande diversidade de artistas que atuam em mais de uma
midia, e em espetaculos multimidia. E interessante observar que,
provavelmente, como reflexo disso, vemos o0 uso de termos, como
“‘expandido”, “contaminado”, “convergéncia”, “hibridizacao” e “entre-
imagens” pela critica. H4 também a necessidade de recorrer a
palavras compostas, como arte-postal, video-instalagdo, palestra-
espetaculo, video-danga, livro-reportagem, slide-show etc.,, na
tentativa de definir essas obras que acontecem na relacdo entre
diferentes meios [...] (2010, p. 221).

Para a autora essa “[...] indefinicdo de fronteiras, no que diz respeito a
midias e géneros (p. 221)” pode ser considerada como sendo um dos tracos
das exploracdes artisticas da contemporaneidade. Sobre esse néo limite e uma
indefinicdo exata de fronteiras entre as artes e 0s conceitos que as permeiam,
Greiner (2003) nos conta que os limiares de conceitos/idéias que flutuam no
caldo da danca contemporanea e, mais especificamente, nas relacdes entre o
artista e seu fazer, se borram e se misturam sendo necessario, portanto, “[...]
tomar cuidado com as armadilhas das oposi¢coes simplorias [...]" (GREINER,
2003, p. 2)

[...] Mas a crise, que ndo é apenas temética, fere e perverte a
materialidade do sistema onde se encontra, exigindo alguma
configuracao ldgica distinta para ser observada. Os limites sédo de
uma plasticidade intoleravel.

Nao ha, por exemplo, dualidades onde cada instancia permaneca em
seu devido lugar preservada, como é tipico das classificagfes sujeito
e objeto, universo real e universo simbolico, corpo e corporalidade [...]
(GREINER, 2003, p. 2)

Ainda, Gilberto Icle, professor Doutor em Educacdo da Universidade

Federal do Rio Grande do Sul, afirma que

O corpo foi pensado, ao menos no ambito do senso comum ainda o
€, como abrigo de alguma coisa, de alguma forma separada, que lhe
serve de amparo. Separacdo e fenda aberta pelo discurso de uma
racionalidade ha& muito constituida em nés. Uma concepgéo
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substantivamente diferente dessa tem emergido nas praticas em
danca desde o século XX e tem colocado questdes sobre o
alargamento dos limites do corpo. Limites antes ditos como estaveis,
circunscritos e constituintes de identidades fixas (ICLE, 2012, p.15).

Fica cada vez mais latente na danca atual a “[...] possibilidade de pensar
o corpo para além de conceitos fechados e, sobretudo, evitando pensa-lo como
receptaculo, como substancia, como dualidade (ICLE, 2012, p.15).”

Vemos, portanto a necessidade de uma expansao nas relacées entre
termos/conceitos na contemporaneidade que resultam na expansdo e na
formagdo de novos dialogos nas artes. Um conceito/termo/idéia, ao estar
relacionado com outro, vai além do que abordava seu entendimento inicial,
porém nao se projeta somente para o entendimento do termo relacionado. Ao
buscar sentido unindo-se dois termos/idéias, elabora-se uma terceira
possibilidade de entendimento que s6 é possivel pela relagdo entre ambos. Dai
a afirmacdo de necessidade de uma expansdo de dialogo para buscar discutir
danca na contemporaneidade.

Assim, para olhar/analisar/fruir uma configuracio em danca
contemporénea € necessario entender que se trata da emergéncia de um
processo maior e mais complexo que somente a configuracdo analisada
isoladamente. Esse processo € permeado de relacdes Unicas de seus
constituintes e suas relacdbes com seu entorno. Emergéncia resultante de
relacbes entre seus proprios componentes, a qual ndo poderia emergir de
forma diferente dentro da realidade processual em que se deu. Essa é uma
visdo sistémica em danca contemporanea que nos permite perceber a
complexidade de seus processos, uma vez que suas questbes se concentram
no corpo, em investigacfes e indagacdes corporais em danca e, portanto,
muito plurais e contextuais a cada obra coreografica. Todo o sistema
coreografico assumido aqui como dinamico, Unico em suas relacdes e
processual.

Relativo a realidade de trabalho que é campo de atuagdo desta
pesquisa, onde o dancarino integra uma companhia em que coreografos
diferentes sdo convidados a cada novo trabalho, cada processo coreografico
possui particularidades inerentes ao proprio processo, que ird se consolidar em

opcOes, preferéncias e alternativas que somente o sistema ali criado
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(coredgrafo, dancarinos, proposta coreografica, espaco, tempo, estrutura da
companhia, possibilidades anatémicas e fisiologicas dos dancarinos, etc.) pode
fazer com que elas emirjam, reafirmando ainda mais o carater Unico de cada
processo coreografico. Dessa forma, entendemos que até uma acao bastante
comum nesse ambiente profissional de substituicdo de algum dancarino por
outro, seja por quaisquer motivos, ird gerar modificagdes em todo o sistema
(processo coreografico), pois, uma vez entendendo que cada corpo/individuo &
em si resultante processual de diferentes vivéncias, cada individuo ira se
relacionar com seu entorno e com a proposta coreografica de modo unico.

Ao analisarmos as movimentacdes dos corpos na cena contemporanea,
em alguns casos ndo podemos ter certeza de quais préaticas corporais e
técnicas eles se valeram ou até mesmo se utilizaram alguma técnica tradicional
em danca para a configuracdo analisada.

Podemos exemplificar essa questdo com a Mimulus Cia de danca, de
Belo Horizonte - MG, que se baseia nas técnicas da danca de saldo para criar
seus trabalhos, onde vemos configuradas em cena criacbes em danca
contemporanea que ndo caberiam somente dentro da classificacdo danca de
saldo. Em casos como o apresentado, acreditamos que os dancarinos se
valeram das técnicas de danca de saldo para a criagcdo apresentada, porém
nado como Unico meio de investigacdo e composicdo coreografica, mas como
mais uma pratica aliada a seus fazeres. Suas configuracbes em danca, entéo,
se apresentam hibridas, 0 que nos permite concluir que outras praticas, além
de técnicas especificas de danca de saldo, auxiliaram as construcdes
coreograficas em cena.

Outra companhia de danca que também é exemplo de utilizacdo de
técnicas ndo como o Unico recurso para a cena, mas como uma forma entre
outras investigadas corporalmente, é a Cia Instrumento de Ver, de Brasilia —
DF, que tem inspiracdo em técnicas circenses e apresenta suas configuracées
como uma resultante entre circo, teatro e danca contemporanea, se
autodenominando como um coletivo de artistas com foco em circo-dancga, circo-
teatro e acrobacias aéreas. O Grupo Cena 11, de Florianépolis — SC, que
possui um fazer em dancga bastante particular, também se caracteriza como um
grupo que apresenta configuracdes hibridas em cena e denomina seu fazer

profissional como uma busca de implementar diferentes pensamentos no corpo
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em forma de danca. O Cena 11 se baseia em pesquisas tedricas e préticas
para sua formagéo e processos coreogréficos, tendo em seu elenco artistas de
formacgdes variadas compondo sua base de producdo, ndo possibilitando ao
espectador suspeitar de quais treinamentos e técnicas se valem para a
formacdo diaria dos dancarinos. Esses exemplos apresentados levam para a
cena configuragbes em danca que ndo apresentam uma linearidade em seus
dialogos, afirmando a diversidade de fazeres em danca contemporéanea.

Nos valendo desses exemplos, achamos importante lembrar aqui que,
para travarmos discussdes sobre o corpo situado no campo da danca,
adotamos o entendimento de que a danca ndo é algo imaterial, que ela “[...]
nao existe fora da materialidade de um corpo, a sua materialidade diz respeito
a como ela ocorre no corpo.” (DOMENICI, 2007, p.1). Essa € uma questéo
bastante discutida atualmente por estudiosos da area e, para esse trabalho,
nos interessa olhar para a danca como algo que se materializa e se configura
no corpo.

Passa a néo fazer sentido a forcosa tarefa de atribuir uma narrativa ou
significado a danca, no intuito de verbalizar algo que a “faga ter sentido”.
Greiner (2010, p.26) ainda aponta que “Nunca foi da natureza da dancga
apresentar movimentos significativos, com léxico claro, traduzivel [...]” e que,
gracas ao balé classico, considerado por muitos estudiosos como uma
linguagem universal e as metaforas que se repetem de forma semelhante em
diferentes culturas, essa falsa impresséo de traducdo da danca se fortaleceu
como “...] algo que ndo nasce como movimento mas sim como O seu
significado” (GREINER, 2010, p.26). Também a construcdo de narrativas
traduziveis pelos movimentos vindos do balé classico, contribui para esse
entendimento.

Nesse sentido, com a incidéncia de inimeros profissionais da area que
pensam e trabalham a técnica de maneira tradicional, esse entendimento de
técnica em danca e principalmente da técnica do balé classico, se disseminou
de tal maneira que passou a se tornar uma forma bastante comum de trabalhar
0 corpo, que apresenta problemas. Sua utilizagdo como carro-chefe para o
treinamento corporal de dancarinos é, ainda hoje, comumente encontrada em
companhias profissionais em todo o pais, se apresentando, muitas vezes,

como uma realidade de trabalho incontornavel para o dancarino profissional.
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Essa forma tradicional de ensinar danca se mostra bastante pratica, rapida e
eficaz por abranger diversos corpos simultaneamente com as mesmas
instrucdes, ndo sendo nosso objetivo aqui contestar sua utilidade, mas, em
contrapartida, apresenta possiveis problemas e negligencia questdes que, ao
buscarmos olhar para a dangca como um vasto mercado de trabalho e como
uma é&rea de conhecimento que precisam ser mais bem entendidos e
devidamente valorizados, ndo nos é interessante continuar reforcando a
utilizacao técnica tradicional em danca.

Durante muito tempo acreditou-se que o balé classico seria uma técnica
base para qualquer fazer em danca e ainda hoje € comum encontrar
companhias e escolas de danca que se apdiam nesse pensamento para

treinarem seus alunos e profissionais.

[...] muitos ainda divulgam erroneamente o balé como a base para
tudo. Todavia, o fato de ele permitir uma aplicabilidade ampla — isto &,
conectar-se bem a varias estéticas, além da sua prépria -, ndo
significa que facilite todas as estéticas (KATZ, 2005, p.166).

Um corpo trabalhado somente pela técnica classica ou por qualquer
outro fazer em danca, tera sua colecédo propria de informacgdes (grifo de Aguiar,

2007, p.3) para agir dentro das questdes corporais pertencentes a ele.

O corpo fala com menos sotaque as linguas familiares a sua lingua
natal. Quem treina ginastica olimpica desde pequeno carrega esse
traco inscrito nos seus gestos. O mesmo para quem faz balé ou
danca do ventre. A informagdo técnica que negociar a do primeiro
treinamento (desde que ele tenha sido extenso e permanente), a
principio, ndo se livrara de seu traco [...] (KATZ, 2005, p. 166-167).

Inimeros fazeres em dancas foram elaborados com o intuito de
trabalharem e organizarem corporalmente certos codigos de movimento. Ou
seja, a técnica se estrutura conjuntamente a uma estética, para solucionar
problemas e organizar corpos para esse fim e deixa seus tracos. A esse
respeito, pesquisadora, doutora em Comunicagdo e Semiotica e professora do
Instituto de Humanidades, Artes e Ciéncias da Universidade Federal da Bahia,
Eloisa Domenici, comenta que essa problematica entre técnica e estética se da
para o coreografo desde o momento em que este decide compartilhar seu

processo de criagdo com outras pessoas, com outros corpos. Entendendo que
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pensamento é movimento®, a autora afirma também que ao experimentar um
movimento, o profissional j& esta experimentando também um pensamento

estético.

Assim, mesmo que aparentemente criadas em tempos distintos, a
técnica sempre emerge conjuntamente com um pensamento estético.
Mesmo quando uma obra de danca é criada a partir da
experimentacdo de movimentos, quando o individuo esta
experimentando 0 movimento em seu corpo, ele ja estd mobilizando
um pensamento. Quando o dancarino esta experimentando uma
determinada organizagdo de movimentos, ele esta experimentando
um pensamento estético (DOMENICI, 2007, p.2).

Domenici nos explica que essa afirmagédo se da evolutivamente pela
intima relacdo de processos entre pensamento e movimento, afirmando que
ambos estdo firmemente estabelecidos ao longo do processo evolutivo da
espécie e que o cérebro humano precisou se desenvolver para dar conta de
resolver o problema do aumento da complexidade dos movimentos.

Em meio a danca contemporanea alguns coredgrafos passam a olhar
para os corpos dos dancarinos através dos movimentos que realizam, como
possibilidades participativas em suas obras, como poténcias a serem
trabalhadas, como corpos autbnomos que tém o0 que mover, 0 que comunicar
em suas particularidades, sob uma légica sistémica de corpo.

Rosa Antufia e Mario Nascimento, que trabalham juntos como
coredgrafos e preparadores corporais na Cia. Mario Nascimento, de Belo
Horizonte - MG, Alex Neoral, bailarino e coredgrafo da Cia Focus de danca, do
Rio de Janeiro - RJ, Colleen Thomas e Bill Young, ela diretora artistica da
Colleen Thomas Dance e ambos co-diretores da Bill Young/Colleen Thomas &
Co. em Nova lorque e Rui Moreira e Bete Arenque, coreografos e bailarinos da
SerdQ Cia de danca, também de Belo Horizonte - MG, sao alguns nomes que
pude acompanhar pessoalmente e que fazem parte de uma geracao de
coredgrafos que lidam com os corpos dos dancarinos por uma gama mais
abrangente do repertério corporal individual de cada dancarino, se valendo das

disponibilidades e afinidades corporais dos profissionais permitindo que suas

! Ver mais em DOMENICI, Eloisa. Didlogo com o texto “Danc¢a contemporanea — o dangarino pode ser
apto para tudo?”, de Daniela de Aguiar. IV Reunido de Cientifica de Pesquisa e Pds-Graduacgdo em Artes
cénicas, 2007, e em KATZ, Helena. Um, dois, trés: a danca é o pensamento do corpo. Belo Horizonte:
Helena Katz 2005.
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vivéncias corporais tenham espaco e sejam valorizadas no processo de criacao
coreografica.

Existem muitas praticas corporais, ndo necessariamente de técnicas de
danca, que permitem que o corpo seja trabalhado de diversas maneiras, como
o pilates, a educacdo somatica em suas varias formas, as artes marciais, entre
outras, que podem ser aliadas na busca de uma formagdo mais ampla e/ou
conscientizada, o que ndo costuma ocorrer quando se esta a servico de um
anico modelo técnico de fazer em danca. Além dessas possibilidades,
propomos nesta pesquisa maneiras de se trabalhar o corpo tecnicamente,
entendendo que a técnica ndo precisa estar enrijecida em moldes e ideais
estéticos e pode ser utilizada de maneira individual, respeitando as
especificidades de cada corpo, revisitando-a para ser aliada ao fazer
profissional de dancarinos de danca contemporanea.

Queremos alertar que olhar para além dos treinamentos técnicos pode
ser uma estratégia bastante interessante, seja para um processo coreogréafico
ou como formacdo corporal diaria, principalmente em um contexto de
companhias com coreégrafos ndo residentes, por possibilitar ao dancarino o
contato com artefatos cognitivos de outras naturezas, podendo enriquecer a
sua pratica e facilitar seu fazer dentro desta realidade profissional.

Nesse sentido, quando a danca é trabalhada de maneira processual e
sistémica, a técnica tradicional perde lugar de destaque no treinamento
corporal diario e cede espaco a outros tipos de treinamentos corporais, nos
quais as técnicas ainda podem ser utilizadas ndo mais como o Unico meio de
formacdo, mas como mais um entre 0s recursos corporais utilizados.

Para pesquisarmos melhor essas questdes, selecionamos 3 companhias
de danca contemporanea que trabalham com coredgrafos nao residentes e
realizamos um questionario semi-estruturado aos dancarinos e diretores. As
companhias selecionadas foram o Grupo Extase de Danca, de Vicosa — MG, o
Balé do Teatro Guaira, de Curitiba — PR e a Cia de Dancas de Diadema, de
Diadema — SP. O guestionério desenvolvido para os dancarinos teve o intuito
de coletar informacdo sobre aspectos profissionais individuais do trabalho
realizado por eles, tendo como foco questbes sobre as
negociacbes/adaptacdes corporais enfrentadas a cada novo fazer. Foi

subdividido em 3 segmentos afim de melhor organizar as informagdes a serem
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coletadas, sendo 1) dados pessoais, 2) estrutura de trabalho e 3) experiéncia e
envolvimento com a danca, totalizando 28 perguntas, onde 27 apresentam
multipla escolha, sempre com opg¢do de complementagdo por extenso e 1
questdo dissertativa. JA o0 questionario desenvolvido para os diretores
apresenta 11 questdes dissertativas que tém o intuito de investigar como esses
profissionais entendem seus fazeres frente as companhias e como lidam com
as questdes referentes ao preparo e formacéo corporal de seus dancarinos,
afim de averiguar como eles percebem as necessidades gerais da companhia

frente a diversidade de propostas coreograficas enfrentada.
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CAPITULO 1 - PRESSUPOSTOS TEORICOS

1.1 Contextualizando o entendimento tradicional de técnica em danca

Sabemos que o estudo acerca da técnica € bastante amplo e discutido
no ambiente da danca. Para essa pesquisa nos interessa olhar para o

entendimento tradicional ocidental de técnica para iniciarmos nossa discussao.

Tradicionalmente, técnicas tém sido vistas como apartadas do
pensamento e da elaboracdo de conhecimento. O sociélogo Richard
Sennett mostra como esse posicionamento data da distingcdo, nas
sociedades, do trabalho manual do artifice em relacdo ao trabalho
intelectual. Profissional antes valorizado socialmente, perde status e
sua prética passa a ser vista como habilidade manual que ndo exige
capacidade de conceituagdo e nédo elabora pensamento. (NEVES,
2010, p.4)

Essa nogcdo assume uma separagdo entre o fazer e o pensar e carrega
consigo as nocdes de repeticdo mecanica, codificacdo e universalidade (KATZ,
2009; NEVES, 2010; QUEIROZ, 2011). A técnica é tradicionalmente
considerada pela sociedade ocidental como um fazer puramente pratico. Esse
entendimento segmenta a teoria da pratica e faz com que o fazer técnico perca

sua valoriza¢do quando comparado ao fazer teérico/intelectual.

Em diversos momentos da histdria ocidental, a atividade pratica foi
menosprezada, divorciada de ocupacdes supostamente mais
elevadas. A habilidade técnica foi desvinculada da imaginacéo, a
realidade tangivel, posta em duavida pela religido, o orgulho pelo
préprio trabalho, tratado como luxo. (SENNET, 2009, p.31 apud
KATZ, 2009, p. 26)

Segundo a critica Helena Katz (2009), um fator que reforca esse
entendimento tradicional de técnica é a forte crenca social em uma distingdo
entre atividades que s&o entendidas como sendo do corpo (produzir
artesanatos, praticar esportes, dancar) e atividades que sao entendidas como
sendo da mente (filosofar, estudar matematica, lecionar).

Por outro viés de se pensar a técnica, o filosofo italiano Nicola
Abbangnano (1901 — 1990) afirma em seu Dicionario de Filosofia (2007, p.939)
que “o sentido geral desse termo (técnica) coincide com o sentido geral de arte

(v.): compreende qualquer conjunto de regras aptas a dirigir eficazmente uma
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atividade qualquer [...]". Para o socidlogo e antropélogo francés Marcel Mauss
(1872 — 1950), técnica é “[...] um ato tradicional e eficaz [...]. E preciso que ele
seja tradicional e eficaz. Ndo ha técnica e ndo ha tradicdo se ndo ha
transmissao [...]"%.

Entendemos que a eficacia se da pelo fato de uma técnica tradicional
poder ser ensinada a uma ou mais pessoas simultaneamente e facilmente
disseminada. O conjunto de instrucbes e regras que compde uma técnica
tradicional faz com que a técnica se perpetue facilmente, sendo uma estratégia

bastante eficaz de continuidade e permanéncia de um saber técnico.

E como no sébio ditado popular: “quem conta um conto aumenta um
ponto”. Ndo ha como nado ser assim, pois ao utilizarmos um
conhecimento ja estamos propondo modificagcbes, sendo que essa
modificacdo pode ser inclusive a reitera¢@o daquele artefato como ele
€, posto que o tempo é irreversivel. Por isso, existir significa mudar;
no exercicio de continuar existindo uma informacéo estd sempre se
modificando (DOMENICI, 2007, p.1).

Ao ser transmitido, o saber se atualiza e, desta forma, permanece social
e culturalmente, se consolidando como uma tradigéo ao longo do tempo.

A idéia de “eficacia de algo” nos remete aos resultados de uma acao,
entendendo que h& um limiar a ser alcancado para que algo seja considerado

como eficaz ou ndo. Assim, entendemos que a nocao de corpo situada nesse

s

entendimento de técnica é de corpo-maquina, afeito por automatismos
decorrentes de sua experiéncia com movimentos.

O corpo, que nos ultimos dois séculos foi, sobretudo, entendido pelo
mecanicismo e tratado como uma maquina humana dentro da cultura ocidental
pelo cartesianismo sofre ainda hoje fortes influéncias desse modo de se pensar
sobre ele.

Atualmente na sociedade poés-industrial do consumo no mundo
contemporéneo, a ideologia corpo-maquina, uma vez mais
potencializa o uso da forca bruta, do controle, da mecanizacédo do
movimento por sua atividade motora [...]. Corpo-maquina € um
instrumento de dominacéo mantendo valores afeitos ao mecanicismo
e ao dualismo cartesiano.

[...] De fato, a partir das condi¢@es iniciais repete-se mecanicamente
um determinado nimero de exercicios aplicados ao corpo durante
determinado tempo com o objetivo de obter determinado resultado.
[...] (QUEIROZ, 2011, p. 124).

2 Traducdo de Larissa Sare [s.d.].



24

Esse entendimento de corpo esta atrelado a diversas relacdes e
conceitos tradicionais que ainda hoje permeiam e embasam muitas areas de
conhecimento. S&o relagbes dualistas como causa e efeito, acdo e reacao,
onde se acredita que fornecendo as condicbes concretas como ponto de
partida, calcadas em ideais, certamente se alcancara determinado objetivo
mais adiante, assumindo um determinado controle sobre a situacdo e, acima
de tudo, sobre o corpo. S&o relacdes pautadas no determinismo, onde ha o
entendimento e aceitacdo de que 0s acontecimentos ocorrem de modo linear.
Esses conceitos estdo atrelados ao mecanicismo, que afirma que tudo pode
ser programado e moldado para se alcancar determinado fim e isso pode ser
verificado em diversas técnicas tradicionais, nas danca e fora dela.

Assim nos seriamos equivocadamente entendidos como uma tabula
rasa’, que defende que nascemos como uma pagina em branco pronta para
ser preenchida por novas informacdes ao longo da vida ou como o fantasma na
maquina®, que afirma a separacéo dualista entre corpo e mente tdo fortemente
adotada ao longo dos anos até os dias atuais. Estamos falando aqui de um
corpo instrumento, objeto, recipiente, que ndo corresponde a nocao de corpo
defendido nessa pesquisa.

Esses entendimentos dao base a um pensamento hegemaonico ocidental
que norteia 0 modo como as pessoas se relacionam com o mundo em
diferentes aspectos.

Nessa realidade, o aprimoramento da técnica em danca se apresenta
muitas vezes através da repeticdo puramente mecéanica dos movimentos como
uma trajetéria a ser trilhada pelo dancarino, que vai dos passos menos
complexos aos mais complexos, sob um entendimento que o aprendizado vai
se acumulando no corpo. Estamos falando aqui de um corpo tido como
instrumento para esse fim.

Na danca, o balé classico € comumente ensinado buscando sua eficacia
méaxima, se caracterizando como um fazer em danca codificado e estruturado
de tal modo que é ensinado em diversas partes do mundo. Ele é apresentado
nesta pesquisa como um exemplo de técnica tradicional e eficaz quando

ensinado sob estes aspectos.

* Termo defendido pelo filésofo John Locke em sua obra Ensaio acerca do entendimento humano (1690).
* Termo defendido pelo filésofo Gilbert Ryle em sua obra The concept of Mind (1949).
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Contudo, héa profissionais de danca que utilizam o balé, bem como
outras técnicas codificadas de dangca, como uma préatica corporal para a
formacao de seus alunos, aproveitando 0s ensinamentos corporais especificos
da técnica, ndo deixando seus fazeres a servico somente de sua finalidade
estética. Klauss Vianna exercia essa reformulacdo do fazer técnico, nao
vinculando suas configuracbes em danca aos fazeres estéticos das técnicas
trabalhadas em sala de aula.

Estamos diferenciando, portanto, um determinado fazer em danca
trabalhado como uma técnica tradicional, sem considerar questfes individuais
dos corpos que a executam de uma prética/técnica corporal, que se interroga
as negociacdes e adaptacdes corporais individuais do praticante, onde o
dancarino e/ou coredgrafo utilizam seu fazer especifico como recursos
corporais e ndo se limitam a estarem a servico de modelos estéticos

previamente estabelecidos.

A verdade é que as pessoas no Brasil ttm a mania de dizer que o
classico é uma técnica antianatdmica, e ndo é assim: é a coisa mais
anatdmica que ja foi criada na arte ocidental, € a rotagdo da
musculatura no sentido maximo que ela pode atingir (VIANNA, 2005,
p.30).

Klauss tratava assim de explicitar a no¢ao de limite anatdémico, indicando
a necessidade de respeitar o limite de cada rotacéo, cada articulacdo, de cada
parte do corpo e de cada pessoa respeitar o seu limite. Exemplifica como uma
técnica em danca bastante codificada e estruturada em passos e posi¢des do
corpo como o balé classico pode ser trabalhada de forma mais anatémica,
respeitando as caracteristicas naturais de cada corpo. Pensar em uma rotacao
maxima para uma musculatura implica em usar de suas possibilidades de
movimentagdo e ndo ultrapassa-las para se alcancar formas e ideais estéticos
criados na técnica. Basicamente podemos dizer que ai estd a diferenca:
respeitar e conhecer limites e possibilidades do corpo para nao ir além do
suportavel para suas estruturas apresentadas no momento e buscar seguir
formas e ideais estéticos previamente elaborados a despeito das possibilidades
e limitagbes do dancgarino.

A perspectiva mecanicista de corpo que ainda se perpetua no ocidente,

no ensino em geral e, mais especificamente, na aprendizagem em balé
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classico focado em repeticdo mecanica, alcance de ideais estéticos de corpo e
execucdo de movimentos codificados, perpetua-se também sob outras
linguagens de movimento em danca através de caracteristicas condicionantes
de corpo, uma vez que 0s movimentos sdo repetidos inUmeras vezes como
meio para se aprimorar a técnica e alcancar a eficacia do movimento.

Atualmente as vérias linguagens de danca sdo ensinadas sob variadas
vertentes de ensino e de entendimentos de corpo. Vale ressaltar aqui que,
qguando retratada como uma técnica tradicional, queremos trazer das técnicas
em danca problemas que emergem de vertentes rigidas e estruturadas de
ensino, fechadas em formas corporais e ideais estéticos, a despeito do tipo de
danca a qual ela esteja situada. Nesse contexto de ensino rigido, codificado e
padronizado, estdo presentes as relacdes dualistas calcadas em causa e
efeito, acdo e reacdo, segmentando corpo e mente e instrumentalizando o
corpo, onde se entende que, fornecendo as instru¢cdes necessarias como ponto
de partida e executa-las mecanicamente repetidas vezes, certamente se
alcancara determinado objetivo corporal ideal mais adiante, numa relacéo
linear, condicionante e acumulativa de informacdes no corpo.

A repeticdo se trata de uma estratégia corporal e coreografica que,
guando elaborada de modo proposital e atentamente considerada, pode gerar
contribuicbes importantes ao trabalho realizado. “[...] E repetindo
obsessivamente que o movimento perde sua significacdo social. Torna-se
instavel o seu sentido, dando margem para as mais variadas leituras [...] (LIMA,
2013, p.4). Segundo o filésofo Gilles Deleuze (2006 apud LIMA, 2013), a
repeticdo se apresenta sob duas perspectivas: a repeticdo do mesmo e a
repeticdo que compreende a diferenca. O primeiro tipo estd relacionado a
repeticao para afirmar uma identidade e “O segundo tipo de repeticdo é quando
ela afirma a diferenca. Repetir para causar movimento, promover alteragfes a
cada execucao (LIMA, 2013, p. 4)".

O repetir exaustivamente leva o dangarino ao cansago fisico. Ele
repete ndo mais um mesmo movimento, mas o altera fisicamente. A
cada repeticdo o movimento diferencia-se, progressivamente, do
anterior em qualidade fisica. A repeticdo de um movimento, cada vez
mais diferente, resulta numa dinamizacdo intensa de
esvaziamento/preenchimento de significados (LIMA, 2013, p. 4).
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Entretanto, quando realizada mecanicamente como estratégia para
adestrar os corpos a movimentos previamente codificados se valendo da
técnica de maneira tradicional, submete o dancarino a uma negligéncia de si
mesmo podendo apresentar “multiplicador comum” que pode se tornar parte do
cotidiano profissional de dancarinos: as lesoes.

As questdes corporais anatdmicas apresentadas pela técnica, como a
rotacdo coxofemural, o &ngulo de alinhamento dos pés nas diferentes posi¢cdes
e a hiperextensdo dos joelhos na técnica classica, entre outros, sdo exemplos
que podem causar implicacdes sérias para o corpo ao longo do tempo, como
desgastes, inflamacdes e dores. Ainda nesta realidade, o dancarino nega
possiveis caracteristicas naturais de sua anatomia corporal para atender aos
quesitos corporais exigidos, podendo, por exemplo, rotacionar articulacdes e
musculaturas além do suportavel para sua estrutura corporal, seja uma rotacéo
externa (en dehors) ou interna (en dedans). Nessa postura excessiva para seu
corpo, repete de forma mecénica diariamente 0S mesmos exercicios,
provocando lesbes em variadas escalas, tipos e lugares no corpo, causando
uma condicdo dolorosa de trabalho, podendo passar a lidar com lesGes
irreversiveis e dores cronicas.

Vemos exercida, portando, uma cisdo no corpo do dancarino uma vez
que ele necessita somente executar em seu corpo as movimentacdes
codificadas da técnica, separando o que lhe é pessoal e seu fazer em danca,
como se 0 corpo executasse fungcdes como uma maquina, sob a légica de
comando e resposta e suas experiéncias pudessem nao interferir nesse
processo.

Entretanto, essa nocdo de execucdo mecanica de movimentos e de
corpo-maquina sustentada durante muito tempo, apesar de ainda encontrar
forte respaldo, passa a ser recentemente questionada pela danca e por outras

areas do conhecimento.
1.2 O entendimento de corpo frente ao advento das ciéncias cognitivas
Por vermos certezas antes inabalaveis e praticadas por muito tempo

sendo contestadas atualmente em diversas areas do conhecimento, passamos

a entender e tratar os fenbmenos como dindmicos, em continua mudanca.
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Faz muito tempo que o homem deseja entender o que tem a sua
volta. Faz pouco tempo, percebeu o quanto esta implicado no que
estd observando, aparentemente 14 fora. Uma perspectiva tdo nova,
gue inaugurou um outro Renascimento. Estamos inscritos num fluxo
de transformacdes que altera o0 mundo e a n6és mesmos. Somos
corpos que se deslocam num Cosmos que ndo estaciona. (KATZ,
2005, p. 7).

Assim, recentemente, para entender melhor os fenbmenos que
envolviam o corpo, este passou a ser estudado como processual e dindmico
por um conjunto de saberes, formando as ciéncias cognitivas®. Desde o seu
surgimento em meados do século XX, as ciéncias cognitivas vieram se atendo
ao Corpo e aos seus processos cognitivos de maneira bastante complexa sob
um entendimento processual, no qual o corpo ndo € tido como matéria
estanque, mas como emergéncia processual de suas experiéncias. Nesta
perspectiva hdo temos um corpo nem o habitamos: o somos, com todas as
guestdes que isso pode implicar (QUEIROZ, 2009).

Juntamente com a filosofia, a comunicacdo, entre outras areas de
conhecimento, a danga vem direcionando estudos nessa dire¢do, reformulando
epistemologias vigentes com bases teoricas de conhecimento ainda tidas como

verdades incontestaveis:

Durante muito tempo, a ciéncia ocidental entendeu o mundo como
autdbmato. Uma racionalidade universal garantia a certeza e a
completude do conhecimento. Foi a enorme complexidade com a qual
nos defrontamos hoje, e que foi descoberta na prépria natureza, que
produziu um outro entendimento de mundo fisico. Nossa inclusédo
nele mudou: de observadores de fora, passamos a posicao de nele
implicados. A extraterritorialidade se inviabilizou. O velho Universo foi
redesenhado para hospedar um homem capaz de perceber que fazia
parte do que observava. Para compreender que ndo olhava para o
mundo como se existisse uma janela o separando dele. O mundo da
ordem, da causalidade, da organizacdo, se ampliou para abrigar a
espontaneidade, a probabilidade, a degradacdo, o acaso. Antigos
opostos estabeleceram uma nova alianga (KATZ, 2005. p. 41-42).

A psicologia cognitiva, a filosofia, a biologia evolutiva, a neurologia, a
linguistica, a neurociéncia, entre outras ciéncias humanas compdem as
ciéncias cognitivas, que buscam estudar como o ser humano lida com as

informacgdes de modo geral, revisitando no¢cdes que permeiam 0s processos de

5 ~.n .. R , oy
Ciéncia interdisciplinar de meados do século XX que estuda a mente, os processos cognitivos humanos
e as bases bioldgicas das fun¢Ges cerebrais.
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aprendizagem, percep¢do, memoria, processos linguisticos, processos de
comunicacao, entre outros.

Os estudos tradicionais acerca da cognicdo humana consideravam o
cérebro de modo isolado ao corpo e o funcionamento da mente vinculado a
algo extracorpéreo, ndo permitindo, portanto, que 0S processos cognitivos
fossem entendidos como integrantes de um sistema onde todo o corpo est4,
necessariamente, presente e ativo (QUEIROZ, 2009). Descobertas bastante
significativas no modo como o corpo aprende, percebe e se relaciona,
abandonam a idéia de que conhecimento e novos aprendizados acontecem
somente no cérebro.

Os estudos que valorizam e afirmam o corpo como resultante de suas
experiéncias, explicam-nos melhor que este conhece e aprende novas
informac@es através da percepcéo, da experiéncia, da acdo. E, portanto, no e

pelo corpo que se d& o conhecimento.

Cognitivo, entdo, vai muito além do velho parametro légico-dedutivo
de conhecimento e raciocinio como categorias estritamente mentais.
Os processos de conhecimento estdo espalhados pelo corpo,
inclusive os ndo conscientes (QUEIROZ, 2009, p. 55).

7

Uma vez que se assume que O corpo é uma resultante dinamica e
processual do fluxo de informacfes que circulam nele e em seu entorno, €

corpoambiente, podemos entender também que

O corpo € o ambiente da danca, no sentido de que seu design
delineia possibilidade para interagirem as multiplas formacdes inatas
e adquiridas que nele transitam. Toda danca resulta de um modo
particular de um corpo organizar, com movimentos, 0 seu conjunto de
referéncias informativas (biolégicas e culturais). Do mesmo modo, o
contexto cultural corresponde ao ambiente do corpo, no sentido de
gue o conjunto de informagfes que caracterizam os modos de pensar
e operar vigentes na sociedade em que esta inserido delineiam seu
campo particular de possibilidades interativas. Os ambientes
interferem na configuracdo das estruturas, ao mesmo tempo em que
tais estruturas, geradas sob as condi¢cdes dos ambientes, interferem
na sua reconfiguragdo. Sistemas e sub-sistemas diversificam-se uns
aos outro, ininterruptamente (BRITTO, 2008, p.72).

Assim, pensar no corpo como corpoambiente, (assim, escrito junto) traz
implicado alguns entendimentos como o0 ambiente estar em constante

movimento, a inclompletude dos sistemas vivos, a co-evolugcdo entre 0s
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sistemas corpo e ambiente e o entendimento de corpo enquanto resultante
processual (KATZ 2005; GREINER, 2005; QUEIROZ, 2009). Ao olharmos para
a histéria, para a nossa propria historia de vida, por exemplo, podemos
perceber claramente que o ambiente que nos rodeia nunca € estatico tanto nas
relacdes sociais e culturais quanto na propria relacdo com a natureza.

Em Maurice Merleau Ponty (1908-1961) essa relagdo entre sujeito e
ambiente ja se fazia presente. Para ele, estamos em um mundo onde ao
mesmo tempo em que ele parece nos anteceder, € inseparavel de noés e,
justamente por estarmos nele, € nele que nos conhecemos. Merleau Ponty
afirmava que o individuo é foco central na discussdo sobre o conhecimento,

que esse se da em seu corpo.

[...] nesta abertura entre o eu e o0 mundo, entre o interno e 0 externo,
inaugura um pensamento que percorre o entre-dois. Estrutura fisica é
estrutura vivida ao mesmo tempo.

Para o filésofo francés (Merleau Ponty) o corpo é abertura ao mundo
e um centro de agcdo. E como o homem estd no mundo, € no mundo
gue ele se conhece, é a partir desta insercdo que a percepcao sera
entendida. (SANTOS, 2012, p.124).

Ainda segundo as pensadoras Helena Katz e Christine Greiner (2001,
p.82) “[...]JEm Merleau-Ponty a carne significa uma interligacdo de estruturas e
forcas que interagem sem dominancia entre elas e sem existéncia de um
centro controlador”, que a cultura ocidental entende e assume como sendo o
cérebro.

Para pesquisadores e artistas contemporaneos que trabalham com a
danca contemporanea, a performance e com outras vertentes das artes
cénicas de um modo geral, é facilmente perceptivel a influéncia de sistemas e
sub-sistemas diversificados. (KATZ e GREINER 2005, QUEIROZ 2009,
BASTOS, 2011). Percebemos e trocamos informacbes com o ambiente

incessantemente.

[...] Capturadas pelo nosso processo perceptivo, que as reconstroi
com as perdas habituais a qualquer processo de transmissao, tais
informacdes passam a fazer parte do corpo de uma maneira bastante
singular: sdo transformadas em corpo. Algumas informac¢des do
mundo sdo selecionadas para se organizarem na forma de corpo —
processo sempre condicionado pelo entendimento de que o corpo
ndo € um recipiente, mas sim aquilo que se apronta nesse processo
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co-evolutivo de trocas com o ambiente [...] (KATZ e GREINER, 2005,
p.130).

Conforme posto, quando transformadas em corpo, corporalizam de uma
maneira singular, ou seja, tomam um jeito proprio (QUEIROZ, 2004). Esse
processo de troca de informacbes se da incessantemente no momento
dancado. O ambiente compde conjuntamente o fazer artistico, modificando o
corpo. Modificam-se as informacdes do meio, modifica-se a relacdo corpo-
ambiente e, portanto, modifica-se o fazer.

Corporalizar novas informacdes, portanto se trata de uma negociagao
das informacfes que chegam com informacgdes ali ja transformadas em corpo
anteriormente e assim, “[...] O que fica corporalizado [...] vive como informacéao
em transito dentro-fora, fora-dentro, no ambiente em incessante
transformacédo.” (QUEIROZ, 2013, [s.p.]).

Cleide Martins (1999), doutora em Comunicacdo e Semiltica pela
Pontifica Universidade Catdlica de Sdo Paulo, nos afirma que o corpo é uma
resultante cultural-biolégico-evolutiva de todos o0s corpos que j4 nos
precederam.

Ndo é a toa que Richard Dawkins em sua obra “O rio que saia do
Eden” (1996) vai dizer que cada um dos nossos corpos carrega nao
apenas a histdria cultural, biolégica, familiar, mas a histéria de todos
0s corpos que nos precederam, de toda a histéria evolutiva do
homem [...]. Porque se trata de um processo de co-evolucéo, a troca
de informacgdes é permanente, e todas as informagfes que ja foram
trocadas antes interferem no modo constituicdo dessa informacao
gue é o corpo (MARTINS, 1999, p. 30).

Como uma funcdo memdéria o corpo carrega em si informacdes
selecionadas em nosso passado ancestral. Por se tratar de um processo co-
evolutivo, todas as informac¢des anteriormente corporalizadas/embodied se
tornam condicéo seletiva de novas trocas de informagdes com o meio. O corpo
se apresenta como resultante parcial desse processo, dando continuidade ao
mesmo numa relacdo indissociavel e ininterrupta entre passado, presente e
futuro, refletindo uma dimenséo histérica (QUEIROZ 2009, BRITTO 2008).

Em uma tentativa de nos fazer compreender como isso se da na danca,

Cleide Martins nos afirma o seguinte:
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[...] O sistema danca troca com o meio ambiente. Qual é o meio
ambiente? Todo o mundo. As informacgBes que estdo internalizadas
no sistema danca e o sistema danca devolvem para o mundo
informacdes que vado maodificando-o, num processo de mao dupla
permanente. Ndo se pensa em um sem O outro, pois a danca
depende de um corpo e esse corpo existe por processos de
relacionamento com o mundo chamados de co-evolutivos.

Ou seja, dentro de um sistema danca o corpo que danca recebe
essas informacdes do sistema danca, que ja estd carregado de
informacdes do mundo, informagBes essas que passam a ser
internalizadas pelo corpo que danca. Esse corpo que danca manda
informacdes para o sistema danca, que as manda para 0 mundo.
Todo o tempo as trocas sdo permanentes entre o interno e o externo
e é a isso que se chama de co-evolucdo. (MARTINS, 1999, p. 29)

Este parece ser o ponto central deste estudo: tratar de entender como o
dancarino profissional lida com as informac¢es que vém dos coredgrafos, com
seu corpo treinado por técnicas de danca, a atender a demanda de distintos
objetivos. Ponto de friccdo entre o que o corpo aprendeu e traz consigo e as
informacBes que nele ndo residem ainda. Ponto de interrogacdo sobre os
modos vigentes de relagBes entre as companhias, seus corebdgrafos e os
dancarinos a fim de compreendermos 0S processo porque que passam.

Este levantamento das companhias Grupo Extase de Danca, Balé
Teatro Guaira e Companhia de Danca de Diadema, visa expor como tratamos
co-evolutivamente essa questao e visamos considerar o que se da no transito,
no “entre” sistemas, no fluxo entre as corporalizagcbes do dancarino e seu

ambiente profissional.

1.3Corporalizagdo/embodiment

O termo corporalizagdo/embodiment foi introduzido pelo professor e
filbsofo Thomas Hanna, pioneiro na soméatica. A corporalizacado/embodiment,
conforme apresentado por Lela Queiroz (2009), tem como base para seu
entendimento a cognicdo via corpo, via aparato sensorio-motor, se dando
através do movimento, no e pelo corpo.

Ao entrar em contato com o corpo, cada informagcdo que chega
renegocia e readapta com as informagfes ali ja estabelecidas,
corporalizadas/embodied.

A escolha pela traducdo de embodiment para corporalizacéo se justifica

no sentido de alcangar uma maior aproximagéo ao amplo entendimento original



33

desse fendmeno corporal e toda sua base de entendimento sobre o corpo e
suas relagcdes com o mundo (QUEIROZ, 2011).

Tradugbes como incorporar, encarnar, corporificar, entre outros, tem
como raiz de entendimento a nogao de “dar corpo a algo”, de algo que vem de
fora para o corpo, ndo atendendo o amplo sentido e abrangéncia do termo
original embodiment, que ndo assume uma direcdo para as informacdes a

serem corporalizadas.

Nessa perspectiva, o prefixo “in...” em vocabulos em geral, enfatiza a
acdo para dentro e isso se liga bem a nocgdo de “input’. A idéia de
informagdo como algo que adentra como um sistema de “input’, é
subsidiaria das teorias de informacdo afeitas a compreensdo de
mundo behaviorista, que entendem o0 corpo como receptaculo, idéia
gue é reforcada ainda pelo mecanicismo proveniente das explicacfes
forjadas pela fisica newtoniana ha trés séculos atras. Ai reside o
primeiro problema em questé&o.

Tornar corporeo ndo implica, de modo nenhum, em se dar de fora
para dentro [...] (QUEIROZ, 2011, p. 169).

Nessa traducdo h& propositalmente o cuidado em ndo permitir que seu
entendimento seja relacionado a outras bases tedricas da cognicdo humana
para que nao se perca a nocao de embodiment como o0 processo de tornar
corporeo, como “[...] um conjunto de ocorréncias que ao se darem, passam a
ser evolutivamente corpéreas” (QUEIROZ, 2011, p. 168), sendo corpéreo tudo
aquilo que se da no corpo e, portanto o é.

A corporalizagdo/embodiment se trata de processo corporal dinamico
onde o0 corpo se caracteriza como uma constelagdo de eventos (grifo de
QUEIROZ, 2011) que busca crescimento e reorganizagdo interna para que
surja nova organizacdo do sistema. Nesse processo, diversos niveis corporais
estdo interagindo no intuito de gerarem desenvolvimento ao sistema, auto-
organizacdo e producdo de suas proprias informacdes. Dessa forma a
corporalizacdo/embodiment se trata de um processo individual e Unico a cada
corpo por se dar dentro das possibilidades e experiéncias ja enfrentadas pelo
sistema vivo.

Para a teoria Corpomidia desenvolvida pelas professoras Helena Katz e
Christine Greiner, o corpo é apresentado como sendo midia de si mesmo. “E o
movimento que faz do corpo um corpomidia” (KATZ e GREINER, 2005, p.133).

Aqui, midia se faz entender ndo pelo senso comum de midia televisiva ou como
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meio de transmissdo, mas ao processo corporal seletivo das informagfes que
vao construindo o corpo de maneira evolutiva.

Quando falamos que o corpo troca informagdes com o ambiente, de
quais informacgfes estamos tratando? Como essas informacdes sdo capazes

de tecer comunicacao entre ambos?

O corpo ndo é um meio por onde a informacao simplesmente passa,
pois toda informagdo que chega entra em negociacdo com as que ja
estdo. O corpo é o resultado desses cruzamentos, e ndo um lugar
onde as informagdes sdo apenas abrigadas. E com essa nogéo de
midia de si mesmo que o corpomidia lida, e ndo com a idéia de midia
pensada como veiculo de transmissdo. A midia a qual o corpomidia
se refere diz respeito ao processo evolutivo de selecionar
informacdes que vao constituindo o corpo. A informagéo se transmite
em processo de contaminacdo. (KATZ e GREINER, 2005, p. 131)

O corpomidia assume que as informacfes que chegam ao corpo serao
negociadas com as que ja se configuram nele, assumindo a
corporalizacdo/embodiment como condicdo co-adaptativa do corpo ao
ambiente.

Os fil6sofos Lakoff e Johnson, embasados na teoria do embodiment, nos
apresentam em sua obra “Filosofia da Carne”, que nés nos relacionamos com o

mundo por metaforas conceituais.

[...] ndo é somente que temos corpo e que NosSso pensar €, de alguma
forma, incorporado, mas sim que a hatureza peculiar de nossos
corpos molda nossas possibilidades de conceituar e categorizar. Um
conceito incorporado é uma estrutura neural que faz parte ou usa o
sistema sensorio-motor do nosso cérebro e, neste entendimento, a
categorizacao que efetuamos a fim de compreendermos e agirmos no
mundo n&o seria uma atividade mental “pura” e desencarnada que se
aplica a priori. A categorizagdo, este instrumento conceitual de
investigacdo e expressao linglistica e comportamental, ndo é produto
de uma consciéncia separada, mas da participacdo do aparelho
sensorio-motor. A formagédo de conceitos e categorias é experiencial.
(MAYER, 2010, p. 73)

Assim, a doutora em Artes, Comunicacdo e Semidtica, professora do
curso de Teatro e do Programa de Pé6s-Graduacdo em Teatro da Universidade
do Estado de Santa Catarina, Sandra Meyer, nos afirma que, segundo Lakoff e
Johnson (2002), ndo basta entender o pensamento como incorporado, mas

que, além disso, essa cogni¢éo incorporada é a forma como conhecemos e nos
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relacionamos efetivamente com o mundo (MEYER, 2010), indo ao encontro do
entendimento de corporalizagcdo/embodiment.

Metéfora, na linglistica, € entender uma situacdo pela associacédo
relacional de outra situacdo ja entendida. Dessa forma, os filésofos tomam
emprestado esse entendimento de metafora e explicam que nossa cognicéo se
da também de maneira relacional pelas experiéncias vivenciadas no e pelo
corpo. A esse respeito, a educadora Lenira Rengel (apud SANTOS 2012,
p.126) nos apresenta a perspectiva da metafora da carne, onde se baseia para

apresentar sua proposta de procedimento metaférico como sendo

[...] um transporte, uma intermediagdo entre dominios: os sensorio-
motores = perceber, sentir, transpirar, mover, tocar, pegar, etc., € 0s
das experiéncias subjetivas = julgamentos morais, juizos de valor,
relacdes de afeto, inferéncias, etc. o que é procedimento metaférico,
portanto, € esse transporte permanente que ocorre com o0 corpo. N&do
se trata de ocorrer primeiro no fisico e depois no mental. O corpo
sente/infere/pensa/sabe (SANTOS 2012, p.126).

E necessario compreender que a corporalizacido/embodiment da conta
de todas essas questdes corpomente (grifo nosso). Falar em corporalizacéo é
se referir ao corpo enquanto complexo no sentido de assumi-lo em todos os
seus processos de variadas naturezas: mental, fisica, biolégica, anatémica,
psicolégica, neuroldgica, etc.

Nessa perspectiva, estamos investigando como novas informacdes em
danca negociam com as corporalizagcbes de dancarinos, sujeitando esses
profissionais a uma constante adaptacdo corporal em seu cotidiano de
trabalho. Sendo nossa cognicdo incorporada, tendo 0s movimentos como
estruturas primarias para se darem nossas acdes perceptivas com o entorno,
como sao tratadas essas questdbes no ambiente de danca em companhias
profissionais com coredgrafos ndo residente no Brasil?

Ao integrar o ambiente profissional de companhias de danca
contemporanea, grande parte dos dancarinos ja possui algum treinamento em
danca. Muitos iniciaram suas praticas ainda criancas e, mesmo 0s que nao o
fizeram, possuem alguma experiéncia significativa em danca. Dessa maneira, 0
corpo se habitua ao fazer em danca e seleciona informagdes desse ambiente
que lhe sé&o convenientes. Essa selecdo se da por diversos aspectos proprios e

individuais do dancarino (anatdomico, cultural, biolégico, fisiolégico, psicoldgico)
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que operam como restricbes e possibilidades nesse sistema. Essas
informacdes selecionadas passam a compor o repertorio corporal desse
profissional, se tornando corpo e, portanto estando presentes e disponiveis em
seu fazer de maneira facilitada.

De acordo com Silvia Geraldi, artista, pesquisadora e professora do
Departamento de Artes Corporais do Instituto de Artes da Unicamp em
Campinas — SP, diferentes praticas corporais conduzem [...] a diferentes
modos de organizar o corpo, suas formas e movimentos, criando habitos e
condutas [...] peculiares aos seus sistemas (2007, p. 81)”. A pesquisadora pos-
doutoranda em Estudos Literarios pela Universidade Federal de Juiz de Fora,
intérprete e criadora em danca contemporanea, Daniella Aguiar, nos apresenta
em sua dissertagdo de mestrado intitulada “Sobre treinamentos técnicos em
danga como colecbes de artefatos cognitivos”, que os diferentes treinamentos
corporais sdo compostos por colecdes de artefatos cognitivos (grifo da autora).

Daniela Aguiar se baseia no entendimento de artefatos cognitivos
apresentado pelo professor e filésofo Andy Clark, que afirma que os humanos
sao ciborgues inatos porque nascem com a capacidade de acoplarem artefatos
cognitivos ndo biolégicos. A autora afirma que os “artefatos cognitivos séo
entidades ou processos [...]” (AGUIAR, 2008, p.23) que, quando acoplados aos
corpos (-mentes) (grifo da autora), eles “[...] amplificam e modificam a agao”
(AGUIAR, 2008, p.23). Nos valemos para essa pesquisa desse entendimento
de artefato cognitivos sempre tendo bastante cautela ao concordarmos que
eles se acoplam, através de diferentes técnicas em danca, aos dancarinos.
Estamos entendendo por acoplamento a capacidade de diferentes fazeres em
danca deixarem tracos, marcas corporais nos individuos que as praticam. Séo
artefatos que corporalizam/embodiment e, portanto, se tornam corpo para
dancarinos, entendimento completamente distinto da nocao habitual de acoplar
como acéo de juntar ou unir a algo.

Colecbes de artefatos cognitivos sdo constituintes das praxis em danca
e defendem a nogédo de que “[...] o treinamento restringe e/ou direciona as
possibilidades artisticas de dancarinos [...] (AGUIAR, 2008, p. 16)”. Apos
longos periodos de treinamento, os artefatos podem corporalizar/embodiment e
ndo ser possivel distinguir o dangarino dos artefatos acoplados, uma vez que

eles se tornam corpo.



37

As maneiras de como os dancarinos irdo se valer em seu fazer
profissional das variadas colecdes de artefatos cognitivos em danca, irdo variar
de acordo com a prética corporal trabalhada, com o individuo e com todo o
ambiente artistico. Logo, em um processo coreografico estardo implicadas
diferentes negociacdes e adaptacdes corporais a cada corpo, a cada individuo,
a cada fazer pessoal.

Na realidade profissional de companhias com coredgrafos néo

residentes,

[...] As tarefas serdo diferentes e as negociacBes que o dancarino
precisa fazer dependem dessas relagfes. Ha contextos nos quais o
processo de criacdo artistica ndo apresenta a priori a morfologia dos
movimentos ou 0 comportamento cénico dos dancarinos. O
“vocabulario” ou padrdo de movimentos ndo é necessariamente o
ponto de partida da criagdo. Ele pode emergir durante o processo
criativo mesmo que ndo esteja formulado no comego da pesquisa
(GREINER, 2005, p. 88). Nestes casos o0 treinamento técnico” que 0s
dancarinos tiveram sdo também artefatos. E importante destacar que
esses artefatos ndo podem simplesmente ser abandonados pelos
dancarinos em novos processos de criacdo, pois, como mencionado
anteriormente, apdés um longo treinamento eles estdo acoplados, e
serdo os instrumentos que o dangarino tera ao seu dispor para
“negociar” com as novidades do “contexto de criagdo” (AGUIAR,
2008, p. 55).

Considerando dancarinos profissionais que em grande parte tem sua
formacao realizada com técnicas tradicionais, podemos entender que esta
compreensao apresenta uma maneira bastante interessante e condizente com
nosso embasamento tedrico para este trabalho de nos aproximarmos das
corporalizacdes/embodiment nos dancarinos profissionais. Artefatos cognitivos,
bem como corporalicdes/embodiment, apresentam-se para o dancgarino como
as condi¢cBes de negociacdo e adaptacao as informacdes acessadas nas mais
diversas situacbes. Sejam condi¢cdes favoraveis ou contrarias ao fazer em
danca investigado (a depender de muitos fatores como a formacao, os habitos,
as afeicbes de movimento do dancarino, entre outros), necessariamente o
dancarino negociara um novo fazer a seus artefatos cognitivos (AGUIAR, 2008)
ou, em outras palavras, a tracos de movimentos que se
corporalizaram/embodied (QUEIROZ, 2009).

6 . . . , .

Queremos alertar que o que a autora denomina na passagem acima como “treinamento técnico”, para
essa pesquisa, equivale a praticas/técnicas corporais ou treinamentos corporais, ndo se confundindo
com o que chamamos aqui de técnica tradicional.
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Em caso de dancarinos em contexto de companhias com coredgrafos
nao residentes, com a necessidade de outros fazeres em danca que néo as ja
familiarizadas por ele, o dancgarino contard com o que ele possui de informacao
disponivel as suas percepcdes corporais para acessar novas propostas de
movimento. Seus artefatos cognitivos em danca se apresentam como as suas
pré-disposi¢cdes corporalizadas, como seus acionamentos primeiros para que
seja possivel acessar e entrar em negociacio com a nova proposta
coreografica. O grau e a intensidade da negociacgao irdo variar de acordo com
as informacdes que estiverem em transito corpoambiente disponiveis em todos
0S aspectos envoltos por esse sistema (informagbes sobre o0s aspectos
individuais do dancarino, a proposta coreogréfica, 0 modo de transmissdo das
instrucdes em danca, o grau de afinidade entre as informacgdes disponiveis).
Todo o processo de adaptacdo ao novo fazer em danca desse profissional
acontece, portanto, cognitivamente em/no/pelo corpo.

E nosso foco para esta pesquisa levantar questdes acerca do processo
adaptativo de dancarinos profissionais a novas propostas em danca e reforca-
lo enquanto processo cognitivo de grande relevancia em seu fazer profissional
e artistico.

O corpo traz consigo informacdes ja bastante estabilizadas e nao ignora
as informacBes com as quais entra em contato no ambiente. No corpo que
danca, essas informacfes do meio sdo acessadas através do movimento e do
contato vividos, entendendo o movimento nas escalas macro e micro,

envolvendo aparato sensério-motor e, mais especificamente, neuro-muscular.

Movimento e contato protagonizam a auto-organizacdo de padrbes
neuronais na base da criacAdo de redes informacionais corpo-
ambiente. O “jeitdo” como o corpo se comportara é resultante do
modo como ele se habituou a se sustentar, a se locomover, a
permanecer parado; o “jeitdo” como ele faz contato é resultante das
suas qualidades de movimento, dos sues modos de permanéncia, da
maneira como investe no espaco a sua volta; o jeitdo comum de
essas coisas se darem € o jeitdo como as redes de movimento o
habitam. Assim, sua corporalizacdo/embodiment vem do modo como
ele cria e tece as suas redes de informacdo (QUEIROZ, 2009, p.29).

A informacéo (acessada no e pelo movimento) modifica o corpo e se

modifica, “[...] sendo este o0 primeiro quesito para um sistema tornar-se
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cognitivo: ser sensivel a informagédo.” (MARTINS, 1999, p. 49). Desse modo,
corpo e ambiente se reformulam mutuamente, co-evoluindo.

Um sistema, de acordo com a Teoria Geral dos Sistemas (VIEIRA,
2008), se compde de seus subsistemas e troca informacfes com seu entorno,
estando constantemente em reorganizacdo de suas estruturas, configurando-
se como um sistema aberto. Um sistema pode apresentar-se como subsistema
de um sistema mais complexo que o envolva, bem como 0s subsistemas
primeiros podem se apresentar como sistemas que possuem seus proprios
subsistemas envolvidos.

Jorge de Albuquerque Vieira (1994, apud MARTINS 2002), professor
doutor da Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo e professor doutor
assistente da Faculdade Angel Vianna, nos afirma que, do ponto de vista
sistémico, a vida s6 se torna possivel por possuir trés caracteristicas basicas,
sendo elas 1) sensibilidade, que permite ao sistema ser sensivel ao meio e a
troca de informagBes, 2) memoria, para que O sistema possa estocar
informacdes, mantendo uma coeréncia entre passado, presente e futuro, e 3)
capacidade de elaborar informacfes, criando condi¢cdes para que ele seja

cognitivo.

1.4 O movimento é alma do negécio

O entendimento tradicional de movimento o apresenta como um
deslocamento fisico no espaco-tempo onde ha necessariamente um inicio ou
ponto de partida, um meio ou desenvolvimento e um fim ou um ponto de
chegada. Em oposicéo a isso, buscamos valorizar nesta pesquisa o movimento
como um operador cognitivo do corpo de modo que passe a ser valorizado néo
somente no nivel macro e fisico, mas em um nivel micro, intrinseco e ndo visto
a olho nu (KATZ & GREINER, 2005; THELEN, 1999, QUEIROZ, 2009). Assim,
€ possivel pensarmos um processo coreografico como um processo cognitivo
para o dancarino profissional. Trata-se de um processo de evolucao cognitiva
pelo fato desse profissional enfrentar negociacdes, adaptacdes e solucionar
questbes corporais que emergem do fazer no momento dancado, na e pela

acdo que também envolve a sua percepcao.
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O movimento passa entdo a ser entendido evolutivamente como um
organizador da informagcdo no corpo, como um operador entre sistemas
(QUEIROZ, 2009). E pelo movimento que a informacdo se da e é por ele que
cognicao inicia. E no e pelo movimento que é possivel que o corpo acesse as
informacGes do ambiente e também nele e por ele que o corpo se reorganiza,
negocia e se adapta evolutivamente. Estamos falando que o movimento
trabalha tanto como informacdo quanto como um operador auto-organizador

nos sistemas corpoambiente.

Para perguntar como as redes comunicativas se ddo com base no
movimento é necessario saber que o campo de informagdo no
movimento configura transicbes ndo apenas de movimentos, mas de
significacdes intencionais da narrativa do corpo. E, assim, responder
gue o movimento € informacgéo e que é o seu contato que favorece a
comunicacdo como o outro. E porque somos um corpo (e ndo porque
temos um corpo) que produzimos os significados que produzimos, e
nao outros (QUEIROZ, 2009, p.36).

As compreensdes acerca do mundo, do ambiente, do corpo e,
consequentemente, da danca, se modificaram e modificaram também os
questionamentos, as proposicdes, as idéias em torno dos mesmos.

Dessa forma, o fazer/pensar em danca sofre modificacdes, descobertas
e muitas vezes, foge a quaisquer regras antes estabelecidas. Greiner (2010)
afirma ser inuatil comparar as dancas atuais com os modelos anteriores de
dancga, uma vez que “[...] parece ser mais eficiente analisar e identificar as
trocas singulares que sao testadas durante o processo de criagao coreografica,
entre os dancarinos e o ambiente onde se expdéem [...]” (GREINER, 2010,
p.23).

Certa vez em um simpésio pude presenciar a fala de uma dancarina
que, apos realizar sua apresentacdo de danca estava iniciando sua palestra.
Ela contou que em outro evento que participara com a mesma apresentacao
uma pessoa indagou o0 que ela queria dizer com um dos movimentos
apresentados. Ela respondeu que ndo queria dizer nada, mas que queria
mover aquilo: repetiu 0 movimento e se propds a repetir quantas vezes fossem
necessarias a pessoa. A dancarina palestrante quis enfatizar a danga enquanto
informagédo, enquanto comunicacdo, nao precisando traduzi-la para a

linguagem verbal para ter significado. E esse entendimento e pratica de danca
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gue buscamos problematizar aqui: a danca e o movimento dancado enquanto
linguagem, enquanto produtora de informacdo e comunicagéao.

O fascinante para a area da danca nesse contexto € exatamente essa
capacidade que o corpo em movimento assume, tendo em si sua propria carga
de informacao e conhecimento, sem que seja necessaria sua traducao verbal.

As descobertas acerca do corpo como atuante, ativo e participativo do
mundo que o rodeia nos permitem apresentar a danga como Seu processo
mais complexo de conhecimento e aprendizagem em tempo real, ampliando-a
como campo de conhecimento e buscando maior valorizacéo e reconhecimento

da area.
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2 CAPITULO 2 - INDO A CAMPO

2.1Companhias brasileiras de danca contemporéanea com coredgrafos

nao-residentes

Em meio ao contexto profissional de Cias de danca no Brasil,
destacamos aqui aquelas que elaboram suas obras com a participacdo de
coredgrafos nado residentes, que convidam a cada trabalho coreografico
diferentes profissionais ou alternam convites, repetindo, por vezes, o contato
com um mesmo coreografo.

Sendo as cias de danca com coredgrafos ndo residentes o campo de
atuacao desta pesquisa, € importante ressaltar que, dentre elas, algumas sao
denominadas como grupos de danca enguanto outras se enquadram como
companhias de danga.

A principal diferenciagéo entre denominar esses ambientes profissionais
em danca como grupos ou companhias consiste ha maneira em que esse
ambiente opera seu fazer. Um “Grupo” segue uma relacdo mais igualitaria
entre os integrantes, onde esses atuam como intérpretes-criadores ou como
intérpretes. Muitos profissionais trabalham nesse contexto sem vinculo
profissional, ndo possuindo um vinculo empregaticio formal. Ja uma
“Companhia” consiste em dispor de uma estrutura maior, com hierarquizacao
de fazeres, onde, na maioria das vezes, os dancarinos contratados atuam
somente como intérpretes. Essa formatacdo de uma companhia é bastante
tradicional e encontrada em muitas companhias brasileiras, uma vez que o
modelo de entendimento de danca das primeiras companhias oficiais
brasileiras foi importado por profissionais europeus que comecaram a erradicar
no Brasil seu modo de entender e ensinar danca de seus paises de origem,
como sera melhor explicado a seguir.

Entretanto € comum encontrarmos atualmente formas diversificadas de
atuacdo profissional de grupos e companhias em todo o pais. Podemos
perceber que existem companhias que trabalham pela logica operacional de
grupos, como a Cia de Dancas de Diadema, Sdo Paulo - SP e, ao contrario,

grupos que funcionam com estrutura tipica de companhias, como por exemplo,
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o Grupo Corpo, de Belo Horizonte — MG. Essa € uma questdo que merece
maiores aprofundamentos em oportunidade futura.

Discutir o fazer de intérpretes e intérpretes-criadores em meio a danca
contemporanea traz implicado questbes bastante complexas, como autoria e
criacdo em danca. Nossa proposta em olhar para a atuacédo profissional de
intérpretes e de intérpretes-criadores se da no sentido de diferenciar esses
fazeres, buscando apontar caracteristicas que compdem esses modos de atuar
em danca.

Os intérpretes em danca atuam executando movimentos coreograficos
criados e dirigidos pelo coredgrafo. E uma atuacdo via reproducio de
movimentos previamente criados e ensinados ao intérprete. Por sua vez, os
intérpretes buscam realiza-los com virtuosismo, precisdo, amplitude, sutileza,
de acordo com as caracteristicas almejadas na proposta coreogréafica. Cabe a
este profissional, portanto, se apropriar de uma movimentagdo previamente
elaborada e dar expressividade e materialidade a ela, sob a direcdo do
coredgrafo. Ja os intérpretes-criadores, como 0 nome sugere, Sao Co-
responsaveis em certa medida pela criacdo e elaboracdo dos movimentos para
a obra. Varias estratégias de criacdo sao utilizadas para que os intérpretes-
criadores participem de fato da criacdo coreogréfica. Laboratorios de
movimento, diferentes dinamicas de criacdo, a improvisacdo como meio
investigativo de criacdo, entre outras, sendo que todas essas estratégias se
valem das movimentacdes e possibilidades criativas de cada corpo em cada
contexto coreografico. Ao trabalhar com intérpretes-criadores, via improvisagao
ou criacdo compartilhada, € comum haver um direcionamento coreografico por
parte do coredgrafo, onde este decide se e como ira utilizar tais criacdes no
contexto instaurado.

A atuacdo de intérpretes é tradicional nas companhias oficiais estatais
em todo o pais. Essas companhias possuem heranca européia em suas
estruturas por terem sido criadas seguindo modelos de companhias de danca
européias.

Ana Teixeira, professora doutora do Curso de Comunicacdes das Artes
do Corpo na Pontificia Universidade Catolica em S&o Paulo, nos conta que em
1936 foi criado o primeiro Corpo de Baile no Brasil, no Teatro Municipal do Rio

de Janeiro, que nasceu com a tarefa de cumprir temporadas da épera do
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teatro. Foi criado pela bailarina russa, Maria Olenewa que, anteriormente, em
1927, havia fundado no mesmo teatro a primeira Escola Oficial de Danca do

pais.

Por se tratar de uma companhia que nasceu para acompanhar as
obras do teatro lirico que a abrigavam, ndo é de se estranhar que ela
seguisse esse modelo especifico. Olenewa implantou, ndo sé na
escola, mas também no Corpo de baile, seu entendimento em danca
elaborado ao longo de sua carreira nas grandes companhias
européias [...] (TEIXEIRA, 2008, p.18).

A danca oficial (grifo de Teixeira) brasileira, portanto, comec¢a a se
consolidar em moldes estrangeiros de entendimento de danca, ndo sendo
readequada a realidade cultural brasileira, gerando por isso “[...] graves
problemas na sua construgdo, pois sua origem se deu de fora para dentro.”
(TEIXEIRA, 2008, p.18). Ana Teixeira conta ainda que em 1940 fundou-se a
Escola Municipal de Bailados de Sao Paulo, que posteriormente permitiu
nascer o Corpo de Baile de Sdo Paulo, atual Balé da Cidade de S&o Paulo, em
1956 o Curso de Dancas Classicas do Teatro Guaira, que fez nascer o Balé do
Teatro Guaira, em Curitiba, Parana, e em 1981 o Balé do Teatro Castro Alves,
em Salvador, Bahia, que se consolidou como companhia sem possuir
anteriormente uma escola oficial de danca. Neste mesmo contexto de
surgimento ainda podemos citar a Cia de Danca do Pal4cio das Artes, de Belo
Horizonte — MG e o Balé do Estado de Goias, Goiania — GO.

Dentre as companhias de danca contemporanea brasileiras com
coredgrafos ndo-residentes mapeadas para a coleta de dados para esta
pesquisa, 3 foram selecionadas, sendo elas: o Grupo Extase de danca, de
Vicosa, Minas Gerais; a Cia de Dancas de Diadema, de Diadema, Sao Paulo e
0 Balé do Teatro Guaira, de Curitiba, Parana.

Apresentaremos aqui os 3 ambientes visitados para a coleta de dados
seguindo a logica interna de cada um, pois cada um apresenta uma estrutura
diferente como descrito anteriormente. Fizemos escolhas deles conforme a
diversidade frequente de coredgrafos ndo residentes, sendo este 0 nosso

critério de escolha.

2.1.1Grupo Extase de Danga (GED)
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Criado em 1982 e profissionalizado em 2006, o grupo tem em sua
direcdo a dancarina e ex-integrante do grupo Patricia Lima. Com sua sede no
interior mineiro, na cidade de Vicosa, o grupo se mantém por uma logica
privada, financiado via Leis de Incentivo a Cultura do Estado de Minas Gerais,
ja tendo sido agraciado 3 vezes pelo Prémio Cena Minas, concedido pela
Secretaria de Cultura do Estado.

O GED possui sede propria em Vigosa-MG e realiza suas turnés nas
cidades da Zona da Mata Mineira, difundindo cultura em cidades proximas a
sua cidade sede, realizando espetaculos em escolas, quadras e espagos
publicos que sdo, em sua grande maioria, totalmente gratuitos.

Tendo em seu elenco atual 8 dancarinos, 0 grupo apresenta anualmente
trabalhos contemporaneos em danca, sendo o préximo projeto coreografico a
ser realizado em 2014 dirigido pelo coredégrafo e dancarino paulista, Luiz
Fernando Bongiovanni. Entre os anos de 2009 a 2013, diferentes trabalhos
coreograficos em danca contemporanea foram realizados com o grupo, sendo
eles:

2009 — Cachorro Perdido — Mario Nascimento e 7 Flores — Rosa Antuiia

2010 — Por Partes — Alex Neoral

2011 — Robertos e Carlos - Alex Neoral e Cachorro Perdido - Mario Nascimento
2012 — Palhagos — Rosa Antufia

2013 — Entre Acasos — Mario Nascimento, Paulo Chamone e Fernando Martins

2.1.2 Companhia de Dancas de Diadema (CDD)

Criada em 1995 pela dancarina e coreodgrafa Ivonice Satie, a Cia de
Dancas de Diadema é dirigida desde 1998 pela dancarina e coredgrafa Ana
Botoso. Desde sua proposta inicial, a Cia tem como objetivo trabalhar com
dancarinos que atuem também como arte-educadores, vislumbrando um
projeto social de formacdo e difusdo artistica na comunidade. Todos os
integrantes da Cia séo professores de danca atuantes na cidade de Diadema -
SP e redondezas e ministram aulas e oficinas para criangas, jovens, adultos e
32 idade.
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A manutencéo da Cia se caracteriza como privada e municipal, pois se
sustenta via editais publicos e leis de incentivo a cultura e conta com uma
parceria desde 2001 com a Prefeitura Municipal de Diadema através da
Associacao Projeto Brasileiro de Danca (APBD).

A CDD tem sua sede na Fundacao Cultural de Diadema e caracteriza
seus fazeres em danca como danga contemporanea, contando atualmente em
seu elenco com 11 dancarinos, incluindo a diretora geral Ana Botoso que
também atua como dancarina.

Entre os anos de 2009 a 2013, diferentes trabalhos coreograficos em
danca contemporanea foram realizados com a Cia, sendo eles:

2009 — La vie em rose? — Denise Namura e Michael Bugdahn
2010 — Meio em jogo — Ivan Bernardelli e Francisco Janior
2011 — Paranoia — Ana Bottosso e elenco

2012 — Voo do cisne — Nielson Soares

2013 — Anseio — Claudia Palma

2.1.3 Balé Teatro Guaira (BTG)

Criado em 1969 sob a direcdo de Ceme Jambay e Yara de Cunto, € uma
das trés primeiras companhias oficiais de danca criadas no Brasil. Com mais
de 130 coreografias assinadas por diferentes coredgrafos’ com propostas
coreogréficas diversas, o BTG € dirigido atualmente pela dancarina e ex-
integrante, Cintia Napoli.

Tem como meta atual a concretizagdo de politicas de acessibilidade a
danca, a promocdo de espacos de incentivo ao artista criador e a difuséo e
producéo de espetaculos que integram o seu repertério. E neste sentido que o
BTG estabelece um didlogo com a contemporaneidade, ao mesmo tempo em
gue preserva e valoriza a sua historia.

O Balé possui 3 projetos em andamento, sendo eles o projeto
“Dialogos”, que consiste em trés semanas de estudos praticos e teoricos,

discussbes e elaboracbes de pequenos experimentos em danca que sao

7 Alguns deles sdo: John Butler, Milko Sparembleck, Vasco Wellemkemp, Maurice Bejirt, Ana Mondini, Luis
Arrieta, Henning Paar, Julio Mota, Tindaro Silvano, Marcia Haydée, Ana Vitéria, Eduardo Ibafiez, Andréa Lerner,
Rosane Chameki, Roseli Rodrigues, Rodrigo Pederneiras, Henrique Rodovalho, Felix Landerer, David Zambrano, Luiz
Fernando Bongiovanni, Rui Moreira, Carmen Jorge, Olga Roriz, Alex Soares, entre outros.
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apresentados a comunidade juntamente com uma discussdo aberta centrada
na vertente “Dramaturgia da Dang¢a”; o projeto “Danga — Experiéncia Urbana”,
gue visa oferecer ao integrante do grupo a oportunidade de serem propositores
e/ou co-criadores em ambientes publicos como pragas, ruas, calcadas, museus
e escolas, no intuito de promover maior acessibilidade a danca contemporanea
em um contato direto com o0 publico; e o projeto “Sexta Publica”, que
disponibiliza para a comunidade uma visitacdo publica ao Teatro Guaira a fim
de aproximar a arte do publico e propiciar uma experiéncia diferenciada, na
qual o publico podera conhecer de perto toda a preparacao técnico-artistica
que antecede um grande espeticulo e também vivenciar um dia dentro da
rotina de trabalho da Companhia.

Denominada como companhia oficial, tem sua sede no Teatro Guaira

em Curitiba, Parana. Ana Teixeira nos afirma que

A prépria designagdo “companhia oficial” traz consigo uma forga
bastante relevante para a constru¢do de um pensamento artistico. A
palavra “oficial” endossa a danga como um carimbo que a legitima e a
valida como possibilidade de expressdo artistica, tornando-a
referéncia de uma localidade e trabalhando, dessa forma, o local
“oficial” como um determinador de um pensamento. Assim nessas
instituicdes, oficializou-se uma forma vinculada ao sistema do poder
publico e distribuicdo de conhecimento, padronizando os elementos
dessa arte cénica [...] (TEIXEIRA, 2008, p. 19-20).

Como caracteristica de uma companhia oficial, o BTG € estatal,
financiado pelo Estado do Parana e possui 27 dancarinos em seu elenco
atualmente.

Em sua longa trajetéria o Balé apresenta trabalhos coreogréaficos
bastante diversificados, dancando balés classicos de repertorio, coreografias
consagradas e mundialmente conhecidas como “A Sagragédo da Primavera”, de
Olga Roriz e composicdes contemporaneas como “Desvio”, de Airton
Rodrigues e “Predicativo do sujeito”, de Alex Soares.

Entre os anos de 2009 a 2013, diferentes trabalhos coreograficos em
danca contemporanea foram realizados com a Cia, sendo eles:

2009 — O segundo sopro — Roseli Rodrigues
2010 — A lenda das Cataratas do Iguacu — Rui Moreira
2011 — Coreografias para ambientes preparados — Carmen Jorge, Drama —

Carmen Jorge
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2012 — A Sagracao da Primavera — Olga Roriz
2013 — Desvio — Airton Rodrigues e Predicativo do sujeito — Alex Soares.

Apesar de possuirem realidades administrativas bem distintas entre si,
nos concentramos em olhar para as Cias sob o viés comum entre elas de nao
possuirem coreografos residentes nos ultimos 5 anos de trabalho. Entendemos
gue questdes estruturais e administrativas como o financiamento das Cias, 0
vinculo empregaticio dos dancarinos e relacdes internas de trabalho, interferem
em seus fazeres profissional e artistico, mas, para além dessas questdes nos
buscamos focar o cerne relativo as condi¢cdes corporais enfrentadas pelos
dancarinos profissionais em suas realidades distintas de trabalho. Ainda que
essas diferencas se configurem em seus ambientes, percebemos que todos
esses profissionais da danca enfrentam esse processos corporais proprios a
cada novo trabalho e é este processo que queremos trazer a luz nesta
pesquisa.

Entretanto, mesmo com estruturas distintas entre Cias. publicas e
privadas, ha um entrelacamento de questdes que permeiam ambos ambientes
de maneira a fazé-los conviverem sob algumas mesmas condicbes de
existéncia. Apresentamos aqui uma passagem de um texto critico publicado em
2006 pelo Caderno 2 do jornal O Estado de Sao Paulo, que relata sobre o
financiamento publico e privado de Cias no Brasil, escrito pela critica de danca

Helena Katz e que se encontra na integra no anexo I

A necessidade de as companhias oficiais repensarem o seu papel no
cenario de danca de hoje é urgente. O mundo mudou muito nos
dltimos 400 anos, desde que a Opera de Paris se tornou o projeto
copiado em todos os cantos. Desapareceu um modelo de um Estado
gue prova a sustentacdo de um teatro municipal e suas companhias
residentes. Cada vez mais a sua continuidade depende da iniciativa
privada. Em um Brasil regido por dinheiro publico via Leis de
Incentivo a Cultura, isso significa que as companhias oficiais se
tornaram concorrentes das particulares, pois passaram a disputar
com elas fatias do mesmo bolo. A relagao entre publico e privado se
tornou bizarra, pois também cabe perguntar se as companhias
particulares que vivem do dinheiro puablico que obtém via Leis de
Incentivo a Cultura ainda podem ser consideradas particulares
(KATZ, 2006, [s.p.])-

Frente a essa realidade, queremos enfatizar que as trés Cias

selecionadas como campo de atuagdo desta pesquisa apresentam trés
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captacoes distintas de verba de manutencdo, sendo o Balé Teatro Guaira
oficial-governamental, mantida pelo Governo do Estado do Parand, a Cia de
Dancas de Diadema publica-privada, que se mantém via editais publicos e Leis
de Incentivo a Cultura e também via apoio municipal da Prefeitura Municipal de
Diadema através da Associacdo Projeto Brasileiro de Danca, e o Grupo Extase
de Danca inteiramente privado, que se mantém também via editais publicos e
Leis de Incentivo a Cultura e através de recursos particulares. Mesmo em
realidades tdo diversas de captacdo de verba para a manutencdo das Cias,
buscamos analisa-las sob a caracteristica comum de ndo possuirem
coreodgrafos residentes a fim de investigarmos as dificuldades de trabalho e as
estratégias desenvolvidas por cada uma delas. Desta forma, estamos nos
atendo neste trabalho as questBes corporais enfrentadas pelos dancarinos
profissionais que trabalham com coredgrafos ndo residentes, focando em
questbes adaptativas de movimento, que entram em negociagcdo com O

repertdrio corporal dos dangarinos a cada novo trabalho.

2.2 Adaptacdo entre os trabalhos dos coredgrafos Mario Nascimento e

Alex Neoral

Enquanto dancarina do Grupo Extase de danca de Vicosa — MG entre 0s
anos de 2009 a 2012, pude presenciar fortes conflitos entre a preparacao
corporal diaria dos dancarinos e 0 acesso a variadas movimentacdes a cada
novo fazer coreografico.

O grupo havia realizado, até o ano de 2009, 5 trabalhos com o
coredgrafo Mario Nascimento. Participei da concepcdo do ultimo trabalho,
intitulado “Cachorro Perdido”, no qual estreei como dangarina do grupo. Como
de costume, ficamos em turné com o espetaculo durante o primeiro semestre
de 2010 e ao final desse ano a diretora nos informou que trabalhariamos com
outro coredgrafo que utilizava diferentes qualidades e propostas de movimento.

Alex Neoral, bailarino e coredgrafo da Focus Cia. de Danca, do Rio de
Janeiro, era o coreografo que comporia o préximo trabalho para o grupo. Seus
primeiros contatos com o grupo foram através de aulas ministradas por ele

para que pudesse conhecer mais de perto os corpos com que ele iria trabalhar.
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O grupo havia sido informado que o Alex trabalharia com a remontagem
de uma coreografia que a companhia dele ja havia dancado. Tratava-se da
coreografia “Por partes”, de autoria da companhia e direcdo do Alex. A
coreografia trabalhava com movimentacdes precisas, firmes e, em muitos
momentos, sutis. Tinha como proposta brincar com diferentes partes do corpo
de diferentes maneiras.

J& adaptados e bastante habituados a movimentac¢des grandes, fortes e
enérgicas, com grandes deslocamentos espaciais, muito caracteristicas nos
trabalhos elaborados por Mario Nascimento, quando parte da nova coreografia
era aprendida, os dancgarinos acrescentavam essas mesmas caracteristicas
dos trabalhos anteriores aos movimentos dancados em “Por Partes” de
maneira inconsciente. Era como se tudo o que os dancarinos fossem mover
tivesse 0 mesmo “tom” das coreografias assinadas por Mario Nascimento.
Dessa maneira, o processo de remontagem de “Por partes” se resumiu
basicamente a uma busca por uma equalizagéo de forcas e energia utilizada
para realizar as movimentacoes.

Lembro-me ainda de uma fala do Alex que se repetia em todos o0s
ensaios, na qual ele pedia que prestassemos muita atencdo enquanto
dancavamos para ndo confundirmos uma movimentacdo que fosse precisa
com uma movimentacdo forte e realizava ambas repetidas vezes para que
visualizassemos as diferencas entre elas.

Algumas questdes em meio ao processo de remontagem coreogréfica
me chamaram a atencéo e me instigaram profundamente enquanto dancarina e
pesquisadora em danca:

1) os dancarinos que mais eram solicitados em corre¢cdes que diziam
respeito a qualidade dos movimentos eram os que ja faziam parte do
grupo ha alguns anos e haviam dancado de 2 a 3 trabalhos
coreograficos dirigido pelo coreégrafo Mario Nascimento,

2) os dancgarinos que tinham mais facilidade a técnica do balé classico
conseguiram atender de maneira mais facilitada aos requisitos do
coreografo Alex,

3) pessoas que, como eu, haviam dancado apenas um trabalho do
Méario Nascimento ndo apresentaram muitas dificuldades em atender

as caracteristicas de movimento solicitadas,
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4) dois dos dancarinos, que tém uma forte formacdo em danca de rua e
hip hop, foram os mais solicitados em corre¢cdes e adequacdes do
movimento.

Cabe ressaltar que a formacédo dos dancarinos do Extase era bastante
heterogénea e que, naquela época, a formacéo diaria desses profissionais era
baseada em aulas de balé classico com metodologia cubana, aulas de
contemporaneo ministradas pela ensaiadora do grupo, que eram muito
similares as aulas que o Mario Nascimento ministrava ao grupo em processos
de montagem coreografica, e ensaios das coreografias que estivessem em
turné ou prestes a estrear.

Era notorio que alguns corpos ali ja haviam assimilado de tal maneira as
caracteristicas de movimentacao trabalhadas por Mario em seus trabalhos e
ressaltadas diariamente pela ensaiadora do grupo que a resposta corporal
destes profissionais acabava por resultar sempre de maneira muito semelhante
a trabalhos anteriores, mesmo quando ndo tinham a intencdo. Era visivel a
‘luta® que estes profissionais travavam, principalmente os dois dancarinos
citados acima, no intuito de realizarem uma movimentacdo considerada por
eles como simples com a qualidade e energia adequadas para a proposta. Eles
repetiam inUmeras vezes as mesmas sequéncias em um tempo mais lento para
memorizarem e observarem cada detalhe que seus corpos moviam, porém, ao
ensaiarmos no tempo correto e com a musica, de maneira automatica, os
mesmos erros que eles haviam acabado de estudar detalhadamente, se
repetiam e eles ndo sabiam explicar o motivo.

Em uma visdo particular, acreditamos que 0 pouco tempo para
elaboracdo do trabalho quanto para nos adequarmos a linguagem do
coredgrafo, completamente diferente do que os corpos ali estavam
acostumados a mover, dificultou bastante esse processo de adaptacéo
corporal.

Como consequéncia desse processo, estreamos 0 espetaculo em
guestado ouvindo de nossos dirigentes e do coredgrafo que a coreografia havia
melhorado bastante, que alguns pontos do trabalho estavam muito bons, mas
que, de um modo geral, a coreografia poderia se adequar muito melhor a
proposta inicial e que ainda era necessario a alguns dancgarinos “baixarem a

energia” dos movimentos para que se tornassem mais precisos. Estéao
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envolvidas aqui questdes de habilidades e adaptacdes corporais que muito nos
interessa, pois entendemos que os dancarinos ndo puderam enfrentar suas
negociacdes e adaptacBes corporais em um tempo habil até a data de estréia
do espetéaculo.

Ao longo da turné foi possivel perceber essas modificagdes e que, com o
passar do tempo, nds, dancarinos, conseguiamos trocar estratégias uns com
0S outros para tentarmos resolver algumas questfes que emergiam do proprio
fazer. Havia muitos duos que trabalhavam com contrapeso e carregadas e
estes sdo movimentos que, se ambos dancarinos nao estiverem com uma
sintonia equalizada nas movimentacgdes, sdo grandes as chances de quedas e
lesbes. Também buscdvamos opinar nas movimentacées uns dos outros
apresentando quais qualidades e muitas vezes quais imagens recorriamos
para resolver questdes em movimentacdes que eram comuns, realizadas em
conjunto ou nao.

Por exemplo, um movimento de quebra de pulso que era simultaneo a
uma queda da cabeca e a um passo a frente com o pé direito, era muitas vezes
realizado com forca excessiva por alguns dancarinos e lembro-me de
discutirmos o modo de fazer desse movimento, ressaltando que uma queda (no
caso da cabeca) ndo deveria ser conduzida mas também ndo poderia ser
totalmente abandonada ao final do percurso. Devia ser precisa, colocada, sem
forca. O movimento da mao reverberava muitas vezes em uma pressao do
braco em direcdo ao térax, caracteristica comum aos trabalhos do Mario
Nascimento, concedendo ao movimento também uma forca excessiva, além de
produzir um ténus indesejado para 0 passo. Nesse caso também
relacionavamos 0 movimento a uma soltura que nao poderia ser abandonada e
que deveria ser firme sem ser forte.

Movimentos fortes, firmes e precisos tratam de qualidades muito
semelhantes com diferencas bem sutis em seus acionamentos corporais,
porém resultam em respostas estéticas bastante diferenciadas entre si®. Era
justamente neste conflito de acionamentos corporais que os bailarinos se

encontravam, pois 0 que ja estava corporalizado ou em processo de

8 . . . 7

Nos baseamos aqui no extenso trabalho em Arte do Movimento do dangarino e coreégrafo e Rudolf
Von Laban, mais especificamente em aspectos de descricdao do movimento, qualidades de movimento e
grafico do esforco do movimento para situarmos essa argumentacao.
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corporalizagdo em seus corposmentes ndo era desejavel para a proposta
dancada. Eles se encontravam, portanto em processo de negociacdo entre
seus acionamentos primeiros de corpo para aquela instrucdo e a qualidade da
movimentacao requisitada pelo Alex Neoral, processo esse que intensifica e
tras a luz questdes pertinentes a adaptacdo corporal individual de cada
dancarino.

Contudo essa adaptagdo corporal, foco desta pesquisa, € comumente
negligenciada ou enfrentada por coredgrafos, diretores, ensaiadores e muitas
vezes pelo proprio dancarino como falta de atencdo por parte desse
profissional. Isso acaba por gerar questdes coreograficas nas quais o
dancarino necessitaria de maior atencdo e estudo do movimento, o que,
necessariamente, requer mais tempo dentro do fazer coreografico. Em
contrapartida, novos processos coreograficos tém sido realizados anualmente
nas 3 Cias selecionadas para este trabalho. Se pensarmos que essas Cias
possuem em média 16 profissionais com formaces em danca diferentes entre
si e, portanto com possibilidades de negociacdo e adaptacdo também
heterogéneas, podemos supor que questdes corporais muito distintas em
momentos distintos do processo podem emergir, multiplicando questdes a
serem resolvidas em um mesmo trabalho. Nessa realidade, como se d&a a
resolucéo dessas questdes nesses ambientes? E dada importancia e atencéo a
essas questdes ou sao negligenciadas por esses profissionais? Quais
estratégias 0s dancarinos, os ensaiadores ou os coredgrafos utilizam para
solucionar essas questdes?

A fim de buscarmos entender melhor essas questdes apresentadas,
analisamos os dados coletados sob um carater qualitativo, dividindo-os em

categorias.

2.3 Metodologia de pesquisa

Este trabalho trata de uma pesquisa de campo na qual, segundo

Marcone e Lakatos, tem-se

“[...] o objetivo de conseguir informacdes e/ou conhecimentos acerca
de um problema para o qual se procura uma resposta, ou de uma
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hipétese que se queira comprovar, ou, ainda descobrir novos
fendbmenos ou as relagdes entre eles.” (2008, p. 69).

7

O paradigma é Critico-dialético, pois busca dialogar e discutir o
processo de adaptacdo corporal de dancarinos integrantes de Cias brasileiras
profissionais de danca contemporanea.

A natureza da pesquisa é de carater descritivo e exploratério, pois
além de questionar idéias pertinentes ao fazer artistico e profissional dos
dancarinos, buscou-se apontar possiveis direcionamentos para a probleméatica
elaborada. Sobre a pesquisa do tipo exploratoria tem-se que

“[...] sé@o investigacdes de pesquisa empirica cujo
objetivo é a formulacdo de questbes ou de um
problema, com tripla finalidade: desenvolver
hipéteses, aumentar a familiaridade do
pesquisador com um ambiente, fato ou fenébmeno
para a realizacdo de uma pesquisa futura mais
precisa ou modificar e clarificar conceitos [...].
(MARCONI E LAKATOS, 2008, p. 71).

Os dados tiveram um tratamento qualitativo, no intuito de averiguar
possiveis dificuldades enfrentadas e as estratégias elaboradas nesse contexto
de trabalho.

Esta pesquisa é de carater participante, jA que foi realizada
diretamente com os dancarinos, levantando questdes sobre o seu cotidiano
profissional. Procedimento no qual o pesquisador se torna parte do grupo,
compondo-o e interagindo como membro, participando das atividades deste”®.

Este tipo de pesquisa se apresenta de duas formas: a natural, onde o
pesquisador pertence ao grupo ao qual investiga, e a artificial, onde o
pesquisador se integra no grupo que sera estudado, sendo este ultimo o tipo
gue melhor se adequou ao contexto e realidade deste trabalho. (MARCONI e
LAKATOS, 2008).

O enfoque é pedagdgico, pois questiona e discute a formacéo
profissional do dancarino/intérprete e sua reflexdo acerca de seu fazer artistico

e profissional.

’ MARCONI, Marina de Andrade, LAKATAOS, Eva Maria. Técnicas de pesquisa: planejamento e execugdo de
pesquisas, amostragens e técnicas de pesquisa, elaboragdo de andlise e interpretagdo de dados. 7. Ed. Sdo Paulo —
SP. Ed. Atlas, 2008.
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Situamos como campo de atuacao dessa pesquisa as Cias profissionais
de danca contemporanea que ndo possuem coreodgrafos residentes e convidam
a cada novo trabalho um novo -coredgrafo, diversificando assim as
caracteristicas de movimento que os dancarinos acessardo a cada trabalho
coreografico.

Para coletar os dados inicialmente, numa primeira aproximagdo do
campo de atuacdo, selecionamos como sujeitos de pesquisa os diretores e
dancarinos integrantes de 5 Cias de danca, sendo elas o Grupo Extase de
Danca, de Vicosa - MG, o Balé do Teatro Guaira, de Curitiba - PR, o Primeiro
Ato, de Belo Horizonte - MG, o Balé Jovem do Palacio das Artes, de Belo
Horizonte - MG e a Cia de Dancgas de Diadema, de Diadema — SP, e aplicamos
um questionario semi-estruturado. No entanto, no decorrer da pesquisa
percebemos que era grande a quantidade de participantes e que 0S grupos
escolhidos habitavam universos bastante distintos. A fim de melhor adequar os
sujeitos pesquisados a proposta de pesquisa, optamos por diminuir 0 nimero
de Cias participantes e passamos a analisar somente 3: o Grupo Extase, por
ser o grupo de onde surgiram as inquietacbes que desembocaram nesta
pesquisa, o Balé do Teatro Guaira, por ser a Unica Cia oficial no cenario da
danca brasileira dentre as selecionadas anteriormente, e a Cia de Dancgas de
Diadema, por apresentar alguns diferenciais em sua estrutura de
funcionamento, como possuir uma diretora que € também dancarina atuante na
Cia.

No entanto, percebemos que o questionario ndo foi a ferramenta mais
adequada para buscar reconhecer quais sdo os problemas enfrentados e quais
as estratégias utilizadas nesse ambiente de trabalho pelos dancarinos. Dessa
forma, nos voltamos novamente para as perguntas iniciais de pesquisa,
reconhecendo ser necessario repropor as questdes que guiariam uma nova
coleta de dados. Optamos entdo por realizar uma entrevista conjunta com 0s
dancarinos do Grupo Extase de Danca. Esse tipo de coleta de dados via
entrevista coletiva € denominada como entrevista de grupo focal. Escolhemos

esse instrumento de coleta por nos oferecer

[...] versatiidade e uma variedade de alternativas para coleta de
dados. Como se trata de uma técnica de investigacao que aproxima
investigador e sujeitos da pesquisa, o grupo focal permite ao
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investigador uma certa flexibilidade na conducdo da entrevista e
maior aproximacdo com os dados coletados. Em outras palavras, o
investigador pode checar as informacdes in loco, ou seja, no
momento que sdo oferecidas pelos informantes. O ambiente
proporcionado pela organizacdo do grupo focal permite interacédo
entre os membros do grupo; as informacdes prestadas por um dos
integrantes estimulam os demais a falar sobre o assunto; o debate
entre eles enriquece a qualidade das informacdes; o fato de se
encontrar um grupo de iguais da mais seguranca ao participante para
expressar suas opinides, com respostas mais esponténeas e
genuinas (GOMES, 2005, p. 281).

Segundo Alberto Albuguerque Gomes, doutor em Educacdo pela
Universidade Estadual Paulista, Morgan (1997) sugere que a entrevista de
grupo focal seja mesclada com outras técnicas de pesquisa de modo a
assegurar maior veracidade nos dados coletados. Gomes ainda afirma que a
pesquisa participante € um tipo de pesquisa que se concilia com a entrevista de
grupo focal, sendo essa conciliagéao realizada neste trabalho.

Ainda para ampliar o material coletado, realizamos também uma
entrevista individual com o dancarino e coredgrafo Alex Neoral, entendendo
que é de grande interesse para esta pesquisa apresentarmos as colocacdes de
trés importantes sujeitos que permeiam toda nossa discussdo: o dangarino
profissional, o diretor da Cia e o coredgrafo ndo residente.

Apresentaremos aqui uma analise feita dos dados coletados que estao
organizados da seguinte maneira: Primeiramente faremos uma analise dos
questionarios aplicados aos dancarinos, organizando-a em categorias a fim de
apresentar um perfil geral dos sujeitos entrevistados, apontando aspectos que
constituem seu fazer profissional e diario na Cia. Em seguida analisaremos o
questionario aplicado aos diretores das Cias visitadas, buscando apresentar a
percepcdo dos diretores sobre a estrutura de trabalho da Cia. Analisarmos a
entrevista realizada com os dancarinos do Grupo Extase de Danca, onde
ressaltaremos o0s problemas enfrentados e as estratégias elaboradas pelo
grupo e pelos dancarinos nesta realidade profissional. Por dltimo, analisaremos
a entrevista realizada com o dancarino e coreografo Alex Neoral, buscando

entender como o coreodgrafo entende e trabalha nesse universo profissional.

2.3.1 Anéalise dos dados coletados
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2.3.1.1 Questionario aplicado aos dancarinos

Categoria 1 — Prética corporal diaria x fazer coreografico

Parece haver uma expectativa por parte das Cias brasileiras de danca
contemporanea que os dancarinos estejam aptos as caracteristicas corporais e
de movimento solicitadas por elas. E esperado, portanto, que os profissionais
que irdo integrar a Cia possuam uma experiéncia em danca que seja
satisfatoria ao fazer profissional desta. Por isso, € comum que as elas se
valham de audicbes para selecionarem profissionais que se aproximem em
alguma medida de seus fazeres e de suas pretensbes artisticas, onde
diferentes praticas de danca sdo ministradas de acordo com os interesses das
Cias e os dancarinos séo avaliados e selecionados dentro de cada contexto.

Pudemos confirmar essa questdo ao analisarmos que 28 dos 29
dancarinos entrevistados afirmaram ter aulas de balé classico diariamente
como treinamento corporal, mesmo afirmando que essa ndo é a linguagem
principal trabalhada pela Cia. Apenas 1 entrevistado ndo respondeu a essa
guestdo. Assim, entendemos que esses corpos se aproximam de um fazer
técnico especifico e aprimoram diariamente seus corpos de um modo que pode
direcionar respostas de movimento em uma criacdo coreogréafica que busque
trabalhar outras qualidades e propostas de movimento que sejam diferentes
das possibilidades trabalhadas e aprimoradas diariamente pelo balé classico.

Ao serem questionados se sentem necessidade de alguma prética
corporal como formacdo e treinamento diario, uma maioria significativa
respondeu positivamente, apontando, entre outros, fazeres como pilates e
consciéncia corporal. Entendemos, portanto que, em alguma medida, os
dancarinos sentem/percebem/entendem que a pratica diaria, que pode ser uma
forte aliada em processos coreograficos, se torna um espaco de trabalho e
condicionamento fisico, onde outras questdes poderiam ser trabalhadas
corporalmente que nao os fazeres técnicos habituais.

Contudo, apesar de a maioria dos dancgarinos treinarem uma técnica
diaria que difere a linguagem trabalhada pela Cia e de assumirem que faltam
outras praticas em seus fazeres diarios, grande parte dos entrevistados
afirmaram se sentirem aptos a demanda corporal exigida pela Cia a qual

integram. Entre as opc¢des assinaladas como justificativa, muitos afirmam que
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se entendem assim 1) por se aproximarem da técnical/pratica, 2) por se
aproximarem da linguagem trabalhada e 3) pela intensidade do trabalho.
Dentre os profissionais que se sentem aptos, alguns ainda complementaram a
justificativa afirmando que se dedicam ao trabalho e se permitem estar
disponiveis para ele.

Apenas 3 dancarinos afirmaram ndo se sentirem aptos e justificaram
essa escolha 1) por sentirem dificuldade de aproximacéo a técnica trabalhada,
2) por falta de tempo para se adequar aos trabalhos e 3) por estarem em
constante busca de aperfeicoamento e quererem melhorar tecnicamente. Uma
resposta, portanto nos chamou bastante a atencao, pois ela confirma algo que
apontamos no primeiro capitulo desta pesquisa. Quando questionada se se
sentia apta a demanda corporal exigida pela Cia, uma dancarina respondeu
negativamente, sob a justificativa de que “No momento por conta da idade e
das lesdes permanentes adquiridas com anos de trabalho.” Essa profissional
tem 52 anos de idade e trabalha profissionalmente com a danga ha 32. Ha 29
integra sua Cia atual e afirma ter trabalhado com aproximadamente 36
coredgrafos diferentes somente nesta Cia.

Podemos entender que ao longo da carreira desta dancarina foi preciso
estar em contato com diversos fazeres em danga, uma vez que trabalhou com
tantos coreografos diferentes (36 somente na ultima Cia a qual faz parte).
Desta maneira, ela pode ter enfrentado processos diversos de negociacao e
adaptacao corporal se valendo de inUmeras estratégias para se adaptar aos
diferentes trabalhos coreograficos, sendo um exemplo desta categoria de
profissionais em danca ainda pouco valorizada e pouco investigada pelo meio
académico em danca. Tal dado implica salientar a relevancia desta pesquisa e

a importancia de continuidade de estudos nessa area.

Categoria 2 — Aspectos facilitadores para uma melhor adaptacdo a

diferentes propostas coreogréficas

Frente a caracteristica das Cias entrevistadas trabalharem com
coredgrafos nao residentes, achamos importante investigar de que se valem os
dancarinos para o processo de adaptacdo corporal a diferentes fazeres

coreograficos.
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Diferentes apontamentos foram apresentados, porém muitos se
convergem em alguns aspectos centrais que vamos apresentar aqui em ordem
decrescente de recorréncia nas respostas dadas pelos profissionais
entrevistados.

1) Estar em contato com diferentes técnicas/praticas de danca e se
relacionar com diferentes professores.

2) Estar fisicamente e tecnicamente preparado e estar disposto, com
vontade, ter atitude em relagéo ao trabalho coreografico.

3) Familiaridade e proximidade entre a pratica diaria e o fazer coreografico
trabalhado no momento.

4) Maior tempo para apropriacdo do trabalho e pesquisa corporal de
movimentos.

5) Busca por maior consciéncia corporal.

Perguntamos ainda aos entrevistados o que, para eles, facilita a
aprendizagem de uma nova movimentacao ou linguagem de danca ainda nao
familiar a seu repertério corporal. Fornecemos 4 opcbes de resposta sendo
elas 1) repeticdo; 2) observacdo do movimento sendo realizado em outro
corpo; 3) detalhamento na explicagdo oral do movimento pelo coredgrafo e 4)
outro. Uma ou mais op¢des poderiam ser assinaladas, ndo sendo necessario
escolher somente uma. Ao analisarmos 0s questionarios percebemos que as 3
opc¢Oes foram igualmente escolhidas por todos os profissionais entrevistados,
sendo que alguns ainda complementaram a resposta, afirmando que pela
repeticdo € possivel se apropriar da movimentacdo, que a repeticdo também
implica em um maior tempo para a apropriagcdo do movimento e que a clareza
por parte do coredgrafo € importante para o dancarino se apropriar do

movimento e da proposta coreogréfica.

Categoria 3 — Tempo, apropriacdo e contaminacdo corporal de um

trabalho coreografico

Ao serem questionados sobre o tempo de montagem/elaboracdo de um
trabalho coreografico, percebemos que as respostas foram bastante
diferenciadas podendo ser escolhidas entre 1) muito curto, 2) curto, 3)

razoavel, 4) suficiente e 5) longo. As alternativas mais escolhidas foram as de
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namero 2, 3 e 4. Alguns integrantes ainda assinalaram mais de uma alternativa,
sendo que a maioria optou por ser um tempo razoavel.

Perguntamos também se os dancarinos percebem alguma diferenca
entre dancar um trabalho que acabou de ser elaborado e danca-lo apds algum
tempo de repetidas apresentacdes e ensaios. A grande maioria respondeu que
sente maior facilidade em dancar um trabalho que j4 € dancado ha algum
tempo. As justificativas rodearam aspectos como ganho de amadurecimento e
maior propriedade e adaptacdo ao movimento com o tempo. Afirmaram que se
sentem mais seguros e menos cansados ao dancarem coreografias ja
apresentadas algumas vezes. Apresentaram respostas como “descubro novos
‘lugares’ no mesmo ‘lugar’” e “descubro coisas na cena que ndo acontecem na
sala de ensaio”.

Investigamos também se algum aspecto de um trabalho ja finalizado,
que ndo serd mais dancado, permanece no corpo dos dancarinos. Em
unanimidade todos responderam positivamente. Os dancarinos apontaram
diversas justificativas, sendo estas as mais citadas: 1) ficam novas formas de
se movimentar, o que amplia o repertério corporal e da suporte a outras
criacoes; 2) a experiéncia como um todo passa a ser parte de vocé; 3)
contamina 0 movimento.

Dois dancarinos apresentaram em suas respostas evidéncias que nos
permitem perceber que cada trabalho coreografico é processual e como cada
dancarino lida com particularidades nesse processo. Um dancarino afirma que
“E sempre uma negociacdo do corpo com a apropriacdo de linguagens”,
enquanto outro apresenta uma maior reflexdo sobre a caracteristica de

trabalharem com coredgrafos nao residentes.

“Geralmente, a0 mesmo tempo em que coredgrafos trazem linguagens diferentes para a
construcdo de um trabalho, nés deixamos no trabalho algo nosso também que faz parte da
nossa identidade e caracteristica. As vezes eu me pergunto o que é realmente do meu corpo e
0 que é realmente de fora? Acredito que em muitos casos acabamos nos apropriando de varias
linguagens e acabamos usando de acordo com a necessidade e o tipo do trabalho que esta
sendo realizado no momento. Acredito que coisas ficam guardadas em algum lugar, esperando
serem impulsionadas ou estimuladas novamente por um novo trabalho ou acdo corporal que
precisaremos acionar para buscar um outro tipo de acéo do corpo. Essa diversidade corporal,
essa versatilidade exigida por um repertdrio coreografico riquissimo, faz com que o corpo
descubra relacbes entre linguagens que muitas vezes nem imaginariamos que poderiam
existir.

Algumas linguagens e movimentos ficam mais marcadas, devido a facilidade, identificacdo ou
pelo longo tempo sendo realizado. E sdo esses movimentos que passam a fazer parte do corpo
enriquecendo-o0, deixando com algo a mais que podera e provavelmente sera usado no futuro
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em um préximo trabalho. Nos jamais seremos 0os mesmos depois de um trabalho realizado,
sempre fica algo, que ndo precisa ser escancarado, mas que as vezes vocé apenas sabe que
esta 1a, que surgiu de um outro lugar, e agora é parte sua, pois quem vé hoje, observa o que
esta sendo e ndo como foi construido.”

2.3.1.2 Questionario aplicado aos diretores

Aplicamos um questionario as diretoras das 3 Cias selecionadas para a
pesquisa com o intuito de buscarmos verificar como eles entendem alguns
aspectos desse ambiente profissional.

Interrogamos como elas entendem o fato das Cias ndo possuirem
coredgrafos residentes e realizarem trabalhos diversificados em danca
contemporanea. As trés profissionais alegaram ser esse um aspecto positivo,
pois enriquece o repertério corporal dos dancarinos, preparando profissionais
mais versateis e mais conscientes, engrandece o trabalho das Cias de modo a
amadurecerem a cada nova experiéncia em dangca e prepara os dancgarinos
para o vasto mercado em danca contemporanea.

Constatamos que todas as trés diretoras atuaram como dancarinas
antes de se assumirem a direcdo das Cias, sendo que apenas uma delas néo
atuou profissionalmente. E unanime a opinido de que a experiéncia que tiveram
em dancga contribui positivamente para exercerem seus cargos de direcao,
pois, dessa maneira, elas conseguem identificar situacdes ja enfrentadas por
elas e buscar solu¢cdes mais adequadas, uma vez que entendem melhor o que
se passa com o0s dancarinos. Também afirmam que entendem melhor questées
corporais como esforco, cansaco e desgaste de trabalho, coisas que
possivelmente alguém gque ndo tenha atuado como dancarino, ndo tenha a
capacidade de se aproximar de tal maneira dessas questdes. Uma diretora
afirma que sua fungdo enquanto diretora se trata de “um didlogo constante
entre a experiéncia passada com o universo da danga atual.” (fala de uma
diretora).

Em todas as trés Cias, os dancarinos ja chegam com alguma
experiéncia e/ou formacdo em danca, de modo que a direcdo precisa de
ocupar de direcionar os corpos de maneira adequada a cada trabalho

coreografico. As entrevistadas afirmam ainda que o contato com cada
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coredgrafo diversifica os fazeres das Cias e contribui para a formacéao,
ampliacéo do repertério corporal e desenvolvimento artistico dos dancarinos.

As diretoras afirmam que oferecem aos dangarinos um trabalho
adequado/satisfatorio de corpo para atenderem as demandas das cias, no
entanto, identificam questdes muito particulares a cada contexto e afirmam
serem elas focos de superagdo. Sao elas 1) o horéario limitado de trabalho
diario, que precisa ser dividido diariamente com outros compromissos dos
dancarinos, 2) o fato de estar localizado em uma cidade interiorana e nao ter
contato com “centros de desenvolvimento artistico” (fala de uma diretora), 3) o
curto tempo de realizacdo de cada trabalho coreografico.

Ao perguntarmos como as diretoras entendem ser uma formagdo
adequada para esse contexto profissional, obtivemos respostas diferenciadas
de modo que uma delas enfatizou ser o balé uma técnica que ndo se deve
deixar de praticar, por entender que se trata de um trabalho de corpo bastante
completo e enriquecedor, e ndo por seu ideal estético. Em outro ponto de vista,

nos foi apontado que

“a bagagem adquirida a partir do encontro com esses diversos coredgrafos, com variadas
formas e filosofias de trabalho traz aos bailarinos mais possibilidades de conhecimento e
autoconhecimento, dando a eles mais e maiores condi¢bes para seu desenvolvimento técnico
e artistico” (fala de uma diretora).

Ainda nos foi apresentado um ponto de vista que condiz com o0 que
entendemos ser um procedimento interessante e possivelmente enriquecedor
para Cias com esse perfil de trabalho. Uma das diretoras afirma que entende
como ideal um trabalho que se volta diariamente para as caracteristicas de
movimento acessadas pela obra a ser trabalhada, de modo a oferecer boas

condi¢cbes de execucao e de compreensao da obra.

“Em primeiro lugar acredito que um formador precisa ter minimamente a pratica da danca vivida
no seu proprio corpo. Antes de mais nada, danca é uma experiéncia vivida e compartilhada e
que somente a teoria ndo da conta desta troca. Acredito também que a formacdo de um
bailarino deva acompanhar a contemporaneidade, ndo perder de vista o contexto atual em que
a danca esté inserida. Seja qual for técnica, ela ndo deve estar fechada nela mesma, ou seja,
ela deve ser pensada e aplicada como um meio e ndo como um fim. [...] procuro estar atenta
ao trabalho que estamos realizando no momento e oferecer todas as condi¢gdes possiveis para
uma boa execugdo e compreensdo deste trabalho. Desde a aula sendo trabalhada para as
especificidades da coreografia, a dindmica dos ensaios prevendo um bom aproveitamento e a
devida apropriagdo da linguagem em questdo, o tempo de contato com um coredgrafo novo
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(geralmente 4 meses), enfim, procedimentos adotados para a realizagdo de um trabalho de
qualidade.” (fala de uma diretora).

Esse € um modo de olhar para o treinamento diario de dancarinos
profissionais em contexto de Cias com coreografos ndo residentes, muito
préximo do que buscamos defender nesse pesquisa. Um trabalho de corpo que
promova o maximo possivel de aberturas corporais, que lide com as diferentes
técnicas como meio de acesso a diferentes colecdes de artefatos cognitivos e

que seja favoravel ao fazer coreogréfico realizado no momento.

2.3.1.3 Analise da entrevista com os dancarinos do Grupo Extase de

Danca

“Tem que estar disposto para ir
para uma Cia com coredgrafo nio residente”
Dancarina integrante do GED.

Optamos por denominar essa entrevista realizada com os dancarinos do
GED como entrevista coletiva, pois resolvemos realiza-la com todos os
integrantes simultaneamente, como uma grande roda de conversa. Isso se fez
necessario pelo pouco tempo disponivel que o grupo dispunha para nos
receber por estarem em pré-estréia do novo trabalho “For Sale”, do coredgrafo
Fernando Martins. Este formato de entrevista também nos possibilitou perceber
que os dancarinos se sentiram bastante a vontade e que, algumas vezes,
conseguiam apresentar suas opinides e seus pontos de vista com a ajuda dos
demais. Optamos também por identificar os dancarinos através de siglas que
irdo corresponder a D, de dancarino e ao numero correspondente a
contribuicdo no decorrer da entrevista. Assim sendo, o primeiro dancarino a se

pronunciar sera chamado de D1, o segundo de D2 e assim consecutivamente.

Dificuldades e estratégias de trabalho

Logo no inicio da entrevista-conversa 0s dancarinos apresentaram
algumas estratégias utilizadas para eles se prepararem diariamente. Afirmaram
que a assistente de dire¢do (e também dancarina do grupo) procura planejar

aulas gque possibilitem que “o corpo esteja preparado para o que vier’ (fala de
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D1), pois os dancarinos nunca sabem o que sera requisitado corporalmente
nem quais caracteristicas de movimento serdo trabalhadas no processo
coreografico. D1 afirma que preparar as aulas deve ser um trabalho muito dificil
para a ensaiadora do grupo, pois € extremamente complicado criar uma rotina
que os deixem preparados para trabalhar com o préximo coreégrafo. No
entanto D2 afirma ndo ser possivel se tratar de uma rotina, pois o grupo
somente inicia um trabalho corporal voltado para as caracteristicas de um
coredgrafo quando eles tém ciéncia de com qual coredgrafo iréo trabalhar e se
esse coreodgrafo ja € conhecido por eles. Ha ainda uma situacdo em que o
grupo se prepara para trabalhar com um coredgrafo que ja tiveram contato
anteriormente e que, quando o trabalho € iniciado se trata de outras propostas
e qualidade de movimento completamente diferentes do primeiro trabalho com
este mesmo profissional. D2 afirma ser essa uma questdo que faz com que o
trabalho do grupo (ndo possuir um coredgrafo residente) seja muito mais dificil
gue os demais.

Anteriormente, até o ano de 2008, os trabalhos coreograficos eram
predominantemente realizados pelo coredgrafo e dancarino Mario Nascimento.
Isso fez com que algumas caracteristicas de movimento muito utilizadas por
esse coreodgrafo impregnassem os corpos dos dancarinos e fossem fortalecidas
e reafirmadas através da repeticdo em aulas, ensaios e apresentacdes ao
longo dos anos. D4 nos apresenta que, além de ser um dos primeiros
coredgrafos a trabalhar com o grupo, a frequéncia de trabalho junto a esse
coredgrafo € tamanha ao ponto de a diretora do grupo considera-lo como o
“padrinho” do GED. D4 diz ainda que essa necessidade de se adaptarem a
outras linhas de movimento surgiu aos poucos, com 0 contato com outros
coredgrafos. Foi necessario que eles “perdessem o formato Méario Nascimento,
que ainda € um pouco forte em algumas pessoas” (fala de D4) e que, a cada
trabalho, a preparacao corporal realizada em aula passasse a ser direcionada
para as caracteristicas do coredgrafo em questéao.

Se somados o tempo utilizado para criagdo coreogréfica e o tempo que 0
grupo realiza a turné, podemos dizer que o GED fica aproximadamente 1 ano

em contato com o mesmo trabalho e, baseando-se nisso, D4 afirma que:
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“Como a gente fica com o trabalho durante quase um ano, praticamente, acaba que fica muito
dificil trazer uma outra técnica nesse meio tempo. Por qué? Enfraquece o espetaculo em si.
Entéo, de acordo com as aulas que esse coreégrafo da quando ele vem, eu ou quem for dar a
aula, a gente elabora algo parecido. Nao muito parecido sé de movimento, mas parecido
também de intencdo. O que eu quero mexer, para descobrir 0 qué, para desenvolver o qué,
sabe? Buscando qualidade de movimento e ténus corporal mesmo, que em alguns casos exige
e em outros ndo.” (fala de D4).

A dancarina acredita que nao € interessante para o grupo fazer aulas de
propostas em danca que ndo estejam relacionadas com a proposta
coreogréfica que estiver sendo trabalhada no momento, pois afirma que isso
pode enfraquecer a obra em dancga pelo fato de esses corpos estarem em
contato com mais de uma proposta em dangca ao mesmo tempo além do que ja
€ habitual para o grupo.

Em indmeras situacdes durante a entrevista-conversa as falas eram
colocadas sempre com uma ressalva de que “varia muito de acordo com o
coreografo”, enfatizando que cada processo coreografico € muito particular em
si mesmo, mesmo quando acontece de se trabalhar duas ou mais vezes com o
mesmo coredgrafo. Frente a isso, conseguimos perceber que os bailarinos
percebem diferencas entre os coredgrafos que apresentam um fazer/técnica
em danca proprio, onde a reproducdo e a adequacdo ao movimento parecem
ser as metas a serem alcancadas, e coredgrafos que realizam pesquisa e
investigacdo de movimento nos corpos dos dancarinos fazendo com que eles
descubram novas maneiras de se moverem. D4 diz que, devido ao pouco
tempo de trabalho é mais facil se apropriar de um fazer/técnica em danca que
seja proprio do coredgrafo que se apropriar de propostas investigativas em
danca.

Em contraponto a isso, foi apresentado também que os dancarinos
percebem diferencas significativas quando estdo em aula com o coredgrafo e

quando em estdo em montagem.

“Quando ele s6 vem para dar aula a gente consegue se integrar mais, mas quando ele esta em
um processo de criacdo, fica tudo mais dificil, porque a gente fica naquela ansiedade de
acertar, de fazer correto e ai as coisas se misturam, porque a gente perde uma visdo de onde
esta vindo o movimento para como o movimento se realiza, sabe? Eu fago mais superficial do
que ‘por dentro’. Entdo quando tem um tempo calmo, quando ele vem sem fazer montagem e
s6 dar aula, ai é mais interessante, porque a gente pode fazer com mais calma, a gente pode
pesquisar mais como o corpo dele estd se movendo para eu poder mexer o meu. Ai quando ele
ja vem para a montagem a gente ja fica naquele desespero de pegar o movimento, decorar a
sequéncia e acaba que fica uma coisa superficial.” (fala de D4).
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“Acho que também envolve compromisso, né? Quando é aula, € aula. Quando tem que montar
tem que mostrar um trabalho, né? E diferente. Acho que n&o sé um preparo para o coredgrafo
que vem, mas também um preparo depois que o coreégrafo vem. Porque, se fosse pensar, ja
que a gente ndo tem um coredgrafo, ja que a gente ndo segue uma linha, era para a gente ter
aula de tudo [...]. No entanto, a gente ao mesmo tempo que nao tem uma linha, a gente tem
sabe? A gente fica nessa do Fernando. Antes, falando por mim, quando eu entrei aqui, era
muito Mario Nascimento, a Carol dava Mario. Mario Nascimento no sentido de muita quarta,
muito corpo forte, muito grandes os movimento, péndulo... entdo sempre tinha muito isso, esse
trabalho mais corporal, mais fisico mesmo. Agora ja tem outra cara o trabalho. Tanto pela
preparacao para o espetaculo, para o coreégrafo... a gente meio que se volta para o que esta
sendo feito no momento [...]" (fala de D5).

Essa estratégia de aproximar o trabalho corporal diario do fazer
coreogréfico trabalhado no momento parece ser satisfatoria para o grupo uma
vez que ja tiveram algum contato com o coredgrafo. Quando ainda nao
conhecem o profissional com quem irdo trabalhar, aparece a duvida de como
realizar a preparagéo corporal e a possibilidade de se pensar um fazer em

danca que prepare 0s corpos para diferentes propostas em danca.

“Essa estratégia eu acho que funciona a partir do momento que a gente conhece o coredgrafo.
Vai vir o Bongiovani e a gente sabe que ele trabalha com linhas mais classicas, mas se fosse
uma pessoa X, aleatéria, que a gente ndo conhecesse o trabalho e ndo soubesse a forma com
que ele leva a criacdo, acho que ia ser bem mais complicado de direcionar uma aula... teria
que ser uma aula que funcionasse para tudo.” (fala de D1).

“Agora quando o Fernando vem, ninguém vai dangar de joelho esticado, ninguém vai dangar de
braco dobrado, entendeu? A gente ja sabe artemanhas da movimentacao dele, da técnica, do
que ele gosta e tal. Porém, na primeira vez que ele veio, ninguém sabia! Ninguém sabia o que
o Fernando Martins trabalhava.” (fala de D4).

O tempo de trabalho em contato com o coredgrafo € apontado pelos
dancarinos como um aspecto de grande influéncia na apropriacdo do processo
coreografico. Este é um aspecto que conseguimos averiguar tanto nessa
entrevista-conversa, quanto nos questionarios aplicados, onde a grande
maioria dos dancarinos afirmou que a repeticdo de uma mesma obra em um
tempo estendido promove amadurecimento e maior seguranca nos movimentos

realizados.

“Sempre vem um coreodgrafo e fica uma semana e joga aquilo ou, quando tem um contato
antes, ai da para trabalhar e depois coreografar, ai fica bom! Quando o Fernando veio ele ficou
mais tempo, ndo ficou uma semana, ele ficou um bom tempo trabalhando o espetaculo dele.
Entéo isso foi bom! Agora, quando um coreégrafo vem e faz um espetaculo em 3 dias e joga ai,
complica, porque a gente tem que trabalhar o estilo dele e trabalhar o espetaculo... € meio
dificil. Mas em termos de preparacdo, acho que a companhia tem uma boa estrutura.” (fala de
D6).
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Outra estratégia utilizada pelo grupo se trata de estar atento ao que o
coreodgrafo seleciona de movimento e corre¢cdes nos dancarinos e continuar
trabalhando essas propostas mesmo quando ele ndo esta presente. Buscam
entender as preferéncias de qualidades e perfis de movimentacdo para
poderem ter modelos que possam guiar possiveis duvidas. “Por exemplo, o
Fernando gosta do corpo de D1, de como ela responde a movimentacéo dele.

Entao ela ja fica como modelo” (fala de D4).

Lidando com frustracdes

Os dancarinos assumem que em diversas situagbes precisaram
trabalhar com pouco contato e suporte do coredgrafo devido ao pouco tempo
disponivel para a montagem e que isso é bastante complicado, pois eles
precisam se adaptar a novas propostas de movimento e precisam estar atentos
a habitos ja corporalizados/embodied. Perguntamos entdo como eles se
sentem quando a proposta coreografica se choca com a disponibilidade
corporal do dancarino e todos afirmaram dificuldades particulares nesse

processo:

“A gente aprendeu a respirar fundo. [..] a gente nao domina nada, mas a gente ja
experimentou de tudo, a gente consegue... enganar (risos)” (fala de D2).

“Eu, pessoalmente falando, tento descobrir assim ‘essa pessoa é com tanta forga’, balé é mais
para cima, contemporéneo € mais contraido, a dan¢a de rua é mais forte. Ai eu vou tentando
fazer assim, a gente vai tentando achar uma forma... TENTANDO... a gente ndo sabe se
encaixa direito.” (fala de DG).

“O primeiro exercicio dele era uma improvisacao, era livre, a gente ia se movimentando e ela ia
s6 cortando, sabe? Ele ia dando os comandos e s6 cortava! Aos poucos ele foi tirando...
porque a primeira vez que vocé improvisa, 0 que vocé faz? Movimentos que vocé ja conhece.
Entdo a gente fazia quarta, porque ainda era Mario, os Ultimos espetaculos foram dele. A gente
fazia Mario, a0 menos eu, particularmente. Ai tudo o que eu fazia eu s6 ouvia os comando
dele, s6 me fazia retirar. Até que eu fui vendo que era para dar uma neutralizada, deixar o
corpo s6 mexer, sem ter a marca de alguém... tira a marca, deixa o corpo mexer de alguma
forma. E foi a partir dai que ele comegou a montar. Ele primeiro tentou deixar a gente neutro
para depois trazer o dele, ela ndo colocou o dele em cima do que a gente tinha.” (fala de D4).

Os dancarinos deixaram bastante claro como € frustrante para eles
perceber que a resposta corporal dada por eles néo € aceita pelo corebgrafo e

gue esse processo de adaptacdo a nova proposta em danca pode ser bastante

dolorosa.
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“Muito desconfortavel, né? Foi dificil... ” (fala de D4).

“A gente caiu na real: ‘nossa, como eu sou condicionado’, sabe? E o que ele fala: ele tirou a
gente e colocou em outro lugar... foi isso! Foi dificil...” (fala de D1).

“Foi um cutucdo em todo mundo, porque todo mundo saia destruido... frustrado! No comeco foi
mais... a gente chegava e falava ‘nossa, eu ndo sei fazer nada!’, porque realmente era uma
movimentacdo diferente, uma soltura das articulacdes que a gente entendia que ndo era, era
uma outra coisa... que ele procurou, estudou no corpo dele anos e foi passar para nés, pobres
mortais (risos). E foi muito angustiante tudo! Mas foi muito bom iad mesmo tempo, porque foi
uma descoberta muito nova para todo mundo. Momentos de vocé se questionar, sabe? O que
estou fazendo aqui? Quem sou eu como artista? Porque eu estou la se eu estou sofrendo tanto
assim, sabe? Mas foi um desafio, ndo sO fisico mas foi tudo! Se questionando a todo
momento, pelo menos eu, eu me questionei muito!” (fala de D3).

Contribuicfes e aspectos positivos

Em meio a entrevista-conversa foi possivel compreender como as
guestdes discutidas sdo bastante complexas e paradoxais, pois, por um lado,
uma dificuldade enfrentada pode gerar uma enorme frustracao,
guestionamentos pessoais e profissionais e baixar a auto-estima, por outro
lado, a mesma situacdo pode promover ganhos e descobertas pessoais e
profissionais aos dancarinos. Em um mesmo contexto os profissionais lidam
com aspectos positivos e negativos simultaneamente. Entretanto, questdes
foram apontadas como aspectos positivos de se trabalhar em uma Cia com
coredgrafos nao residentes que os dancarinos afirmam que acontecem
somente nesse ambiente onde eles entram em contato com diferentes

propostas em danca.

“Embora a gente tenha dificuldade de sair de um para entrar no outro, a gente ja aprendeu a se
desligar mais rapido, sabe? Eu acho que tem Cias que ndo conseguiriam em tdo pouco tempo
se desconectar de uma forma e entrar em outra completamente diferente. Entdo essa
facilidade de estar entrando em outros corpos, entrando em outras técnicas com agilidade...
ndo gastar 3 meses para poder pesquisar, pesquisar, pesquisar, pesquisar, pesquisar... até
conseguir entrar, sabe? A gente ja tem essa facilidade, essa agilidade. A gente sofre, sofre...
mas vai em tempo habil!” (fala de D4).”

“E interessante e enriquecedor! Ao mesmo tempo que vocé pode dar o que vocé ja tem, vocé
também aprende coisa diferentes. Nao é que a gente clica e troca de c6digo, mas uma coisa
gue a gente possa ter do Mario, que a gente adquiriu, a gente também pode usar apara o
Fernando de uma outra forma. A gente nunca perde por completo. Acho que hoje em dia o
mercado também é isso. Pra quem quer ser bailarino profissional e seguir alguma carreira,
acho que quanto mais versétil melhor. Poder se enquadrar em qualquer companhia que quiser
e ter o corpo preparado pra chegar. Ser um bailarino versétil eu acho que é interessante, ao
mesmo tempo que eu acho que as vezes o que falta e que a gente tem de sobra, seria a
pesquisa individual de cada bailarino para se descobrir também. Tirar um tempo para pesquisar
ele como bailarino, ele como artista, o que ele quer, o que ele gosta, j& que a gente tem tanta
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Coisa, ja que a gente é rico de tantas linguagens, parar também para pensar o que quer, ja que
tem o corpo preparado. O que eu quero, 0 que eu posso fazer disso... acho que sédo pontos
muito positivos essa versatilidade. Por exemplo o Grupo Corpo, € s6 um coreégrafo, entdo ele
ja tem uma caracteristica... € aquilo. Se vocé quer entrar pro Corpo vocé sabe que tem que ter
aquele corpo, vocé tem que ter aquele biotipo, tem que bater aquela cabeca, tem que ter a
meia ponta, entendeu? Tem que ter o corpo para entrar naquele colant... € um direcionamento
mais afunilado. Eu sinto que quando tem um coredgrafo fixo, € meio que assim... vai
afunilando, e a gente que ndo tem, agente vai meio que abrindo.” (fala de D5).

“Acaba que cada coredgrafo deixa um pouquinho dele, né? Na gente... acaba que o coredgrafo
que vier vai encontrar um pouquinho do Mario, um pouquinho do Fernando, do Chamone, do
Alex, que ja ndo é nenhum deles, é o0 nosso jeito de pensar cada um... vai construindo.” (fala de
D1).

“Sabe o que é engracado? As vezes a gente tentar se colocar nos dois lugares. Enquanto
bailarina, eu espero muito do coreégrafo e sei também que eles esperam muito da gente. Ai
chegam alguns momentos que ele precisa tirar a gente de onde a gente esta e ele nao tira, ele
fica esperando que a gente saia. Ai quanto mais ele espera que saia e ndo sai, vai se
distanciando, sabe? Entdo eu espero muito que eles tenham essa sacada de falar assim: ‘no,
deixa eu fazer isso aqui porque eu sei que vou ajudar ela, vou ajudar todo mundo, sei que eles
vao conseguir’ e também ter paciéncia, sabe? Principalmente saber que a gente ndo tem um
coredgrafo fixo, a gente trabalha com varios coredgrafos, entéo o corpo demora um pouquinho,
tem dificuldades... até dificuldades anatdmicas mesmao! O corpo nao vai! Nao é porque eu nao
quero ou tenho preguica. O corpo simplesmente nédo vai! Chega uma hora que a articulagéo
ndo mexe, a cabec¢a ndo gira, o brago nédo torce... tem isso também, tem esse outro lado que é
fisico, ndo é preguica! E a gente também de entender que o coredgrafo esta tenso, tem
responsabilidades, ele tem que fazer em tal tempo, tem que deixar pronto para tal dia, ele tem
que pensar ainda em outras coisas. Entdo a gente também tentar dar e receber... acho que é
mutuo! Dar e receber e ser paciente acima de tudo! Lembrar que estamos tratando com
pessoas e nao maquinas.” (fala de D4).

2.3.2 Andlise da entrevista realizada com o dancarino e coredgrafo Alex
Neoral

Ao conversarmos com o coreodgrafo Alex Neoral, buscamos investigar
quais sdo as estratégias de trabalho e as questdes enfrentadas por um
coredgrafo convidado ao trabalhar com uma companhia de danca.

A primeira questdo a ser investigada foi sobre como o coredgrafo lida
com os corpos dos dancarinos em um primeiro contato em uma Cia que ainda
nao tenha trabalhado. Alex nos apresentou entéo alguns recursos dos quais ele
se vale para tentar encontrar uma solugdo de movimento para a sua proposta
em danca a ser trabalhada e afirma estar sempre atento a possiveis
modificagdes apresentadas pelo dancarino que, quando se encaixam dentro da

proposta em danca, sdo bem-vinda e assimiladas no trabalho coreografico.

“Pra mim ja aconteceu isso, de eu chegar e falar: ‘Nossa! Essa leitura n&o é nada disso que eu
estou fazendo, mas a leitura desse bailarino me interessa!’” Mostra uma nova cara para a coisa
que eu ja estou levando” (fala de Alex).
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“Quando eu fui para o Extase com uma remontagem, existia um assunto. Entdo, se a gente
consegue ter outras interpretacdes mas com aguele assunto, ou trazer novas possibilidades
para aquele assunto, é bacana.” (fala de Alex).

“Eu procuro enché-los com imagens e inten¢bes, porque assim, um abraco vai ser um abraco
em qualquer aula, né? De balé, de hip hop... entendeu? Enché-los de imagens... porque o seu
abraco vai ser o seu abraco e ai eu vou conseguir ler o que vocé faz, né? As vezes eu dou uma
aula... no Extase eu comecei dando uma aula, mas como eu tenho que montar, é: se aquece e
vamos montar! Muitas vezes € bacana, assim... na Cia (Focus Cia de Danc¢a) eu dou aula, a
gente vai construindo toda uma coisa desde a aula.” (fala de Alex).

Porém, Alex ressalta um aspecto dentro dessa questdo muito particular
ao coredgrafo quando este percebe que o dancarino pode, talvez, ndo ter sido

afetado pelo movimento proposto:

“Vocé pode enxergar assim: ‘Nossa essa interpretacdo dele é bacana!’ E € bom para mim,
porque eu estou lendo uma nova interpretacdo. Mas ao mesmo tempo, se vocé for focar no
bailarino... ‘Poxa! Ela ndo esta deixando se afetar pelo que eu estou levando.” Entendeu?
Entdo sao situagdes muito diferentes”. (fala de Alex).

Mais especificamente, descobrimos como de fato Neoral consegue
selecionar os dancarinos de uma Cia para seus trabalhos em tdo pouco tempo,
como ele afirma serem as montagens. Ele afirma que comumente algum
dancarino ja tem um “jeito proprio” (fala de Alex) de se movimentar que acaba
seduzindo o coreégrafo por ir ao encontro com a proposta que ele quer
desenvolver e apresenta a improvisagdo como um meio de acessar as
movimentacdes. Também cita uma maneira bastante particular de coreografar
para novos corpos que consiste em pedir que o dancarino se lembre de alguma
frase de movimento que ela j4 tenha dancado em outra situacdo e entédo
modifica toda a frase repropondo formar de realiza-la de acordo com o0 seu
interesse. Ressalta ainda que h& afeicbes de movimento por parte dos
dancarinos que sao muito especificas e situacionais e que em pouco tempo de
trabalho ele ndo consegue se dar conta de todas nem identifica-las, como
podemos perceber na fala dele a seguir:

“Para eu conhecer, eu levo uma proposta de improvisagado para eu ver como eles se
movem ou eu levo uma frase pronta... como eles vado fazer o meu material, né? Ou em duo,
porque assim, as vezes... na Sao Paulo Cia de Danga aconteceu isso: eu levei uma frase. As
pessoas faziam bem, ndo faziam... mas era assim: quem vocé quer e quem vocé nao quer? Ai,
em um periodo seguinte ja ndo tinha... era uma Cia de 30, j& ndo tinha uns 10. Eu comecei a
ensinar um duo, ai quem de repente ndo foi tdo bem na frase separado, se dava muito fazendo
duo. Entdo assim, as vezes € o especifico: tem pessoas que sao melhores fazendo duo, outras
sé@o melhores dancando sozinhas.” (fala de Alex).
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“As vezes eu levo, por exemplo, até formas repetidas que eu ja fiz na minha Cia que eu
sei que vao ser diferentes quando eu propuser em uma Cia nova para outro trabalho. Por
exemplo: existe um trabalho da Cia que se chama “Outro Lugar” que eu comecei pegando cada
um, cada bailarino meu e falei: ‘Me mostra uma sequéncia que vocé dangou em outro lugar’, ai
eu mexia a sequéncia inteira. Entdo qualquer sequéncia que a pessoa me apresentar, eu
consigo fazer isso bem... de transformar a sequéncia. Entdo ele vai fazer, mas ao mesmo
tempo... mas de outra maneira. Vamos fazer uma nova, mas a gente pega essa célula e vamos
fazer de outro jeito. E muda mesmol! Vira outra coisa.” (fala de Alex).

Quando acontece de o dancarino ndo conseguir realizar uma
movimentacdo que seja proxima do requisitado por Alex ou esteja dentro da
proposta em danca, ele afirma que busca reformulacbes para o movimento
junto ao dancarino, porém acredita também ser necesséario que o profissional
se permita sair de sua possivel zona de conforto de movimentacéo, supere
possiveis obstaculos que encontrar e descubra outras maneiras de se mover

gue nédo sejam as habituais.

“A gente pode adaptar. Ja aconteceu de adaptar para alguma coisa que o bailarino
consiga fazer e que até torna interessante, porque assim, o ideal... que acontece comigo, como
coreodgrafo para minha Cia também, eu ndo quero deixar o bailarino desconfortavel, né? Mas
ao mesmo tempo, se vocé trabalha na facilidade dele o tempo inteiro, que crescimento ele
tem? Nao se permite. Ou fala: ‘Poxa! Deixa eu ter um tempo aqui que eu vou superar e vou
ganhar um conforto, né?’, e ficar a vontade com esse material, e transformar, e ceder...” (fala
de Alex).

Alex foi convidado para realizar dois trabalhos coreograficos com o
Grupo Extase de Danca, de Vigcosa — MG. O primeiro tratou de uma
remontagem do espetaculo “Por Partes” coreografado originalmente para a Cia
a qual atua como diretor, a Focus Cia de Danca e em seguida realizou o
processo coreografico de “Robertos e Carlos”, espetaculo coreografado para o
Grupo Extase.

Por se tratarem de processos distintos, uma remontagem coreografica e
um processo criativo respectivamente, estdo implicadas algumas questdes
muito particulares em cada processo. O coredgrafo nos apontou alguns
aspectos de se trabalhar com a remontagem de um espetaculo para um grupo
de danca ainda desconhecido para ele, mas também apresentou questdes
sobre realizar um processo criativo com 0 mesmo grupo, e se surpreender com
0s corpos como se fosse o primeiro trabalho. Ele comenta ainda que em uma
remontagem é como se 0 movimento selecionasse 0 dancarino para a cena,

pelo fato de ja estar pronto e ser necessario somente que alguém o reproduza
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dentro da proposta, influenciando diretamente na composicdo e organizacao

coreografica.

“A remontagem eu acho que vocé traca mais rapidamente o tempo, né? Assim, de vocé
conseguir ter uma meta: ‘Ah, eu tenho que fazer isso em uma semana!’ Vocé esquematiza,
vocé separa, vocé afinidades corporais. Assim aconteceu no Extase: de repente tinha um solo
de uma menina que precisava fazer um movimento ‘X', que tinha que ter uma flexibilidade no
brago: passar a cabeca dentro do braco todo entrelacado. A menina que fez esse solo, de
repente nem seria a minha escolhida. Era o Unico solo do trabalho e quando eu montei
originalmente, era um solo para aproveitar a flexibilidade da menina em questdo. Era todo
elastico o solo. No Extase, a menina que fez, s6 fez porque tinha esse movimento, entendeu?
Entdo de repente, se eu ficasse mais tempo, eu poderia falar: ‘Nao, eu prefiro que ‘tal
dancarina faga o solo’, mas eu estava a procura daquele movimento porque ele ja estava
pronto.” (fala de Alex).

Como apresentado no item 2.2 dessa pesquisa, dois dancarinos do
Grupo Extase apresentaram muitas dificuldades no processo de remontagem
de “Por Partes”. Ambos tinham uma forte formacéo em danca de rua e hip hop
e algumas caracteristicas de movimento dessas linguagens de danca eram
apresentadas em seus movimentos de maneira involuntaria, indo de encontro a
proposta coreogréfica. Alex Neoral nos apresentou um pouco da sua visdo
enquanto coredgrafo desse aspecto, revelando estratégias de composicéo e de
auxilio na adaptacdo corporal dos dancarinos para o segundo trabalho

realizado com o grupo.

“Esses dois meninos, especialmente, eles conseguiram se destacar bem mais na montagem,
porgue ai eu consegui aproveitar bastante. Inclusive o inicio do espetéculo era a partir de uma
frase de hip hop de um menino que eu coloquei em cima da cadeira, todos sentados fazendo
hip hop. Foi desse... ‘Uma frase que ja dangou’, ele me mostrou uma frase de hip hop e eu
falei: ‘Vamos botar isso na cadeira, adaptando’. Entdo assim, além dele, ja influenciou todo
mundo e influenciou o trabalho. Traz um ouro, uma outra qualidade de movimento. Entdo, no
trabalho novo, eles tiveram a oportunidade de se mostrarem mais, de ganharem mais espaco.”
(fala de Alex).

Uma questdo que permeou toda a nossa entrevista com o coreografo foi
a respeito do tempo de montagem. Ele afirma algumas vezes que o curto
tempo de trabalho influencia e define véarias questdes coreograficas, mostrando
gue 0s processos criativos em danca realizados por ele em diversas Cias séo

comumente construidos a servico de um tempo disponivel.

“No outro, assim, especialmente pro Extase ou para outros grupos, €é... também tem isso: eu
sei mais ou menos o trabalho que eles vao dar conta. Nao adianta eu ver um trabalho que... sei
la... que eu sei que precisa de bailarinos mais velhos, mais maduros e eu botar para uma
garotada de 15, 14 (anos), entendeu? Entdo assim, parte de mim tem uma nog¢&o anterior de
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que... para combinar, de que eles vao conseguir fazer. Entdo assim, esses dois meninos, para
eles estarem ali, eles ja estdo sendo preparados para... mesmo que eles tenham um pouco de
dificuldade, ndo tenham feito balé classico ou jazz... o corpo esteja brigando por um pouquinho
mais de desenvoltura, ndo sé com a qualidade do hip hop, que é maravilhosa, especifica e
dificilima, mas eles estao abrindo para dancar outras coisas, eles ttm o minimo. Eu tento tirar
ao maximo, mas é uma pena porque, como eu tenho tempo para cumprir, ndo da para ficar
uma tarde inteira em um movimento como eu fico com a minha Cia. a gente fica horas
trabalhando o olhar: ‘Nao, é aqui! Ah n&o, é aqui, 6..., sabe? Tem um detalhe, né? Que eu
acho que é por isso que é bacana de ter tanto tempo e ter a possibilidade de trabalhar junto. E
vocé ir: ‘Sai do grande, vem para o pequeno, para o detalhe, percebe outra coisa, e ndo da
para fazer isso como visitante. E vocé tem que deixar o trabalho apresentavel, redondo em
pouco tempo. E assim, sabendo que vocé vai sair de la e € muito facil mudar o trabalho, né?
Porque sai o coredgrafo que ndo vai estar, principalmente em uma remontagem, pedindo para
vocé, te lembrando o que é. Ou vocé tem uma ensaiadora um pouquinho mais atenta: ‘O.. néo!
E muito isso!’, ou ja conhece o estilo do coreégrafo. Mas ao mesmo tempo, eram trabalho que
nao eram tao rigorosos assim: ‘Ah, € assim e pronto!’. Ao mesmo tempo, eu queria também
trabalhar com a interpretacéo deles. Me interessava isso, deixar eles bem, entendeu? Entao é
esse equilibrio o tempo inteiro: estar usando também do que o bailarino pode te dar. Porque
ndo € assim... a danca contemporanea tém vertentes diferentes, que sdo mais rigorosas, mas
também ela ndo balé classico que ali é ali e todo mundo vai saber no palco. Vocé caiu do
fouetté, vocé caiu do fouetté e a minha mée sabe! Todo mundo sabe que vocé caiu! E muito
conhecido o movimento. Danga contempordnea abre: existe um assunto, existe uma
coreografia, um movimento ‘X', mas vocé trabalha com interpretagdes, vocé trabalha com as
possibilidades. Tem um assunto... vocé busca dizer aquela palavra, mas a minha voz é
diferente da sua, né? Entdo, em uma remontagem, VOCé vai procurar vozes parecidas para ja
ter o movimento... tamanhos parecidos, né?” (fala do Alex).

“Eu vejo uma pena de vocé nédo ter tempo de conhecer mesmo, sabe? A pessoa. Porque as
vezes € isso, sabe? Tem bailarinos que precisam de mais tempo. Eles assimilam mais lento
que outros. Entdo, muitas vezes, 0s que sao mais rapidos, os que mostram mais rapido para
vocé, te ganham, porque vocé acha que aquilo € confianca, né? Porque vocé ndo conhece,
entdo assim, quem pegou rapido vocé vai querer. E tdo agil que os mais rapidos normalmente
vao estar. Entdo, se vocé trabalha com multicoredgrafos, vocé tem que trabalhar sua agilidade
para vocé conseguir se mostrar mais rapidamente para o coreégrafo. Se vocé fica um tempo...
0 corpo precisa de um tempo, ndo adianta. Isso ndo se ensina, né? E dificil... mas ao mesmo
tempo, se vocé tivesse mais tempo... quer ver uma coisa que aconteceu? Eu estava na Sao
Paulo Companhia da Dang¢a e eu montei um trabalho. De 30 bailarinos eu escolhi 6. Cheguei a
montar outros elencos, mas acabei trabalhando sé com os 6. E logo depois de mim veio uma
remontadora do Forsyte. Era uma remontadora que ja tinha remontado esse trabalho para o
mundo todo, para varios lugares e ela foi escolhendo. O nivel de tenséo ali era impressionante,
porque todo mundo queria dancar e é chato, porque tem um clima de audi¢cdo constante. Cada
coredgrafo que chega... a diretora ndo chega no meu ouvido e dia assim: ‘Escolhe fulano’, &
quem vocé quiser! Entdo, assim, eu fico livre e a remontadora também. Est4 todo mundo
querendo dangar. Ela foi escolhendo e cada vez ela trocava: ‘Ndo, agora vocé é do primeiro
elenco e vocé é do segundo.’ Até a estréia ninguém sabia quem era do primeiro elenco e do
segundo. Porque isso acontece, infelizmente: tem bailarinos que ja sabem que séo do primeiro
elenco e acomodam, e ai eles ndo vao render tanto quanto eles poderiam. Assim, é uma
psicologia de pressdo que faz a pessoa correr atras se ela quer muito. E um pensamento, ndo
estou julgando se é certo ou errado. Mas acaba que fica assim: todo mundo pronto, 0os 2 ou 3
elencos, todo mundo lutando por aquele lugar. L4 é um lugar bacana, que mesmo assim as
pessoas sao amigas, isso € mais legal ainda porque néo fica um querendo o lugar do outro,
mas todo mundo quer dancgar. E € bom para o trabalho, todo mundo fica a fim de fazer. Eu, na
minha Cia... na minha cia, com certeza, nas outras, eu tento: eu tento deixar todo mundo feliz,
dentro do possivel. Que todo mundo se sinta importante naquele trabalho, as vezes nao
consigo.” (fala de Alex).

“Nao sei 0 que toma mais tempo: vocé conseguir fazer o movimento... copiar o movimento ou a
gente conseguir ter esse didlogo e vocé conseguir... a gente conseguir ter esse dialogo e achar
uma coisa em comum que interessa para os dois: ‘Poxa, isso que vocé estd me dando é
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bacana!’” Eu nao sei precisar o qué que é mais rapido. Acho que depende da formacao,
depende como é o corpo, o treinamento dessa pessoa.” (fala de Alex).

A quantidade de dancarinos com que Alex ira trabalhar em uma Cia
também fica comprometida com a falta de tempo disponivel para o trabalho,
pois ele alega novamente que quando ha a possibilidade de escolher entre
varias pessoas aquela que melhor se adéqua ao movimento,
consequentemente se perde a oportunidade de trabalhar mais detalhadamente
a movimentacdo com um dangarino que ele tenha se interessado, mas nao

apresentou uma resposta satisfatéria ao movimento requisitado.

“Se eu estou trabalhando um casal... eu gosto bastante de trabalhar duo! Se eu estou
trabalhando com um casal, as vezes ndo dei certo e o casal |4 de tras conseguiu ai, ao invés
de adaptar em cima desse corpo do casal que eu estou trabalhando, a gente fica buscando
aquilo que eles conseguiram e ai, as vezes ndo sai muito do lugar, entendeu? Entdo, pela
resolugdo que 0s corpos conseguem entre eles, isso as vezes atrapalha. Porque assim:
sempre é o fator tempo! Eu tenho um tempo para fazer aquilo e conseguir a melhor
performance daquele casal. Se tem um outro aprendendo, ai é dificill Remontagem é a mesma
coisa, porque ai eu vou ter um movimento que a pessoas vai empacar € ndo vai conseguir
fazer. Ai eu tenho que ficar... ou vou adaptar para aquele casal que vai fazer...” (fala de Alex).

Alex nos coloca essa situagéo de escolher o dancarino que melhor se
adequou a movimentagao solicitada por ele como um “poder” (fala de Alex),
mas a mesmo tempo ele percebe ser um grande risco por se tratar de uma
escolha feita sem um conhecimento aprofundado dos corpos com 0s quais esta
trabalhando.

“Eu gosto disso! E um poder da gente, assim, de vocé olhar varios bailarinos e vocé pegar os
que vocé mais gosta. E bacana para o seu trabalho, mas é um risco, porque nessa de vocé
estar olhando € o seu primeiro olhar. E quem te chamou atenc&o de inicio, mas, ao longo do
trabalho, vocé pode descobrir preciosismos, coisas preciosas com outra pessoa. Eu fiz uma
coreografia para o Bolshoi, para a Escola do Bolshoi... eles estavam se formando, e ai eu
comecei com uma parte das meninas... ai a menina LA de tras e eu falei: ‘Olha s6 a menina!’
Tipo, ela estava mais gordinha, entrando para o Bolshoi... ai ela comegava o trabalho, os
professores todos ficaram impressionados, porque assim, eu dei uma injecdo de animo nela
que nenhum dos professores dava porque ela era acima do peso. Acima do peso para o
Bolshoi, para a estética Bolshoi que é a do balé classico, mas elas estavam em uma turma de
danca contemporénea. Foi uma pena, porque no caso dela eu ndo tinha deixado ninguém
substitui-la e eles falaram: ‘Me fala alguém para substituir.” Ai, eu falei: ‘Entao, tal menina’, a
menina que era a preferida do Bolshoi, ‘Bota ela!’ Eles comegaram a colocar esse menina para
ser mais vezes que a menina que eu escolhi, porque eu estava longe. Essa menina comecou a
engordar, e ai engordou mesmo e eu ndo tinha como falar. Eu voltei a menina estava gorda e a
outra muito boa, porque ela ficou trabalhando e o Bolshoi ficou dando estimulo para ela. Ai eu
vi: ‘Nossa, essa menina é boa mesmo!’. Quando eu estava la ela ndo funcionou, ela néo
funcionava comigo, ndo me chamou a atencado, entendeu? Ai a gente vé também como o
estimulo e o incentivo faz vocé crescer, né? Todo mundo precisa de estimulo.” (fala de Alex).
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Fica muito claro para nés que o coreégrafo este interessado que o
processo coreografico permita um crescimento, uma descoberta, uma
investigacdo aos dancarinos, seja em uma cia ja conhecido ou néo por ele. O
processo coreografico como uma “troca” (fala de Alex) de experiéncias e

descobertas entre o coredgrafo convidado e a Cia.

“O que atrapalha é quando... ou que eu acho uma pena é quando o bailarino ndo se deixa
afetar. Nem o coreégrafo se deixa afetar, nem o bailarino e nem... porque ai sdo escolhas: as
vezes 0 coredgrafo vai levar uma obra e ele quer que seja aquela obra e reproduz... e € uma
escolha, né? Tem coisas que sdo marcas € que € bacana levar: ‘Vamos tentar repetir isso!’
Outros, assim... como é que eu vou... com a minha vivéncia, com a minha bagagem... como eu
vou encontrar um corpo falando aquilo e esse corpo vai responder o que eu estou pedindo, né?
Entdo é bacana ter um encontro, ter uma troca para os dois aproveitarem. N&do sé o coreégrafo
ficar: “Toma a minha obra, eu vou ganhar meu dinheiro e vocé danga.’ Ta! Vocé vai representar
aquilo, mas como é interpretar, né? Tem o representar e o interpretar. Entdo, sem julgamento,
eu muitas vezes gosto que as pessoas interpretem e néo representem.” (fala de Alex).

“Eu gosto muito quando me convidam, de ter esse momento. Acho que é uma escolha da Cia,
acho que é rico. Isso pode deixar o bailarino versatil, pronto para receber estimulos diferentes e
isso parte do bailarino, como eu falei, de estar aberto, de querer receber aqui e ndo ja de estar
pronto, estar rapido: ‘Olha como eu vou seduzir os coreodgrafos!’. Existe todo um dialogo e o
qué que vai ser melhor para o trabalho... das escolhas, do momento, o qué que vocé esta
buscando. Eu néo sei, assim... pra mim, eu gosto... acho sempre enriquecedor ver uma nova
leitura, principalmente com outros corpos. E bacana eu ver: ‘Ah, isso eu quero!’, ‘Ah! Isso eu
nao quero!’, ‘Ah! Essa forma de fazer é boa!” Em Cias maiores, eu questiono a forma que eu
trabalho: ‘Eles trabalham tantas horas.’, ‘Eles trabalham assim, sera que é bacana?’ A minha
Cia néo faz balé classico... ndo faz. Mas ao mesmo tempo, quem olha a gente dancando fala:
‘Impossivel vocés nio fazerem balé classico!’, entendeu? Entdo, € uma opgdo, mas a gente
usa... na minha aula tem grand plié, tem tendu, tem rond de jambe, tem foundue, tem
elementos de balé, mas... é isso que falei: sdo formas diferentes. Vamos buscar isso de... até
que uma hora seja uma primeiro arabesque e é isso, e vamos entrar nisso! Mas o qué que eu
posso achar nele de novo? Eu acho que é isso que € investigagdo em danca contemporénea e,
quando eu percebo que existe esse interesse, é isso que eu tento levar para quando eu vou
coreografar em outro lugar. E dividir... ‘O, meu interesse é esse. Sera que interessa a vocés
também?’, né? Porque... 6, vai ser assim, pronto e € s6 mandar? Para mim, ndo me interessa!
Eu acho que... quando eu sinto que ha uma troca, pra mim deu tudo certo!” (fala de Alex).
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CAPITULO 3 - POSSIBILIDADES PARA O FAZER PROFISSIONAL DIARIO
DE DANCARINOS

“Hoje eu sei que mudar doi,
mas nao mudar déi muito”
Oswaldo Montenegro

3.1 Como olhar a técnica frente a novos fazeres em danca?

Pensar a questdo da técnica em danca sob novos modos de se fazer
danca, tdo amplamente investigados e explorados pela danca contemporanea,
faz emergir questdes muito latentes em ambientes de companhias profissionais
e, principalmente, nos corpos que as compdem. Como se valer das variadas
técnicas em danca para se trabalhar o treinamento diario de dancarinos em
contexto de companhias com corebdgrafos ndo residentes? E interessante
trabalhar tecnicamente corpos que precisam lidar com diversas propostas de
movimento em seu cotidiano? A técnica em danca obstaculariza ou facilita o
fazer profissional de dancarinos?

Os dancarinos que tém contato com diversos coredgrafos séao
requisitados em seu ambiente de trabalho por uma demanda corporal eclética e
variada, exigindo que eles consigam se relacionar da maneira mais facilitada
possivel a diferentes propostas coreograficas a cada novo trabalho. Entretanto,
a maioria das companhias ndo oferece condi¢cdes para que seus profissionais
trabalhem de maneira investigativa, possibilitando revisitar habitos em danca ja
bastante estruturados em seus corpos de modo a reconhecé-los e iniciar um
processo de descondicionamento. As praticas de pesquisa corporal em danca
permitem ao dancarino encontrar novas maneiras de se movimentar e se
comunicar na/pela danga, desestabilizando diariamente suas escolhas
habituais de movimento e possiveis zonas de conforto, permitindo ao dancarino
alcancar uma maior consciéncia corporal. Ndo queremos, contudo sugerir um
corpo livre de habitos e condicionamentos porque ndo acreditamos que isso
seja possivel uma vez que o corpo é carregado de histéria (MARTINS, 1999,
QUEIROZ, 2011).

Muito nos interessa que esse ambiente da técnica em danca seja

revisitado a fim de repensar o seu entendimento para se discutir danca
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contemporanea. Algo que nos preocupa bastante é o fato de que varias
bibliografias apresentam diferentes fazeres em dan¢a como sendo técnicas em
danca, sem que seja localizado o entendimento que se possui de técnica. O
balé classico, a danca de saldo, o trabalho elaborado por Klauss Vianna, o
Body Mind Centering e vertentes de danca contemporanea sao comumente
situados sob um mesmo entendimento de técnica, ndo diferenciando, portanto,
gue esses fazeres possuem naturezas distintas de seus processos.

Falar de técnica em danca se tornou uma pratica um tanto banalizada,
uma vez que todo e qualquer fazer em danca acaba sendo denominado como
técnica, colocando diferentes fazeres sob o mesmo entendimento de seus
processos.

Defendemos aqui que ¢é de grande necessidade um maior
esclarecimento sobre quais entendimentos a técnica esta sendo trabalhada na
danca em seus variados contextos para que seja possivel aos praticantes
entenderem onde esta localizado o entendimento de técnica e, principalmente,

de corpo que a realiza.

3.1.2 Maior abrangéncia das técnicas em danca

Buscar uma desvinculacdo estética de formas e ideais de corpo
previamente estabelecidos e se valer dos ensinamentos especificos das
diferentes possibilidades para aprendizado e investigacdo corporal como
treinamento especifico, respeitando as limitagdes corporais do dancarino, sédo
perspectivas que podem promover uma maior abrangéncia nos fazeres
técnicos em danca, buscando utiliza-los enquanto possibilidade de treinamento
e formacao de profissionais. Quando trabalhadas de maneira mais abrangente,
as diferentes técnicas em danca podem se aliar ao fazer profissional de
dancarinos que acessam diferentes propostas coreograficas em seu ambiente
de trabalho.

Como apresentado no primeiro capitulo, as diferentes técnicas em danca
podem ser entendidas de modo mais abrangente quando revisitadas sob a
nocéo de colecdes de artefatos cognitivos (AGUIAR, 2008).

Nos casos de companhias que trabalham com coreégrafos néo

residentes, os dancarinos, ao buscarem estratégias de organicidade em seus



78

corpos para tentarem alcancar o que Ihes foi solicitado pelo coreégrafo, estao
elaborando no momento estratégias para esse fazer. O processo de como o
corpo se organizara para tal execucao € em si a negociacao de informacdes no
e pelo corpo entre a nova proposta coreografica e as informacdes que
contaminaram o corpo do dancarino e passaram a habita-lo em trabalhos
coreograficos produzidos anteriormente e em seu treinamento corporal diario.
Eloisa Domenici afirma que essa negociacado de informacgfes no corpo é
a busca para a implementacdo de um pensamento no corpo, entendendo que,
evolutivamente, pensamento e movimento possuem uma ligacdo intima em
Seus processos, nos permitindo afirmar que pensamento € movimento (grifo da
autora, 2007, p.2). Ao conjunto de solugcdes encontradas nesse fazer, Eloisa

denomina técnica.

[...] Trata-se de encontrar uma solugdo para o problema de como
comunicar aguele pensamento implementando no seu corpo: quais
musculaturas acionar, qual tonicidade utilizar, que formas no espaco,
com que qualidades, etc, ou seja, como organizar 0 movimento no
corpo. Ao conjunto de solu¢des encontradas por um criador para
implementar um determinado pensamento no corpo chamamos
“técnica”. Caso o seu pensamento mude, mudara também a sua
técnica [...] (DOMENICI, 2007 p.2).

A autora estabelece assim uma relacdo entre pensamento e movimento
validando a danca enquanto linguagem em seus diferentes fazeres. Entender
as técnicas em danca como um meio de implementar diferentes pensamentos
no corpo nos permite entender a danca também enquanto meio
comunicacional. Dessa forma, reafirmamos a teoria Corpomidia das
pesquisadoras Helena Katz e Christine Greiner como embasamento dessa
pesquisa, pressupondo o corpo enquanto midia de si mesmo, enquanto seletor
dindmico, processual e evolutivo e informagdes no fluxo corpoambiente.

Além de pensar a técnica em danga como um meio de implementar
diferentes pensamentos no corpo, Eloisa Domenici nos permite pensar ainda a
possibilidade de uma compreenséo sobre técnica e suas relagcbes com o corpo
diferente da nocdo ocidental de técnica tradicional apresentada inicialmente
nesta pesquisa. Nesta proposta apresentada pela autora entram em jogo
questdes que permeiam o carater processual de se trabalhar a danca e que

levam em conta a individualidade e os processos que acontecem no corpo do
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dancarino enquanto esse se organiza para o que lhe foi solicitado. Assume-se,
portanto, uma negociacdo entre as corporalizacbes/embodiment (QUEIROZ,
2004) do dancarino e a técnica trabalhada e acreditamos que esse modo de se
trabalhar o fazer técnico seja bastante interessante para 0 contexto de
companhias com coredgrafos nao residentes.

E de extrema importancia se repensar como é realizado o trabalho
corporal diario de dancarinos profissionais principalmente em companhias que
nao possuem coredgrafos residentes, pois ainda podemos perceber que nestes
espacos se consolidam problematicas entre o modo como séo realizados os
trabalhos coreograficos, buscando uma diversidade de linguagens e propostas,
e como é realizado o treinamento diario dos dancarinos em sala de aula.
Queremos chamar a atencdo para o fato de que possivelmente haja uma
discordancia entre esses fazeres que, em certa medida, pode dificultar o
processo de adaptacdo corporal que o dancarino inserido nessa realidade
profissional precisa enfrentar.

Como busca por alternativas para facilitar o fazer profissional, algumas
companhias se valem de suas dindmicas de composi¢cdo para o treinamento
dos dancarinos. Moénica Dantas, professora da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul e doutora em Estudos e Praticas Artisticas, nos apresenta o
processo coreografico como sendo elemento central na formacdo do dancarino

profissional em danca contemporanea, sob a justificativa de que

[...] a criac@o coreografica € um fendmeno altamente complexo, em
gue planejamento, investigacdo, organizacao, reflexdo, mas também
uma boa dose de imaginacdo, fantasia, permeabilidade e
disponibilidade para aceitar as intervengbes do acaso estdo
presentes. Como diz Pareyson (1993), a criagéo artistica pressupde
uma atividade formativa, em que a elaboracdo da forma depende da
invencéo, pelo menos parcial, do proprio modo de fazer (DANTAS,
2005, p.53).

Ainda, para Coulin-Pround

[...] as praticas de criagdo de danca possibilitam manter o corpo
aberto, permeével e disponivel, pois o deslocamento do dancarino de
suas fung¢@es habituais, essencialmente técnicas e performativas, em
gue a reproducao de padrdes de movimento € a tbnica, permite que o
imaginario torne-se o primeiro “operador do movimento” (2000, p.150
apud DANTAS, 2005, p.44).
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Alinhando-se também a essa idéia, Daniela Aguiar levanta uma hipotese
de que seja possivel o proprio processo coreografico ser capaz de preparar o
corpo para o trabalho desejado, entendendo que em um ambiente onde a
movimentacao é construida de modo processual, o0 corpo ira valer-se de seus

artefatos cognitivos para solucionar questdes que ali emergirem.

[...] criadores organizam o material de movimento da obra durante o
processo criativo, de acordo com cada projeto de investigagdo [...].
Dessa forma, em cada projeto criativo o movimento se faz das
informacdes que sdo os corpos que dancam e pensam a danca, que
sdo, além das técnicas e de padrdes de movimento, toda a colegao
de informacfes que cada um de nos esta trocando com seu contexto
[...] (AGUIAR, 2007, p.2).

Neste contexto de processo coreografico, as movimentacdes a serem
configuradas emergem das estratégias de composicdo escolhidas pelo
coredgrafo para elaborar e desenvolver propostas em danca juntamente com a
disponibilidade e o repertério corporal dos dancarinos.

Enquanto dancarina integrante do Grupo Extase de Danca, de Minas
Gerais, pude vivenciar essa realidade apresentada acima. Em alguns trabalhos
que participei os coredgrafos utilizavam suas aulas como forma de
encaminhamento para aproximacao dos corpos a proposta inicial de trabalho. A
aula tinha determinado direcionamento e ordenamento de modo a aproximar 0s
dancarinos das qualidades e movimentacbes que o coredgrafo pretendia
trabalhar na configuracao final, ja se configurando como o inicio da composicao
coreografica. Em meio a este processo, estratégias individuais de adaptacao e
negociacdo as movimentacfes solicitadas se davam naturalmente a cada
corpo de maneira bastante individualizada. Vale lembrar que os dancarinos
tinham experiéncias muito distintas em danca, o que permitia que emergissem
caracteristicas muito particularidades de movimento em meio ao processo
coreografico coletivo. Os coredgrafos costumavam estar atentos a essas
emergéncias e, por vezes ressaltavam movimentacdes provenientes desse
contexto e as utilizavam de variadas formas (solos, unissonos, duos, trios, um
movimento ou uma qualidade de movimento que passasse a ser comum a
todos em determinado momento) na configuragcéo coreogréfica final.

Esse encaminhamento prévio dos corpos para aproximar os dancarinos

do perfil de movimentacdo a ser trabalhado caracteriza uma das inameras
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formas de se compor danca atualmente, uma vez que a danca contemporanea
ndo se vale de apenas uma técnica especifica para se embasar e preparar 0s

corpos para diferentes trabalhos.

3.2 A entropia como possivel aliada ao processo adaptativo de
dancarinos a novas propostas coreogréficas

“Eu achava que boa memoria era

uma dadiva, até descobrir que a vida é
basicamente sobre esquecer.”

Autor desconhecido.

O dancarino profissional que integra Cia de dangca com coreografo ndo
residente precisa lidar com diferentes propostas em danca as quais deve
buscar um processo de negociagéo e adaptacdo corporal entre as informagdes
acessadas e seu repertério de movimentacdo em danca.

Quando essas informacdes apresentam algum grau de familiaridade
e/ou afinidade com as ja corporalizadas/embodiment pelo profissional, ndo ha a
necessidade de maiores esforcos para o dancarino se adaptar a elas, uma vez
que se tratam de informagBes similares em alguma medida e de fécil
relacionamento a seus habitos corporais.

Porém, quando se tratam de informacfes novas ou pouco conhecidas
para o repertério corporal do dancarino, o processo de adaptacdo as
informacdes do novo fazer em danca sofrera maiores abalos podendo fazer
com que o profissional enfrente a situacdo com certo grau de dificuldade,
despendendo um maior gasto de energia para esse processo. Entendemos
assim que, quanto mais distintas forem e menos afinidades houver entre as
informacbes em danca e as corporalizacdes/embodiment do dancarino,
naturalmente mais intensas serdo as negociacbes enfrentadas e,
provavelmente, maiores questbes corporais emergirdo como, por exemplo,
quais musculaturas acionar para buscar determinada qualidade de movimento,
equilibrar a energia e a tensdo muscular utilizadas na execugcdo do movimento
para aproximar da proposta solicitada, cuidar para que acionamentos que

estejam mais facilitados no corpo do dangarino ndo sejam utilizados de modo
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inconsciente e/ou automatico quando uma movimentacdo similar, porém
diferente, for investigada.

Em uma composicdo coreografica, seja qual for a situacdo enfrentada
pelo dancarino (aprendizado de novas propostas de movimento ou repeticao de
movimento ja aprendido), a entropia estara sempre presente no sistema por
estarmos tratando de sistemas abertos (0 dancarino e 0 processo
coreografico).

A entropia € uma grandeza fisica que difere os processos irreversiveis
dos processos reversiveis. llya Prigogine, professor e quimico russo, em sua

obra “O fim das certezas”, nos explica que

A natureza apresenta-nos a0 mesmo tempo processos irreversiveis e
processos reversiveis, mas os primeiros séo a regra, e 0s segundos,
a excecdo. Os processos macroscopicos, como reacdes quimicas e
fendmenos de transporte, séo irreversiveis. A radiacdo solar € o
resultado de processos nucleares irreversiveis. Nenhuma descri¢éo
da ecosfera seria possivel sem 0s indmeros processos irreversiveis
gque nela se desenrolam. Os processos reversiveis, em
compensacgdo, correspondem sempre a idealizacdes: devemos
negligenciar a friccdo para atribuir ao péndulo um comportamento
reversivel, e isso s6 vale como aproximacdo (PRIGOGINE, 1996,
p.25).

Em processos reversiveis, possiveis somente em situacfes ideais que
necessariamente ignoram algum(s) aspecto(s) do sistema para serem
considerados reversiveis, a entropia se mantém constante, jA em processos
irreversiveis, a entropia se apresenta crescente.Sistemas que apresentam a
irreversibilidade em seus processos sao “[...] sistemas afastados do equilibrio,
0 que envolve a classe dos sistemas vivos, logo a classe dos sistemas
cognitivos e observadores” (VIEIRA, 2008, p.80).

A entropia é definida basicamente pela termodindmica como uma
grandeza capaz de medir a energia dissipada pelo sistema ao gerar trabalho.
Assim, quanto mais organizado e mais estruturado estiver um sistema, sua
producdo de entropia sera menor. Todavia, quanto mais perturbactes ele
sofrer, mais entropia ele produzira a fim de buscar novamente um equilibrio e
uma organizagdo mesmo que momentanea. “...] O nascimento do nosso
universo traduz-se por uma explosao de entropia (PRIGOGINE, 1996, p.189” e
€ exatamente por iSSO que se caracteriza como um processo irreversivel: ao

explodir, energias ali contidas foram dissipadas, novas estruturas se
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organizaram e novos sistemas emergiram na busca de organizacéo e equilibrio
para a perturbacao sofrida.

Adriana Bittencourt Machado (2007) nos apresenta em sua tese de
doutorado intitulada “O Papel das Imagens no Processo de Comunicagéo:
acdes do corpo, agdes no corpo” que a entropia esta relacionada a auto-
organizagdo do sistema, a desordem, ndo pura e simples, mas em um sentido
amplo de ganho de complexidade sistémica e desestabilidade do sistema,
provocando, portanto, a necessidade de um novo reajuste. Entropia entendida
como crescimento em desordem.

O professor doutor em Comunicacdo em Semiotica, Jorge Albuquerque
Vieira, nos afirma que “Um sistema aberto troca energia, matéria e informagéao
com um sistema envolvente, o0 seu meio ambiente. Este, sendo também um
sistema aberto, possui o seu conteudo de entropia. [...] (VIEIRA, 2008, p. 80)".
Assim sendo, ambos 0s sistemas, por serem abertos, possuem seus graus de
entropia. Ainda segundo o Jorge Vieira, a somatoria da entropia interna do
sistema e da entropia externa sempre sera crescente, ndo impedindo que elas
flutuem e que, por ora, uma ou outra decresca.

Para exemplificar a entropia em uma escala macroscoépica, Jorge Vieira
(2008) afirma que é a enorme dissipacao de energia do Sol que alimenta a
biosfera terrestre, sendo essa dissipacéo a producéo de entropia solar.

Estamos propondo para esta pesquisa, pensar a entropia no processo
adaptativo de dancarinos profissionais a diferentes propostas em danca pela
entropia produzida em seus corpos quando estes acessam aspectos ainda néo
familiares do movimento. Buscamos assumir a entropia desse sistema (corpo
do dancarino) como uma possivel aliada para seu fazer profissional
entendendo que ela pode gerar contribuicbes ao repertério corporal do
dancarino de modo a proporcionar possiveis ganhos corporais.

Entendemos que, para o dancarino, a producdo de entropia sera maior
quando ele acessar movimentagfes que ndo estejam proximas de seus habitos
de movimento. Assim, enquanto estiver lidando com o processo de adaptacgéo
a proposta de movimento, estara com alta producdo de entropia, negociando
seus habitos em danca, desorganizando algumas informacfes que estardo
envolvidas direta ou indiretamente nesse processo e reorganizando novas

possibilidades de informac&o e aprendizado corporal. E necessério lembrar
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que, obviamente, esse processo se da ao longo do tempo, ndo sendo esses
rearranjos corporais imediatos para o sistema, mas uma emergéncia de
processos dindmicos e irreversiveis.

Achamos interessante, portanto, que o dancarino profissional integrante
de companhias de danca que ndo possuem coreografos residentes esteja em
contato com praticas corporais e técnicas em danga que provoguem um
aumento da producdo de entropia em seus fazeres, para que seus COrpos
busquem, com certa frequéncia, uma reorganizacdo de seus repertorios
corporais e habitos em danca.

A improvisacdo em danca € uma prética onde, ao contrario das técnicas
tradicionais em danga que tentam direcionar o corpo para um trabalho
especifico de movimentos padronizados, 0 que se busca é sempre a
emergéncia de novas combinacdes de movimentos, de novos elementos
corporais ndo previamente estabelecidos. Nesta busca € necesséario mexer em
condicionamentos ja adquiridos no corpo do dangarino.

A esse respeito, Cleide Martins (1999) nos afirma que a improvisacao se
faz poderosa exatamente por seu carater desestabilizador, por gerar um
processo de negociagdo incessante entre o repertério corporal do dancarino e
novos dialogos combinatérios em danca. Um jogo entre restricdes e néao
restrices, denominando como restricdes as trajetdrias biolégicas, evolutivas,
culturais e biolégico-culturais e como nao restricdes todas as possibilidades de
movimento dentro desse contexto de corpo™®.

Dessa forma, podemos notar que a improvisagdo pode provocar um
aumento da producao de entropia do sistema (corpo do dancarino) permitindo
gue a proposta a ser alcancada pelo fazer improvisacional (novas combinacdes
e emergéncia de movimentos) possa ser mais bem elaborada. Com o aumento
da producdo de entropia € possivel que o dancarino acesse outras
possibilidades de se mover no momento da improvisacdo, permitindo que ele
saia de zonas habituais de movimentacao.

Nesse contexto, € interessante para o corpo estar em constante busca

de desestabilizacdo de seus condicionamentos, pois ao contrario, chances de

' Ver mais em “A improvisagdo em danga: um processo sistémico e evolutivo”’, de Cleide
Martins, 1999.
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novas combinacbes de movimentos se tornam extremamente dificultadas. O
dancarino improvisador precisa saber quais sdo suas zonas de conforto no
movimento dancado para buscar subverté-las e escapar de possiveis
automatismos em meio a improvisagdo. Sugerimos nesta pesquisa que essa
também seja uma busca do dancarino profissional inserido em companhias que
convidam diferentes coredgrafos a cada novo trabalho coreogréfico, pois
também lhes € interessante reconhecer essas possiveis zonas e ter
consciéncia de seus habitos em diferentes processos coreograficos.

Ainda em relacéo ao grau de estabilidade de um sistema, Cleide Martins
nos apresenta o conceito de gramaticalidade no processo de improvisacao. Ela
nos afirma que, segundo Jorge A. Vieira,

[...] a graméatica pode ser considerada como um conjunto de leis e
regras que se aplicam [...] a um conjunto de signos, obrigando a
ocorréncia de conexdes e proibem outras [...]” (1997, [s.p.] apud
MARTINS,1999. p.89-90).

A gramaticalidade esta, portanto, baseada na recorréncia de uma ou
mais ocorréncias dentro de um sistema. Um sistema mais aberto, que troca
mais informagbes com seu entorno tende a apresentar uma gramaticalidade
mais enfraquecida quando comparado a um sistema que seja menos aberto e
gue troque menos informacdes. Isso pode se dar pelo fato de que quanto mais
informacdes estiverem no fluxo entre sistema e ambiente, menores serdo as
chances de uma ou mais ocorréncias se repetirem no sistema, enfraquecendo
sua gramaticalidade.

Se pensarmos em um sistema de uma técnica tradicional em danca, por
exemplo, podemos perceber que ha pouco espaco para trocas de informacdes,
uma vez que 0s passos ja estdo codificados e as regras a serem seguidas, pré-
estabelecidas. Com isso, a gramaticalidade da técnica tradicional em danca é
maior se comparada a uma pratica em danca que seja mais aberta, que nao
seja tdo restrita e codificada, como apontam diversos fazeres em danca
contemporanea. Isso se da pelo fato de que as técnicas tradicionais buscam se
relacionar sempre com as mesmas informacdes em danca, ndo permitindo que
novas ocorréncias acontecam no sistema, buscando a recorréncia de

episodios.
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A improvisacdo em danca pode provocar a producédo de um alto grau de
entropia do sistema, ndo permitindo, contudo que uma gramaticalidade se
instale de modo t&o significativo quando comparado a uma técnica tradicional
em danca. Nesse entendimento, queremos propor aqui que talvez seja
bastante interessante ao dancarino que precisa lidar ao longo de sua carreira
profissional com diversas propostas coreograficas em danca contemporanea
buscar, sempre que possivel, trabalhos corporais que envolvam um alto grau
de entropia, como a improvisacdo em danca, por exemplo, como uma entre
outras formas de se preparar para um novo trabalho coreografico. Um sistema
que lida com a entropia em um alto grau tende a apresentar baixa
gramaticalidade que, neste contexto, pode ser entendida como as combinacgdes
de movimentos habituais de um determinado fazer em danca, e pode estar

mais bem preparado para se relacionar com novas informacdes.

Por isso a improvisacdo € tdo poderosa. Cada ighicdo combinatéria
possibilita que todo o sistema dialogue e se posicione face a essa
nova combinagdo. Essa nova combinacéo irriga e desestabiliza todo
0 sistema. Ou seja, a improvisacéo € desestabilizadora do sistema e
dialoga com as determinac6es la exigentes.

Porém, o sistema luta para ndo ser desestabilizado; os sistemas
querem permanecer (como aprendemos evolutivamente). Para tanto
precisam usar os mecanismos de sobrevivéncia, ou seja, impor os
seus habitos a esse “estrangeiro” que chega e que quer combinar
hébitos, repropor jogos de montagem nas restricdes evolutivas.

Um sistema que é capaz de improvisar esta mais apto a enfrentar
uma situagdo nova, mas o sistema anterior a improvisacdo ndo quer a
improvisa¢do (MARTINS, 1999, p. 60-61).

Quanto mais tempo um sistema permanecer pouco aberto, ou seja, sem
trocar muitas informac6es com o ambiente, mais restricbes as mudancas ele
vai desenvolver. “[...] Isto porque as informagdes ficam impregnadas,
determinando as condi¢des de adaptabilidade do sistema. [...]" (MARTINS,
1999, p. 61). As informagdes recorrentes ao sistema tendem a se estabilizarem
ao longo do tempo.

Percebemos entdo como é perigoso para o dangarino contemporaneo se
formar diariamente somente por um mesmo fazer em danca. Se é interesse
que o corpo esteja aberto e disposto a se relacionar com diferentes propostas
em danca, € possivel que ndo haja vantagens em se relacionar com um

mesmo fazer em danga diariamente. A repeticao continuada de uma mesma
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pratica em danca tende a estabilizar habitos de movimento, podendo dificultar o
acesso a novas informagcfes em danca, dificultando o fazer profissional do
dancarino.

Para continuarmos essa reflexdo, trouxemos para a pesquisa o trabalho
do preparador corporal Klauss Viana, que buscou durante toda sua vida

trabalhar e defender questdes que também buscamos defender aqui.

3.3 A antitécnica de Klauss Vianna como busca de aberturas corporais

Dancarino, coreografo e preparador corporal, Vianna influenciou
inimeras geracdes de artistas com seu modo inovador de como lidar com o

corpo, que Lela Queiroz (2011) nos apresenta como sendo

[...] uma maneira de trabalhar o corpo que privilegia a experiéncia
direta, a ruptura com cédigos pré-estabelecidos, a percepcdo das
limitacBes do corpo, para uma reestruturacdo, a partir do sistema
dsseo-muscular-articular, através de um processo de
autodescobertas na busca por um corpo presente em cena. (p. 223)

Esse interesse em lidar com o corpo na experiéncia direta €, para nés,
um dos pontos centrais do trabalho de Klauss, pois assim como buscamos
defender e valorizar nesta pesquisa as negociacdes e adaptacdes corporais via
experiéncia profissional de dancarinos entendendo que estas se dao na e pela
acdo dancada, Vianna deixa claro em seu trabalho que é na e pela experiéncia
gue as modificacdes corporais, descobertas e possibilidade de desfazimento de
condicionamentos acontecem no corpo. Ele assume o carater processual do
corpo, revendo todo um modo comum e tradicionalista de lidar com o corpo,
guebrando fortes barreiras educacionais em danca para sua época.

Lela Queiroz discute o trabalho e as idéias de Klauss apresentando-as
como uma antitécnica. Em seu livro “Corpo, danga, consciéncia: circuitagdes e
transitos em Klauss Vianna” a autora apresenta de quais fundamentos o
professor se valia em suas aulas para trabalhar os corpos de maneira
inovadora para aquela época: a autoconsciéncia, oposi¢des, espirais, 0S
espacos articulares, o desfazimento de tensdes musculoesqueléticas, uma
aproximacdo e conhecimento mais anatdbmico do corpo para melhor

compreendé-lo. A autora tece relag6es entre o trabalho de Klauss, a educacgéo
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somatica e as ciéncias cognitivas, trazendo importantes contribuicdes para o
trabalho do dancarino profissional e para a danga.

Vianna pesquisou durante todo seu trabalho em danga como os corpos
dos dancarinos poderiam se desfazer de condicionamentos que estivessem
estruturados a tal ponto de impedir que o corpo se desprendesse de certas
formatacdes de movimento e criasse novos modos de se movimentar. Para
Klauss, as técnicas em danca trabalhadas de maneira tradicional enrijeciam os
corpos de modo a impedi-los de realizar outros caminhos para alcancar novas
propostas de movimentos que ndo as ja vivenciadas e familiarizadas

corporalmente.

[...] Na concepcdo de Klauss, somente a desestruturacdo dos
condicionamentos possibilitaria uma abertura. Abrir 0S espacos
articulares para criar com mais liberdade. A forma de movimentos que
ja estavam no corpo treinado pela técnica, impediria em certo grau o
lado criativo de movimentos, preponderando sua redundancia
(QUEIROZ, 2011, p. 120).

Klauss Vianna estimulava em seus dancarinos uma
pesquisal/investigacao corporal, assumindo que cada individuo tem para si um
modo particular de realizar esse processo, a partir de suas experiéncias,
condicionamentos e condi¢cdes corporais. Tinha como principal objetivo
desfazer condicionamentos e amarras corporais que as técnicas
proporcionavam aos dancarinos.

Ao contrario de praticas mais tradicionais, Klauss entendia que era
impossivel o aluno abandonar suas questdes pessoais para fazer aulas de
danca, entendendo e afirmando o individuo enquanto complexo, considerando,
portanto, o corpo como corpomente (grifo nosso). Com isso ele propunha
inicialmente trabalhar a consciéncia corporal através do entendimento das leis
gerais que operam no corpo, fazendo dessa consciéncia uma autoconsciéncia
(QUEIROZ, 2011).

Antes do ensino de uma técnica corporal especifica é necessario que
se faca um trabalho de conscientizacdo corporal, sem o qual o
aprendizado podera ser deficiente, pois o corpo vai adquirindo uma
forma, criando uma armadura e consolidando ainda mais as tensdes
musculares profundas. (VIANNA, 2005, p. 112).



89

O ato aparentemente basico'’ de prestar atencdo ao movimento que
esta sendo realizado no momento da acdo jA nos concede uma maior
consciéncia e autodominio da acdo realizada, o que nao acontece em
movimentos jA automatizados pela repeticdo diaria. Em suas aulas, Vianna
buscava dar instrucbes enquanto os alunos estavam realizando 0s exercicios,
assim eles trabalhavam em um estado de consciéncia ativa no movimento
realizado. Também o fisico isralense, Moshe Feldenkrais, que foi grande
defensor e incentivador do movimento consciente e criador do Método
Feldenkrais, afirmava que “[...] a mais comum das ag¢des, como levantar-se da
cadeira, € um mistério, e que nds ndo temos absolutamente idéia de como isso
é feito” (FELDENKRAIS, 1977, p.67 apud QUEIROZ, 2011, p. 40).

Ao estar atento na hora de se realizar um movimento, o jogo entre as
acbes e as reagbes operantes no corpo se tornam mais perceptiveis ao
dancarino, o que possibilita explord-las de maneira mais substancial na agéao.
“A percepgao sensivel interagente inaugura o ‘estar para’ que jorra do ‘eu’ na
acao, alterando a experiéncia bruta. Desse modo, pode-se rastrear uma lenta
transformacdo de automatismos [...]" (QUEIROZ, 2009, p.65). Aqui a
autoconsciéncia e o0 autoconhecimento implicam diretamente no processo
investigativo do movimento.

Em um entendimento sistémico de corpo, individuo e ambiente é
procedente entendermos que, ao se mexer nas estruturas musculares ja
bastante consolidadas de um individuo, modifica-se também o seu emocional,
sua estrutura cognitiva e, consequentemente, sua maneira de estar/agir no
mundo. Klauss tinha essa consciéncia e essa também era sua proposta. Ele
entendia que um corpo alienado na danca também se apresentava alienado no
mundo e, com o trabalho de conscientizacdo e desfazimento das tensdes
musculares habituais criadas e consolidadas no dia a dia, essa mudanca
também se faria valer para outras questdes sociais diarias. Nao negligenciava,
contudo, que esse processo geraria incdmodo, desacomodacdo, possivel

negacdo e estranhamento por parte do dangarino, pois, assim como 0

' Chamamos de “aparentemente basico” aqui por se tratar de um fator que erroneamente pode
ser considerado como simples e de facil execucdo. No entanto entendemos e assumimos aqui
que esse é um processo complexo e individual que envolve diversas instancias corporais, nao
cabendo discutir, portanto, se é um processo de facil ou dificil execucgéo.
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desfazimento de qualquer habito, por menor e/ou mais simples que ele seja,
estes estariam abandonando habitos corporais ja condicionados por uma
maneira de pensar e entender o mundo, construidos ao longo da vida,
corporalizados/embodied. Os dancarinos estariam iniciando, portanto, um
processo onde modificariam suas autorreferéncias e também suas

autoimagens.

Nesse sentido, um corpo livre de condicionamentos e dono de suas
expressfes em alguma medida revela-se um incobmodo a ordem
social existente, uma vez que busca recuperar a percepcdo da
totalidade dentro de uma sociedade fundada exatamente na
fragmentag&o. (VIANNA, 2005, p. 126-127)

Percebemos que em seu trabalho, além de possuir o caréater artistico e
profissional em danca, também se assumia um carater politico-social do corpo,
assumindo o individuo como ser complexo em todas as suas instancias,
buscando apresentar para dancarinos, atores e toda sorte de alunos o poder e
autonomia que é/tem o corpo. Um legado de grande importancia para se
pensar, fazer, pesquisar e estudar danca até os dias atuais, entendendo que
“[...] se perdemos essa capacidade de renovacao, se fugimos as dificuldades
que surgem, encerramos a proépria vida (VIANNA, 2005, p.83)".

Na obra de Lela Queiroz podemos entender que com o trabalho de
autoconscientizacdo corporal, as possibilidades de direcdes do corpo e das
oposicbes se tornam mais perceptiveis ao individuo, modificando
cognitivamente o nosso reconhecimento de nés mesmos. Essas oposicoes,
vetores opostos de forca em acado, buscam distribuicdo corporal agindo sobre
um eixo postural, 0 que nos mostra a espiral como caminho natural do corpo

para 0 movimento.

[...] o desenho muscular descreve uma diagonal espiralada que parte
sempre do centro do corpo em direcdo as extremidades.|[...]

As articulagBes atuam como verdadeiras dobradicas, desde a cabeca,
passando pelo pescoco, esterno, a crista iliaca, a coxofemoral, o
joelho, o tornozelo e o metatarso. [...] Quando se abaixam, sentam ou
levantam, percorrem um caminho sinuoso e espiralado. Outro fato
interessante é observar 0 momento em que uma pessoa desmaia: o
corpo nunca cai pra frente, mas em diagonal, passando pelas
articulacdes laterais. (VIANNA, 2005, p. 128-129).
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Sobre isso, Klauss retrata de maneira simples um desmaio, lembrando
que esse, quando real, quando h& abandono total do corpo e das forcas que
nele operam, sem resisténcia voluntaria ou involuntaria, o corpo cai em espiral,
mostrando que esse é um meio de organizacao/sustentacdo natural do corpo.

Também ao andarmos, 0 movimento natural é espiralar, pois quando a
perna esquerda se encontra a frente, o tronco torce naturalmente para a
esquerda, levando o braco direito para frente, formando uma espiral. Esse
padréao espiralar da acdo de andar é natural do corpo humano.

Das forcas que atuam no corpo, Vianna queria nos atentar ndo so para
0S opostos existentes, mas para o caminho entre eles, os espacos que sdo

possiveis de serem explorados entre um e outro.

Todo resultado de um gesto, ou de uma acéo, provém do espaco
existente entre a oposicao de dois conceitos. Seu gerador € sempre
par, ainda que essa ligacdo se faca através de um aparente
distanciamento [...] (VIANNA, 2005, p.93).

Lela Queiroz ainda afirma que

[...] Ele enfatizava o meio, momento em que nossa ac¢ao desenrolava,
o durante, para que a acdo seguinte ndo matasse a anterior. Assim
nascia a sua concepc¢éo de espaco intermediario, escuta e presenca
(QUEIRQZ, 2011, p. 154).

Assim seria possivel encontrar outras possibilidades de movimento
ainda ndo experimentadas e desfazer tensdes musculo-esqueléticas que
estivessem condicionadas em algum grau, ampliando o repertoério corporal e a
possibilidade criativa do dancarino.

Ele ndo negava o uso da técnica como formacdo corporal para seus
alunos. Ele se valia das técnicas e das possibilidades de trabalho corporal que
elas oferecem. O trabalho realizado ndo acontecia com a restrita finalidade de
ir para a cena, nao se trabalhava o balé classico para dancar classico em cena,
mas como formacéo consciente para a busca de autoconhecimento corporal, 0
gue nos permite entender o que Lela Queiroz propde em sua obra: o trabalho

elaborado por Klauss Vianna como uma antitécnica.
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CONSIDERACOES

Propusemos pensar as consideracdes apresentadas para esse trabalho
como apontamentos futuros para nortear outras pesquisas e investigagbes em
danca acerca do tema abordado: € o que desejamos ser possivel.

Aliamos nesta pesquisa algumas teorias cognitivas e comunicacionais
ao fazer profissional de Cias de danca contemporaneas brasileiras que
trabalham com coreodgrafos nao residentes. Acreditamos que esse contexto
profissional em danca reflete ainda poucas influéncias de teorias e discussfes
académicas atuais sobre o corpo e seus desdobramentos. Essa pesquisa
problematiza discussfes acerca de dois ambientes que podem colaborar
mutuamente com seu desenvolvimento e estudo: as Cias profissionais de
danca com coreografos ndo residentes e a producdo de conhecimento em
danca na universidade. A aproximacdo de ambos nos permitiu realizar
problematizacbes e possiveis apontamentos sobre como o0s corpos dos
dancarinos sao trabalhados para lidarem com diferentes propostas de
movimentos, estados corporais e/ou idéias em danca.

Relacionar as teorias aqui escolhidas com a realidade profissional
dessas Cias, nos permite inaugurar questbes que visam contribuir com a
realidade profissional de dancarinos brasileiros e firmar a danca enquanto
ampla area de conhecimento.

Averiguamos nesta pesquisa que as trés diferentes Cias profissionais de
danca contemporanea entrevistadas ainda trabalham a técnica classica como
principal treinamento diario dos dancarinos. Percebemos com isso, que esses
profissionais enfrentam problemas e dificuldades em seus fazeres devido a
fatores como: pouco tempo para se adaptarem aos processos coreogréficos,
frustracdes pessoais e profissionais. Ainda pudemos identificar pela coleta de
dados algumas estratégias conjuntas e individuais que os dancarinos se valem
para enfrentarem essas questdes e superarem possiveis obstaculos no
processo de adaptacdo a nova proposta coreografica. Através das observacdes
nas visitacdes as Cias e da realizacdo de entrevistas, constatamos que essas
estratégias, apesar de apresentarem semelhancas, como o treino diario nédo

muito diversificado e centrado na técnica do balé classico, entre outras,
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também sao muito particulares a cada ambiente de trabalho, a cada
necessidade da Cia.

Entender e detalhar ainda mais essas estratégias, a fim de averiguar a
fundo como elas sdo elaboradas em termos cognitivos e como se aliam ao
fazer profissional em cada contexto profissional, sdo questdes que apontamos
para a realizagao de futuros estudos.

Entendendo que o corpo naturalmente seleciona e automatiza acoes
para se relacionar de maneira mais facilitada com o mundo, sabemos que,
guanto mais uma pratica for repetida e executada por ele, mais ela se tornara
facilitada e acessivel para o individuo (KATZ, 2005).

Sabemos que qualquer pratica em danca realizada com certa frequéncia
e por um determinado periodo de tempo, ira promover ao corpo determinadas
afinidades de movimento que podem ser condicionadas com o tempo. Como
estratégia natural, o corpo cria rotas de atalho (grifo nosso) para realizar suas
tarefas, acdes, movimentos. Sem que o individuo se dé conta a tarefa ja foi
realizada e ele estara, portanto, mais disponivel para lidar com outras situacdes
gue nédo as ja aprendidas e familiarizadas. Faz-se pertinente, entdo, pensarmos
0 qudao interessante parece ser ao dancarino profissional que seu corpo esteja
afeito a resolver questdes corporais se valendo sempre dos mesmos recursos,
sem que ele se dé conta.

Para o dancarino em contexto de companhias com coredgrafos nao
residentes, possuir alto grau de automatismos (rotas de atalho estabilizadas em
torno de um conjunto de ignicdes) em danca, uma vez que este precisa estar
acessivel a diferentes propostas de movimento em seu ambiente profissional,
parece ser o problema. Assim, reiteramos que ndo € interessante que 0S
dancarinos pratiquem diariamente um mesmo fazer em danca. Um mesmo
treinamento diario em danca pode limitar a criatividade e as possibilidades de
mover do corpo, 0 habituando as mesmas maneiras de se movimentar,
automatizando movimentos que podem vir a ser acessados sem que essa seja
a intencdo e/ou a vontade do dancarino, como apresentam os dados aqui
coletados. Por esse motivo, nem as técnicas tradicionais nem as diversas
praticas/técnicas em danca se apresentam como meio de trabalho satisfatorio

para esse contexto profissional, se trabalhadas de forma isolada.
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lluminamos a relacéo entre a pratica diaria e os fazeres coreogréaficos de
Cias que trabalham com coredgrafos ndo residentes, a fim de valorizar
questbes enfrentadas pelos dancarinos profissionais nestes ambientes de
trabalho, que sdo comumente negligenciadas.

Segundo o estudo, quando exposto a um fazer em danca em um curto
espaco de tempo, o dancarino ndo alcanca ganhos significativos para seu
repertdrio corporal, pois parece ndo ser possivel mexer significativamente em
habitos de movimento e negociar movimentacdes ja corporalizadas.

A pesquisa indicou ainda algumas evidéncias da concep¢ao corpo-
maquina nos processos coreograficos, onde coredgrafos buscam resultados e
formas corporais bastante especificas em um curto tempo de trabalho e os
dancarinos, muitas vezes, ignoram questdes corporais proprias para
alcancarem o que lhes foi solicitado, provocando possiveis lesbes e dores
cronicas.

Nesse sentido, os dados coletados via questionarios e entrevistas
revelam que o treinamento diario oferecido pelas diferentes Cias entrevistadas
parece ainda ser inadequado ao fazer profissional dentro do qual atuam. O
levantamento mostrou que, neste contexto, ndo sdo apresentadas condi¢Oes
favoraveis de os dancarinos realizarem um trabalho de corpo diario que
favoreca seu fazer profissional e atenda as demandas corporais exigidas em
seu cotidiano de trabalho. Foi possivel perceber que a manutencdo dos
dancarinos em uma boa forma fisica, com um bom trabalho muscular e afeitos
a tecnicamente em dancga, para que possam executar as movimentacdes
solicitadas, parece ser 0 objetivo geral das Cias.

Indicamos que € de extrema importancia que as Cias com coreoégrafos
nao residentes repensem como estéo treinando seus profissionais diariamente,
no intuito de fornecerem melhores estratégias e condi¢cdes adaptativas
corporais aos dancarinos, dentro da realidade profissional de cada Cia.

Os conflitos enfrentados pelos dancarinos do Grupo Extase de Danga no
processo de remontagem do espetaculo “Por Partes”, de Alex Neoral,
exemplificam que, mexer em corporaliza¢des requer maior tempo de exposi¢cao
a pratica almejada. Mostram também o quao profundas podem ser algumas
afinidades corporais de movimento e/ou condicionamentos em danca e que,

buscar uma desvinculacdo e/ou um descondicionamento, implica em mexer em
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instancias corporais muito particulares e proprias a formacao corporal do
individuo. Fazer com que o profissional se desprenda da pratica corporal
acessada frequentemente, portanto, ndo é tarefa nada simples.

O aprendizado exige um tempo e esse tempo precisa ser consciente.
E claro, no entanto, que existem as individualidades - e o professor
existe para reconhecé-las -, e esse tempo varia em cada um. A
conclusdo é a seguinte: o que vocé aprende rapido vai embora
rapido. (VIANNA, 2005 p.51)

Se adaptar a novas informacBes e transforma-las em corpo requer
tempo, negociacdes corporais e a busca de desfazimento de possiveis habitos
previamente condicionados.

Percebemos que os dancarinos profissionais se sentem bastante
afetados pela falta de tempo para estarem em contato com uma nova proposta
de movimento e se adaptarem a ela. O tempo de exposicdo a uma nova
experiéncia em danca, portanto, nos parece ser um fator que influencia
diretamente o fazer profissional de dancarinos, permitindo que o processo de
negociacdo e adaptacdo corporal a novos artefatos cognitivos seja melhor
enfrentado. Isso ndo parece ser levado em conta nos varios contextos em que
as companhias trabalham.

Vemos evidenciado nos dados coletados, um acesso a espacialidade
corporal pelo tempo de contato a um fazer em danca. Um tempo mais dilatado
de experiéncia e contato a certo fazer em danca, possibilita ao profissional
descobrir “lugares” e outras maneiras para a movimentacao trabalhada e,
assim, adaptar-se a ela de modo mais facilitado sem que se perca a proposta
de movimento solicitada pelo coreégrafo. Propomos, portanto, pensar no corpo
enquanto espaco acessado no/pelo tempo, enquanto lugar de processos
adaptativos evolutivos em danca, pelo contato e experiéncia no tempo.

Assim, através desta pesquisa foi possivel notar que parece haver uma
urgéncia em elaborar um cotidiano pratico em sala de aula que busque
atender, entre outras questdes, as seguintes:

1) praticas investigativas que provoguem maior producao de entropia nos
corpos dos dancarinos, para que seja possivel uma busca de

desfazimento de habitos corporais de movimento,
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2) buscar aprendizados corporais nas variadas técnicas em dancas e de
suas diferentes cole¢bes de informacbes e artefatos cognitivos que
sejam aliados ao fazer coreogréfico trabalhado no momento, tendo em
vista nado ficar reduzido a ensinamentos corporais guiado apenas por
ideais estéticos,

3) discutir e problematizar, juntamente com os dancarinos, a necessidade,
a possibilidade e os objetivos de se trabalhar cada pratica corporal, para
gue possam contribuir amplamente para a formacgao do dancarino,

4) estar de acordo com o fazer coreografico que estiver sendo trabalhado
pela Cia, de modo a buscar praticas que facilitem e tenham afinidade

com as movimentacdes da coreografia trabalhada no momento.

Descobrimos também que, estar em contato com diferentes coredgrafos
e fazeres em danca pode provocar nos intérpretes questionamentos pessoais e
profissionais que influenciem no trabalho em danca realizado.

Cada experiéncia de uma nova composi¢ao coreografica permite mexer
em guestdes que os levam a se entenderem enquanto intérpretes criadores,
como artistas fazedores e co-responsaveis pelo processo criativo. ldentificamos
esse aspecto nas falas de dancarinos do Grupo Extase de Danca, ao
afirmarem que alguns processos coreograficos desestabilizam e provocam
mudanc¢as em seus corpos e em suas movimentagdes, mexendo também em
zonas de conforto de movimento e, consequentemente, no entendimento de
danca tido por eles até o momento.

Também, parece haver uma aceitacdo comum entre coredgrafos,
dancarinos e diretores de que o dancarino situado em contexto de Cia com
coredgrafo ndo residente € um profissional “eclético”, com maiores aberturas
corporais, na espera de que esse profissional seja versatil e consiga executar
diferentes propostas em danca ao longo de sua carreira. Isso faz emergir a
seguinte questdo: como sdo formados esses dancarinos e onde adquirem
experiéncia antes de ingressarem nas companhias?

Em nossa argumentacdo pensamos a entropia como aliada ao trabalho
necessario a esses dancarinos em contextos de Cias com coreografos nao
residentes. A entropia como possibilidade de descondicionamento e

investigacdo de novas formas de movimentacao, indo ao encontro do trabalho
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realizado por Klauss Vianna, que apontamos aqui como antitécnica, segundo
Lela Queiroz, por ter como caracteristica uma desestruturacdo de habitos
corporais cristalizados, desfazendo condicionamentos fisicos para liberar a
capacidade de criacdo de movimentos em danca em contato com as
predisposi¢des evolutivas do corpo, de forma mais instintiva.

A principal consideragdo parecer ser que, faz-se necessério, por parte
dos coreografos convidados e dos dirigentes de Cias brasileiras de danca
contemporanea, repensarem o treinamento diario oferecido aos dancarinos, no
intuito destas buscarem contribuir com aspectos individuais enfrentados por
seus profissionais, repensar a real necessidade de uso das diferentes
praticas/técnicas em danca para o treinamento diario de dancarinos
profissionais, buscando entender com qual(is) funcéo(s), em qual(is) sentido(s)
e em qual(is) contexto(s) determinados fazeres em danca precisam ser
trabalhados e/ou investigados corporalmente Considerar métodos de
treinamento com maior grau de entropia, sistemicamente falando, parece
incrementar as possibilidades de encontrar maior adequacao entre o fazer
corporal cotidiano e o fazer artistico profissional dos dancarinos, afim de
facilitar os processos de negociagao e adaptacéo corporal desses profissionais
em contexto de Cias com coredgrafos ndo residentes. A improvisacdo, dentro
da conscientizacéo corporal, como uma forma bastante presente de educacédo
somatica do movimento € apontada como uma metodologia interessante e
bastante pertinente no sentido da intensificacdo de maiores zonas de entropia.

Reiteramos aqui a necessidade de maior aprofundamento das questdes
levantadas nessa pesquisa, bem como a de realizacdo de outras pesquisas
acerca do tema abordado, ainda bastante negligenciado tanto
academicamente, quanto em contexto pratico profissional de Cias de danca.
Investigar processos adaptativos em danca e estratégias que auxiliem nesse
processo, pode potencializar o fazer profissional de Cias com coredgrafos ndo
residentes, de modo a compreenderem processos coreograficos enquanto
processos cognitivos em danca.

Olhar a danca sob um entendimento cognitivo valoriza aspectos
corporais, reconhece o dancarino profissional enquanto Unico, processual e
dindmico, reconhecendo e valorizando também a éarea enquanto area de

conhecimento especifico.
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ANEXOS

ANEXO | —= TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

&4

UNIVERSIDADIé FEDERAL DA BAHIA
ESCOLA DE DANCA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM DANCA

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E PRE-ESCLARECIDO

Eu, estou ciente de que farei
parte da amostra da pesquisa provisoriamente intitulada “NegociacGes e adaptacOes
corporais: a corporalizacdo/embodiment de um corpo que danca em contexto de
companhias profissionais com coredgrafos nao residentes”, desenvolvida pela discente
mestranda Jussara Braga Bastos, do curso de P6s-Graduacdo em Danca da UFBA sob
a orientacdo da especialista pesquisadora responsavel Clélia Ferraz Pereira de
Queiroz, Doutora do Programa de Pds-Graduacdo em Danca da Universidade Federal
da Bahia— UFBA.

Para a obtencdo das informacgdes necessarias ao estudo, serd realizado um
questionario que consiste em trazer para a pesquisa uma mostra de como bailarinos
profissionais de algumas companhias brasileiras que ndo possuem coredgrafos
residentes percebem e realizam seu fazer artistico e profissional em seu ambiente de
trabalho.

Sdo apresentadas questdes de mudltipla escolha tendo sempre a opcdo de
complementar sua escolha com uma escrita explicativa, caso ache necessario. Em
algumas questdes apresentadas mais de uma opcao poderéa ser escolhida, desde que seja
considerado necessario por vocé para que sua resposta se aproxime de suas percepcdes e
consideracOes sobre seu trabalho.

Agradecemos a colaboracdo dos entrevistados e solicitamos, se de acordo,
assinar no espaco preservado abaixo, deste consentimento, o qual ficara arquivado.

Declaro que compreendi as explicacbes, estando livre para aceitar ou
recusar a minha participacdo. Entendi que terei acesso aos dados registrados, e
que poderei desistir de participar da pesquisa a qualquer momento, sem
penalidades ou perdas de beneficios aos quais tenho direito. Assim sendo, apds
refletir sobre o assunto, decido aceitar participar da pesquisa, sem ter sido
submetido a coacéo, inducdo ou intimidacao.

Salvador / /

Assinatura ou impresséo digital do entrevistado
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ANEXO Il = CARTA EXPLICATIVA
CARTA EXPLICATIVA - PESQUISA

Primeiramente agradecemos sua disponibilidade e interesse em ler e responder
esta pesquisa.

Meu nome é Jussara Braga Bastos e sou aluna do programa de pds-graduacédo
em Danga da Universidade Federal da Bahia, onde me encontro no segundo ano do
mestrado em Danca, sendo orientada pela Pra. Dra. Clélia Queiroz.

Apresento aqui 0 questiondrio da minha pesquisa, ainda em andamento,
intitulada “Negociagdes e adaptagdes corporais: a corporalizagdo/embodiment de um
corpo que danca em contexto de companhias profissionais com coredgrafos nédo
residentes”.

E foco deste trabalho o processo de adaptacdo corporal que o bailarino enfrenta
ao ter contato com diferentes propostas coreograficas trabalhadas por diferentes
coreografos.

Consideramos essa pesquisa bastante relevante, pois buscamos investigar e
valorizar o processo individual de adaptacdo e negociacdo corporal do bailarino,
entendendo que este precisa ser levado em consideracdo tanto pelo coredgrafo quanto
pelas diretrizes do grupo, para que a configuracdo em danca a ser alcancada seja
resultante de um processo coreografico que ndo exclui o que 0s corpos em cena
possuem de vivéncia e possibilidade de movimentacéo.

Este questionario consiste em trazer para a pesquisa uma mostra de como
bailarinos profissionais de algumas companhias brasileiras que ndo possuem
coreografos residentes percebem e realizam seu fazer artistico e profissional em seu
ambiente de trabalho.

Sdo apresentadas questdes de mdltipla escolha tendo sempre a opcdo de
complementar sua escolha com uma escrita explicativa, caso ache necessario. Em
algumas questdes apresentadas mais de uma opcao poderéa ser escolhida, desde que seja
considerado necessario por vocé para que sua resposta se aproxime de suas percepgoes e
consideracdes sobre seu trabalho.

Agradecemos sua atencdo e em breve pretendemos retornar para apresentarmos
as consideraces e possiveis apontamentos da pesquisa.

Atenciosamente,

Jussara Braga Bastos e Clélia Queiroz.



ANEXO IIl - QUESTIONARIO APLICADO AOS DANCARINOS
QUESTIONARIO DE PESQUISA

1.DADOS PESSOAIS

Nome:

Nome artistico, se houver:

Idade:

Naturalidade:

Cidade que mora atualmente:

Contato: Email:
Companhia ou grupo atual:

Se houver, anterior:

1)Tempo de experiéncia profissional com danca:
()lano

()3 anos

( ) 5 anos ou mais

() Outro:

2)Tempo de atuagdo nessa companhia:
( ) Menos de 1 ano

()1ano

( ) 2 anos ou mais

( ) outro:

3) Possui DRT?
()Sim
( ) Nao

4) Possui formacao superior?
()Sim

() Ndo

Caso afirmativo:

() Curso
() em andamento
() concluido em

2.ESTRUTURA DE TRABALHO
1) Vinculo empregaticio:

( ) Remunerado

() N&o remunerado

() Outro

2)Vinculo atual nesse grupo/companhia:
() Integrante fixo

() Convidado para montagem

() Estagiéario

() Outro

3)Treino diario (coso necessario, marque mais de uma opg¢ao):

( ) Balé Classico

() Danca moderna

() Alongamento

() Contemporéneo

() Capoeira

() Dancas brasileiras/ Popopulares

Qual(is)?

() Pilates
() Artes Marciais
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Qual(is)?
() Outros
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4)Tempo de treino diario:

() 2hs — 4hs
() 4hs — 6hs
( ) 6hs — 8hs
() Outro:

5)Sente falta de treinamento(s) ou trabalho(s) corporal(is) para companhia?
() Sim

() Néo

Caso afirmativo, qual(is)?

6)Trabalhou anteriormente com outros coredgrafos?
() Sim
() Ndo
Caso afirmativo, quantos?
Nome(s) do(s) coredgrafo(s):

7) Nesta companhia, com quantos corebgrafos ja trabalhou?

8) Tempo de permanéncia do coredgrafo convidado em montagem para companhia?
( ) Varia segundo o coreégrafo

( ) Varia segundo a montagem

() Sempre mesma duragéo

Especifique qual a duracdo média do coredgrafo na companhia:

9) O coreografo costuma apresentar expectativas pré-estabelecidas em relagéo ao seu corpo?
() Sim, sempre.

() Sim.

( ) N&o, nunca.

() Néo.

() Outro.

10) Para vocé, como se dé a interagdo do coredgrafo com os bailarinos neste grupo/companhia:
( ) Sempre com todo o grupo

() Individualmente

() Com narrativas e relatos

() Com pouco didlogo

() Através de ensaio por repeticao

( ) Participando da aula técnica e ensaio

() Oferecendo aulas de preparo para o trabalho a ser realizado

() Ensaio com supervisdo do assistente de dire¢édo

() Outro

11) Com quais métodos o coredgrafo convidado costuma trabalhar neste grupo/companhia:
( ) D& instrug@es detalhadas no corpo
( ) Laboratérios de improvisagao



() Coreografa antes e vocé reproduz

() Transmite a ideia e vocé constrdi corporalmente
() Solicita que decore a coreografia através de video
() Outro
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12) Para vocé, o coredgrafo demonstra:

() Estar criando com vocés

() Estar criando para vocés

() Estar criando por vocés

() Trazer elementos compaosicionais novos
() Apresentar alguma linha de apoio tedrico,
qual?

() Estar trabalhando sozinho

() Estar trabalhando com assistente

() Estar trabalhando com colaboradores

() Estar em contato anteriormente com o0 grupo
() Outro

13) Para vocé, o que os bailarinos demonstram, de modo geral, ao iniciarem um trabalho com um novo

coreografo:

() Interesse pelo contato com um novo coredgrafo
() Neutralidade com a vinda de um novo coredgrafo
( ) Resisténcia com novos trabalhos

( ) Divergéncia de atitude de acordo com o perfil do trabalho a ser iniciado

() Outro

14) Como vocé considera o tempo de montagem/elaboracdo de um novo trabalho no grupo/companhia:

(') muito curto
() curto

() razoavel

() suficiente
() longo

15) Vocé se considera apto a demanda corporal exigida pelo seu trabalho?

()Sim

( ) Nao

a) Se afirmativo, vocé se sente apto:

( ) Pela proximidade da técnica trabalhada
() Pelo tempo que integra a companhia
() Por possuir um corpo bem treinado

() Pela intensidade do trabalho

() Pela linguagem trabalhada

() Outro

b) Se negativo, vocé ndo se considera apto:

( ) Pela falta de proximidade com a técnica trabalhada
() Pela falta de tempo para se adequar ao trabalho
() Pelo tempo que integra a companhia

() Por considerar ndo possuir um corpo bem treinado
() Pela intensidade do trabalho

() Pela linguagem trabalhada
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() Outro

16)Para vocé, o que poderia proporcionar ao bailarino uma maior facilidade para acessar diferentes
propostas coreograficas?

17)Vocé acha que seu grupo ou companhia segue determinada linguagem em danga?
() Sim

() Néo

Se afirmativo, diga qual:

18)Vocé acha que seu grupo ou companhia segue determinada classificagcdo para selecionar os
coredgrafos com os quais ir4 trabalhar?

()Sim

( ) Nao

Caso afirmativo (caso necessario, assinale mais de uma alternativa):
() Por formagédo

() Por técnica

() Por tipo de danca

() Por experiéncia com varios grupos

() Por tempo profissional do coreégrafo

() Por prémios

() Por entrosamento com a linguagem trabalhada pelo grupo

19) Vocé percebe que a relagdo entre a linguagem dominante da companhia e a escolha dos coredgrafos
para elaborarem novos trabalhos seja:

( ) Contraditoria, estabelecendo uma relacéo contraria ao trabalho realizado no grupo/companhia

() Aleatdria

() Préxima, estabelecendo uma relacéo de continuidade ao trabalho realizado no grupo/companhia

() Outros:

3.EXPERIENCIAS E ENVOLVIMENTO COM A DANCA
1)Quais estilos de danca vocé ja experienciou e por quanto tempo? (caso seja necessario, assinale mais
de uma alternativa)

( ) Ballet Classico Tempo:
()Jazz Tempo:
() Danca Moderna Tempo:
( ) Danca de Rua Tempo:
( ) Danca Contemporanea Tempo:
() Sapateado Tempo:
( ) Danga Flamenca Tempo:
() Outros

Tempo:

2)Tem alguma linguagem de danca que vocé identifica que tem mais facilidade de se adaptar? Se sim,
qual? Por qual razdo vocé acredita que haja facilidade para esse estilo?
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3) O que facilita para vocé a aprendizagem de uma nova movimentacao ou linguagem de danga ainda
ndo familiarizado para seu corpo?

( ) Repeticao

() Observagédo do movimento sendo realizado em outro corpo

( ) Detalhamento na explicagdo oral do movimento, por parte do professor ou coredgrafo

() Outro

4) Vocé percebe alguma diferenca no modo em que vocé danga um trabalho logo apds ele ser elaborado
e quando o danga ap6és algum tempo de repetidas apresentacdes?

() Sim. Sinto mais facilidade em dangar um trabalho que acabou de ser elaborado.

() Sim. Sinto mais facilidade em danc¢ar um trabalho que ja danco ha algum tempo.

() N&o. N&o sinto diferenca.

() Outro
Se sim, 0 que vocé considera como sendo essa mudanga e como Vocé consegue explicar essa
modificagdo?

5) Depois que uma coreografia ja trabalhada nao sera mais dangada pelo grupo, vocé sente que algo do
trabalho fica em vocé?

()Sim

() Nao

Se afirmativo, o qué vocé considera que fica em vocé, como vocé entende que isso se da e como vocé
lida com isso?
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ANEXO IV - QUESTIONARIO APLICADO AOS DIRETORES

QUESTIONARIO - DIRETORES

Nome:

Nome artistico:

Idade:

Natural de:

Contato: Email:
Companhia ou grupo atual:

Fungéo atual:

1)Como vocé considera o fato do grupo ndo possuir um coreografo residente e trabalhar com coredgrafos
diferentes?

2)Como vocé acredita ser a formac¢do mais adequada atualmente para um bailarino profissional que atua
nesse perfil de trabalho com variados coredgrafos e por qué?

3)Os bailarinos costumam integrar a companhia ja com algum preparo corporal? Se ndo, como adquirem
esse preparo aqui na companhia?

4)Vocé acredita estar oferecendo uma formacéo satisfatéria/adequada/suficiente a demanda corporal
exigida aos bailarinos do grupo que vocé dirige pelo perfil de trabalho? Por qué?

5)Quais sdo suas expectativas para o grupo que vocé trabalha atualmente?

6)Vocé ja atuou profissionalmente como bailarino(a) antes de se tornar diretor(a)? Caso afirmativo, em
qual(is) grupo(s) trabalhou e por quanto tempo? Caso negativo, va direto ao item de nimero 10.

7)Enquanto bailarino(a) vocé trabalhou com diferentes coredgrafos e diferentes propostas coreograficas?
Aproximadamente quantos?
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8)Vocé se sentia preparado(a) corporalmente para a demanda corporal de trabalho que vocé enfrentava?
Caso negativo, 0 que, na sua percep¢ao, faltava na sua dindmica de trabalho para se alcangar uma
melhor preparagéo corporal dos bailarinos?

9)Sua experiéncia enquanto bailarino(a) profissional colabora de alguma maneira na sua funcéo atual?

10)Qual importancia vocé vé em um diretor(a) de um grupo ou companhia profissional de dancga ja ter
atuado como bailarino(a) profissional anteriormente? Por qué?

11) Relate brevemente abaixo como o grupo que vocé dirige se formou e se consolidou até os dias de
hoje.
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ANEXO V — TRANSCRICAO DA ENTREVISTA COM O GED

- Quando chega um coredgrafo com toda carreira de vocés que foi muito
contrastante com o que vocés tem de repertorio corporal como € esse acesso
novo? O dia a dia de trabalho é cotidiano que permite essa preparagdo
multipla.

- Por néo ter um coreografo residente a gente tem que além de preparar as
aulas de uma forma de que o corpo tem que estar preparado para a linguagem
que vier de qualquer coreodgrafo que vier de qualquer lugar, acaba que o
trabalho fica muito dificil, por exemplo,o primeiro trabalho do Fernando era todo
articulado estava super que a gente ndo estava acostumado teve que soltar,
pesar quadril, fazer um monte de coisa, e no segundo trabalho ele veio com
uma outra coisa porque ele ndo tem uma linguagem muito especifica, a gente
acaba sem saber o que esperar, entdo eu acho que é maior dificuldade
encontrar a rotina que prepare a gente para o que vier

- Eu acho que ndo da pra falar rotina, quando a gente fica sabendo de um
nome que ja tem um estilo préprio a gente jA comeca a trabalhar em cima
dessa linguagem desse cara, isso torna nosso trabalhabem mais dificil que dos
outros.

- Volta pra linha da composicdo coreografica...Isso! O Fernando € bem
complicado de trabalhar, ele ndo tem uma linha, tem uma pesquisa que ele fez
que viajou o0 mundo, ele procura estados corporais e ndo uma técnica, € muita
imagem, improviso € muito vocé consigo mesmo, e 0 tempo pra iSso é muito
pouco e era preciso 2 anos pra preparar para um espetaculo porque o tempo
que a gente tem € muito curto pra toda informacéo nova.

- Falando assim um pouco desde o inicio a gente tem um Mario como pioneiro,
ele comecou com a gente, € como se fosse nosso padrinho. a gente teve esse
primeiro contato com ele e pega a técnica dele como nossa. Quando eu e a
Ana Carol davamos aula davamos com a técnica dele. Quando tivemos o
contato com outros coredgrafos nos soltamos um pouco da técnica dele. Ai
veio a rosinha que tem um estilo diferente de trabalhar com o corpo, Alex
neural também, nos temos o estilo do Méario, ai quando vem um coredgrafo que
ja tivemos contato, tentamos transferir a aula pro jeitinho dele, se € um técnica
mais calma diminuimos a tensao, trabalha mais alongamento, e se for o Méario
nascimento a gente volta pra técnica, porque vira e mexe ele ta dando aula pra
gente, e acaba que como a gente fica com o trabalho quase um ano, fica dificil
trazer uma outra técnica nesse meio tempo, porque enfraguece o espetaculo
em si, entdo de acordo com as aulas que esse coreografo da enquanto vem, eu
ou quem for d& aula, elaboramos algo parecido, ndo s6 de movimento, mais de
intensdo 0 que eu quero mexer pra descobrir 0 que, pra desenvolver o qué,
buscando qualidade de movimento e tdnus corporal que uns exigem e outros
nao.

- A estratégia que vocés estdao usando hoje entdo € aproximar a aula de
contemporaneo?

- Eu tive aula da pés com Bongiovani nao foi muito praticae ndo sei como foi
uma aula de contemporaneo dele e ninguém teve contato e ninguém teve
contato e estamos em fase de pré estréia, e tA com o tempo corrido e nem
temos tempo de fazer aula direito, mas se fosse pra fazer seria Fernanda,
porque nao da pra fazer algo com ele sem conhecer, mas se eu conhecesse, ai
sim eu ja estaria preparando o grupo com as intensdes que eu sei que ele

é
é
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busca pra quando ele chegasse, ja encontrasse alguma coisa meia preparada,
mas eu fico tranquila porque sei que ele trabalha muito com a técnica classica,
e como todo mundo faz balé...

- E vocés acham que isso € uma estratégia satisfatoria de trabalhar? Dentro do
tempo tudo bem, mas se pudesse mudar, até o tempo se tivesse outro jeito de
montar essa estratégia, qual seria? Se esta sendo suficiente?

- Acho que varia muito de coreografo para coredgrafo, por exemplo, quando o
Mario vem ele joga tudo a gente engole e de repente o corpo ta fazendo. Ja o
Fernando né&o, ele pode jogar que a gente ndo vai engolir de primeira,
demoramos muito pra digerir, isso ta muito ligado a técnica dele porgque ele nédo
tem uma definida, € uma questdo de experiéncia de estado corporal, e € muito
dificil acaba que desenvolve umas coisas que alguns ainda nao percebem, ndo
se conectam. Quando ele s6 vem para dar aula a gente consegue se integrar
mais, mas quando ele estd em um processo de criacao, fica tudo mais dificil,
porque a gente fica naquela ansiedade de acertar, de fazer correto e ai as
coisas se misturam, porgue a gente perde uma visdo de onde esta vindo o
movimento para como 0 movimento se realiza, sabe? Eu faco mais superficial
do que ‘por dentro’. Entdo quando tem um tempo calmo, quando ele vem sem
fazer montagem e so6 dar aula, ai € mais interessante, porque a gente pode
fazer com mais calma, a gente pode pesquisar mais como o corpo dele esta se
movendo para eu poder mexer 0 meu. Ai quando ele ja vem para a montagem
a gente ja fica naquele desespero de pegar o movimento, decorar a sequéncia
e acaba que fica uma coisa superficial.

- E isso é uma coisa geral?.

- Acho que também envolve compromisso, né? Quando € aula, é aula. Quando
tem que montar tem que mostrar um trabalho, né? E diferente. Acho que néo
sé um preparo para o coreografo que vem, mas também um preparo depois
gue o coredgrafo vem. Porque, se fosse pensar, ja que a gente ndo tem um
coredgrafo, ja que a gente ndo segue uma linha, era para a gente ter aula de
tudo de alongamento, flexibilidade, sei la, aula de contemporaneo, de moderno,
ser mais variado e no entanto, a gente a0 mesmo tempo que ndo tem uma
linha, a gente tem sabe? a gente fica nessa do Fernando. Antes, falando por
mim, quando eu entrei aqui, era muito Mario nascimento, a Carol dava Mario.
Mario nascimento no sentido de muita quarta, muito corpo forte, muito grandes
0s movimento, péndulo... Entdo sempre tinha muito isso, esse trabalho mais
corporal, mais fisico mesmo. Agora ja tem outra cara o trabalho. Tanto pela
preparacao para o espetaculo, para o coredgrafo... a gente meio que se volta
para o que esta sendo feito no momento, tipo as aulas sdo preparadas para o
Fernando, pra chegar na proposta que ele quer, porgue é dificil chegar a isso, é
um trabalho muito complexo que tem uma teoria muito embasada ”

- Essa estratégia eu acho que funciona a partir do momento que a gente
conhece o coredgrafo. Vai vir o Bongiovani a gente sabe que ele trabalha com
linhas mais classicas, mas se fosse uma pessoa X, aleatoria, que a gente nao
conhecesse o trabalho e ndo soubesse a forma com que ele leva a criacao,
acho que ia ser bem mais complicado de direcionar uma aula... teria que ser
uma aula que funcionasse para tudo.

- SO entrando na questao de que fosse uma aula que funcionasse pra tudo, que
deveriamos ter uma aula que funcionasse pra tudo, € mais afunilado porque o
grupo éxtase de danca € um grupo de danca contemporanea, entdo fazemos o
balé classico com a lingua corporal que o bale classico d4, com a aula de
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danca contemporanea, com o alongamento que ela da e sua preparacao fisica
que o instrutor p6e pra cada um, e eu acho que € por isso que ndo temos
essas outras coisas...danca moderna, sapateado... Porque ndo é tdo aberto
assim, sdo grupos especificos para cada tipo de danca. E como a gente danca
0 balé e ele da essa liberdade corporal.

- Acho que a gente tem uma boa preparacgéo pro bailarino, temos aula de balé,
condicionamento fisico, contemporaneo, mas o Unico problema que acho é o
horario que tem que ser de seis as dez, e estamos meio cansados e outra €
que teve com o Fernando, foi diferente, sempre vem um coredgrafo e fica uma
semana e joga aquilo ou, quando tem um contato antes, ai da para trabalhar e
depois coreografar, ai fica bom! Quando o Fernando veio ele ficou mais tempo,
nao ficou uma semana, ele ficou um bom tempo trabalhando o espetaculo dele.
Entéo isso foi bom! Agora, quando um coredgrafo vem e faz um espetaculo em
3 dias e joga ai, complica, porque a gente tem que trabalhar o estilo dele e
trabalhar o espetaculo... E meio dificil. Mas em termos de preparacéo, acho
gue a companhia tem uma boa estrutura.

- E como é que fica individualmente, uma situacdo pessoal de um coreografo
chegar, colocar, ir embora rapido, sentem uma diferenca quando fazem aula?
Como funciona essa estratégia para vocés? Como VOCés se viram com isso?

- Pegando o exemplo do Fernando, da uma diferenca de quando estamos
fazendo uma aula e de quando esta montando, e como ele normalmente fica
mais tempo, uma semana, a principio ele vai colocando mais depois vai dando
uma adaptada, quem t& conectado pega aquilo pra si e para o corpo também e
depois que ele vai também a gente vai estudando e fazendo a questdo de
limpar movimento, entdo a gente também vai encontrando o caminho, baseado
no que entendemos pelo que esta trabalhando naquele momento.

- Pesquisamos, achamos caminhos, por exemplo, o Fernando gosta do corpo
da Maju, de como ela responde a movimentacao dele, entdo ela fica como
modelo de quando tenho alguma duvida de limpeza, de como o movimento
acontece, posso pegar o jeito dela e seguindo assim.

- Eu concordo com o que foi dito que a gente tem muita coisa, mas na minha
opinido entendemos muita coisa, mas ndo dominamos quase nada. Outro dia
estava montando uma danca pra minha turma que nao tenhoestilo de seguir
determinada linha, porque eu ja convivi com tanta gente que pensa diferente,
com tanta cabeca doida, que acaba que eu néo tenho uma linha, quanto mais
coisa a gente tem, pior fica pra conseguir uma técnica.

- Quando um cara vem coreografar e fica 2, 3 dias, fica mais dificil por que
temos uma bagagem de um monte de gente, é bom, mas ficam varias linhas, ai
vem um que fica 3 dias, € dificil, temos que pegar o jeito dele, tirar o nosso,
abracamos isso, acostumamos assim, mas é complicado.

- Pois é, como é que vocé acostumou assim, como € isso? E quando tem
esses conflitos no seu corpo, que o coreodgrafo te pede, pessoalmente como €
essa sensacgao?

- Pelo fato da companhia ndo ter um coreégrafo residente, ai sempre vem e
acabamos nos acostumando. Sofremos isso duas vezes, quando vem um
coreografo de contemporaneo e outro de dancas urbanas, o Fernando tem um
estilo proprio dele, de construir o movimento que € dele e se for pra danca de
rua, ndo fica bom, ja que a danga de rua € mais explosivo, enquanto o dele é
mais pra ele, pra dentro, dad um né na cabeca.
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- Aprendemos a respirar fundo, na montagem, tem a danca de rua, tem o
contemporaneo, igual ano passado, tiveram 3 coreodgrafos diferentes, cada um
com um estilo, e depois ainda tinha montagem de balé nisso. Danca um
espetaculo, chegava aqui a noite fazia aula de balé, e chegava mais a noite e
tinha danga de rua ainda.

- Como é pessoalmente?

- Eu tento descobrir, essa pessoa é balé mais pra cima, contemporaneo é
assim, a danca de rua é mais forte, tento fazendo assim, achar uma forma,
tentando, ndo sabendo se encaixa direito, € dificil. As coisas que eu vejo é que
ndo dominamos nada, experimentamos tudo, mas da pra enganar, mas
dominando n&o.

- Hoje se o Fernando vem, ninguém nao sai com o braco alongado, sabemos a
artimanha da movimentacdo dele, da técnica que ele gosta, porem a primeira
vez que ele veio, ninguém sabia como ele trabalhava, mas ele ja sabia da
gente, entdo a primeira vez dele foi uma improvisacdo, era livre tal, iamos
movimentando, ele ia s6 cortando, foi aos poucos tirando, porque a primeira
vez em improviso o que é que se faz? um movimento que vocé ja conhece, ai
eu fazia Mario, e ele so fazia retirar, entdo percebi que era so pra dar uma
neutralizada, deixar o corpo s6 mexer, sem marca, eliminando todos os cédigos
que ja tinhamos. Primeiro ele tentou nos deixar neutro, e ndo jogar o dele por
cima.

- Como vocés se sentiram quando ele estava tirando?

- Muito desconfortavel, e caimos na real como éramos condicionados, foi um
cutucdo em todos, saiamos todos destruidos, frustrados.

- O que voceés fizeram pra lhe darem com essa frustracao?

- No comeco percebi que ndo sabia fazer nada, e realmente era uma
adaptacao totalmente diferente, uma soltura das articulacbes que a gente
entendia que ndo era, e era outra coisa, e ele procurou estudar no corpo dele
antes e foi passar pro nosso, e foi tudo muito angustiante, porém bom ao
mesmo tempo ja que foi uma grande descoberta para todos, como ele fala —
tirou a gente e colocou em outro lugar — tao dificil a terem momentos de se
guestionar o que eu estava fazendo ali, quem sou eu como artista, porque
estou la ja que estou sofrendo tanto assim, foi um desafio. agora com essa
nova montagem eu achei mais tranquilo, pois ele jA buscou outro estagio
corporal que a gente tinha, teve que mudar da agua pro vinho, mas sabemos
como controlar isso, também fazemos tanta coisa, universidade pra ca, €
academia e casa...

- Em relacao a varios coredgrafos, a proposta de ser pouco tempo dificulta, tem
um lei de incentivo pra isso, tem um projeto que tem que ficar pronto em um
determinado prazo entdo isso vai encurtando um pouco as apresentacoes,
publico tem alvo.

- Uma coisa que eu aprendi a lhe dar com esses tanto de gente é tentar
entender o que é que a pessoa ta pensando o que ela vai ver da gente. O
Fernando apontava o que tinha de ruim e corrigia, mas foi bom porque dava
uma atencgao diferenciada a cada um, e enfatizava a qualidade.

- O complicado é guando temos aula no mesmo dia com coredgrafos com
estilos totalmente diferentes, chegando um querendo a coisa toda impecavel,
depois vem outro querendo que desconstruas tudo.
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Além de |he dar com o coredégrafo, lhe damos com o artista que esta atras dele,
e com o ego dele, principalmente, dai vai um trabalho psicol6gico muito grande.
e ficamos até frustrados em nao alcancar o nivel que esperam da gente.

- E de bom nisso tudo?

- Embora a gente tenha dificuldade de sair de um para entrar no outro, a gente
ja aprendeu a se desligar mais rapido, sabe? Eu acho que tem cias que ndo
conseguiriam em tdo pouco tempo se desconectar de uma forma e entrar em
outra completamente diferente. Entdo essa facilidade de estar entrando em
outros corpos, entrando em outras técnicas com agilidade... Ndo gastar 3
meses para poder pesquisar, pesquisar, pesquisar, pesquisar, pesquisar... Até
conseguir entrar, sabe? A gente ja tem essa facilidade, essa agilidade. A gente
sofre, sofre... Mas vai em tempo habil!

- Entdo vocés acham que ainda tem o momento que o coredgrafo chega assim
e diz — ndo, ndo é por ai — e vai formatando bem o que ele quer, e usa disso
gue vocé tem pra o que ele quer?

- E interessante e enriquecedor! Ao mesmo tempo que vocé pode dar o que
vocé ja tem, vocé também aprende coisa diferentes. Nao é que a gente clica e
troca de codigo, mas uma coisa que a gente possa ter do Mario, que a gente
adquiriu, a gente também pode usar apara o Fernando de uma outra forma. a
gente nunca perde por completo. Acho que hoje em dia 0 mercado também é
iISso. pra quem quer ser bailarino profissional e seguir alguma carreira, acho
gue guanto mais versatil melhor. Poder se enquadrar em qualquer companhia
que quiser e ter o corpo preparado pra chegar. Ser um bailarino versétil eu
acho gue é interessante, ao mesmo tempo que eu acho que as vezes o que
falta e que a gente tem de sobra, seria a pesquisa individual de cada bailarino
para se descobrir também. Tirar um tempo para pesquisar ele como bailarino,
ele como artista, o que ele quer, 0 que ele gosta, ja que a gente tem tanta
coisa, ja que a gente é rico de tantas linguagens, parar também para pensar o
que quer, ja que tem o corpo preparado. 0 que eu quero, 0 que eu posso fazer
disso... Acho que séo pontos muito positivos essa versatilidade. Por exemplo o
grupo corpo, é s6 um coredgrafo, entdo ele ja tem uma caracteristica... E
aguilo. Se vocé quer entrar pro corpo vocé sabe que tem que ter aquele corpo,
vocé tem que ter aquele biotipo, tem que bater aquela cabeca, tem que ter a
meia ponta, entendeu? Tem que ter o corpo para entrar naquele colant... E um
direcionamento mais afunilado. Eu sinto que quando tem um coredégrafo fixo, é
meio que assim... Vai afunilando, e a gente que nao tem, agente vai meio que
abrindo.

- Pensem que essa pesquisa é um espaco para chegar nos coredgrafos e
nesses outros grupos, e € uma busca pessoal minha para mostrar que ndo
somos maquinas, de chegar cada dia e dizer pra fazer de uma forma diferente.
N&o, ndo é assim. Assim vai ter uma hora que pararemos de dancar, porque
ninguém consegue Ihe dar com isso.

- Entramos nesse conflito quando se fala de lhe dar com o ego dos
coredgrafos, porque também temos, ndo somos mAaquina, tem coisa que
aceitamos e tem coisa que ndo. E um periodo de montagem que estamos
muito bem com um coredgrafo ou nao.

- Sabe 0 que é engracado? As vezes a gente tentar se colocar nos dois
lugares. Enquanto bailarina, eu espero muito do coredgrafo e sei também que
eles esperam muito da gente. Ai chegam alguns momentos que ele precisa
tirar a gente de onde a gente esta e ele néo tira, ele fica esperando que a gente



115

saia. ai quanto mais ele espera que saia e nao sai, vai se distanciando, sabe?
Entdo eu espero muito que eles tenham essa sacada de falar assim: ‘ndo,
deixa eu fazer isso aqui porque eu sei que vou ajudar ela, vou ajudar todo
mundo, sei que eles vao conseguir e também ter paciéncia, sabe?
Principalmente saber que a gente ndo tem um coredgrafo fixo, a gente trabalha
com varios coredgrafos, entdo o corpo demora um pouquinho, tem
dificuldades... Até dificuldades anatdmicas mesmo! O corpo ndo vai! Nao é
porque eu nao quero ou tenho preguica. o corpo simplesmente nédo vai! Chega
uma hora que a articulacdo ndo mexe, a cabeca nao gira, o braco nao torce...
Tem isso também, tem esse outro lado que é fisico, ndo é preguica! E a gente
também de entender que o coredgrafo esta tenso, tem responsabilidades, ele
tem que fazer em tal tempo, tem que deixar pronto para tal dia, ele tem que
pensar ainda em outras coisas. Entdo a gente também tentar dar e receber...
Acho que é mutuo! dar e receber e ser paciente acima de tudo! Lembrar que
estamos tratando com pessoas e hdo maquinas.
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ANEXO VI — TRANSCRICAO DA ENTREVISTA COM ALEX NEORAL

- Pra mim ja aconteceu isso, de eu chegar e falar: ‘Nossa! Essa leitura nao é
nada disso que eu estou fazendo, mas a leitura desse bailarino me interessa!’
Mostra uma nova cara para a coisa que eu ja estou levando.

- Quando eu fui para o Extase com uma remontagem, existia um assunto.
Entédo, se a gente consegue ter outras interpretacdes mas com aquele assunto,
ou trazer novas possibilidades para aquele assunto, € bacana.

- Eu procuro enché-los com imagens e intencdes, porque assim, um abraco vai
ser um abrago em qualquer aula, né? De balé, de hip hop... entendeu? Enché-
los de imagens... porque 0 seu abraco vai ser o seu abraco e ai eu vou
conseguir ler o que vocé faz, né? As vezes eu dou uma aula... no Extase eu
comecei dando uma aula, mas como eu tenho que montar, é: se aquece e
vamos montar! Muitas vezes é bacana, assim... na Cia (Focus Cia de Danca)
eu dou aula, a gente vai construindo toda uma coisa desde a aula

- Vocé pode enxergar assim: ‘Nossa essa interpretacado dele € bacana!’ E &
bom para mim, porque eu estou lendo uma nova interpretacdo. Mas ao mesmo
tempo, se vocé for focar no bailarino... ‘Poxa! Ela ndo esta deixando se afetar
pelo que eu estou levando.” Entendeu? Entéo sao situacdes muito diferentes.

- Para eu conhecer, eu levo uma proposta de improvisagcédo para eu ver como
eles se movem ou eu levo uma frase pronta... como eles vao fazer o meu
material, né? Ou em duo, porque assim, as vezes... na Sdo Paulo Cia de
Danca aconteceu isso: eu levei uma frase. As pessoas faziam bem, néo
faziam... mas era assim: quem vocé quer e quem vocé nao quer? Ai, em um
periodo seguinte ja ndo tinha... era uma Cia de 30, ja ndo tinha uns 10. Eu
comecei a ensinar um duo, ai quem de repente ndo foi tdo bem na frase
separado, se dava muito fazendo duo. Entdo assim, as vezes é o especifico:
tem pessoas que sao melhores fazendo duo, outras sdo melhores dancando
sozinhas.

- As vezes eu levo, por exemplo, até formas repetidas que eu ja fiz na minha
Cia que eu sei que vao ser diferentes quando eu propuser em uma Cia nova
para outro trabalho. Por exemplo: existe um trabalho da Cia que se chama
“Outro Lugar’ que eu comecei pegando cada um, cada bailarino meu e falei:
‘Me mostra uma sequéncia que vocé dangou em outro lugar, ai eu mexia a
sequéncia inteira. Entdo qualquer sequéncia que a pessoa me apresentar, eu
consigo fazer isso bem... de transformar a sequéncia. Entao ele vai fazer, mas
ao mesmo tempo... mas de outra maneira. Vamos fazer uma nova, mas a
gente pega essa célula e vamos fazer de outro jeito. E muda mesmo! Vira outra
coisa.

- A gente pode adaptar. J& aconteceu de adaptar para alguma coisa que o
bailarino consiga fazer e que até torna interessante, porque assim, o ideal...
gue acontece comigo, como coredgrafo para minha Cia também, eu ndo quero
deixar o bailarino desconfortavel, né? Mas ao mesmo tempo, se vocé trabalha
na facilidade dele o tempo inteiro, que crescimento ele tem? N&o se permite.
Ou fala: ‘Poxa! Deixa eu ter um tempo aqui que eu vou superar € vou ganhar
um conforto, né?’, e ficar a vontade com esse material, e transformar, e ceder...
- A remontagem eu acho que vocé traca mais rapidamente o tempo, né?
Assim, de vocé conseguir ter uma meta: ‘Ah, eu tenho que fazer isso em uma
semana!’ Vocé esquematiza, vocé separa, vocé afinidades corporais. Assim
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aconteceu no Extase: de repente tinha um solo de uma menina que precisava
fazer um movimento ‘X’, que tinha que ter uma flexibilidade no brago: passar a
cabeca dentro do brago todo entrelacado. A menina que fez esse solo, de
repente nem seria a minha escolhida. Era o Unico solo do trabalho e quando eu
montei originalmente, era um solo para aproveitar a flexibilidade da menina em
questdo. Era todo elastico o solo. No Extase, a menina que fez, s6 fez porque
tinha esse movimento, entendeu? Entdo de repente, se eu ficasse mais tempo,
eu poderia fala: ‘Nao, eu prefiro que fulana faga o solo’, mas eu estava a
procura daquele movimento porque ele ja estava pronto.

- Esses dois meninos, especialmente, eles conseguiram se destacar bem mais
na montagem, porque ai eu consegui aproveitar bastante. Inclusive o inicio do
espetaculo era a partir de uma frase de hip hop de um menino que eu coloquei
em cima da cadeira, todos sentados fazendo hip hop. Foi desse... ‘Uma frase
que ja dancgou’, ele me mostrou uma frase de hip hop e eu falei: ‘Vamos botar
isso na cadeira, adaptando’. Entdo assim, além dele, ja influenciou todo mundo
e influenciou o trabalho. Traz um ouro, uma outra qualidade de movimento.
Entédo, no trabalho novo, eles tiveram a oportunidade de se mostrarem mais, de
ganharem mais espaco.

- No outro, assim, especialmente pro Extase ou para outros grupos, é...
também tem isso: eu sei mais ou menos o trabalho que eles vao dar conta. Nao
adianta eu ver um trabalho que... sei la... que eu sei que precisa de bailarinos
mais velhos, mais maduros e eu botar para uma garotada de 15, 14 (anos),
entendeu? Entdo assim, parte de mim tem uma nog¢&o anterior de que... para
combinar, de que eles vao conseguir fazer. Entdo assim, esses dois meninos,
para eles estarem ali, eles ja estdo sendo preparados para... mesmo que eles
tenham um pouco de dificuldade, ndo tenham feito balé classico ou jazz... o
corpo esteja brigando por um pouquinho mais de desenvoltura, ndo s6 com a
qualidade do hip hop, que é maravilhosa, especifica e dificilima, mas eles estao
abrindo para dancar outras coisas, eles tém o minimo. Eu tento tirar ao
maximo, mas € uma pena porque, como eu tenho tempo para cumprir, ndo da
para ficar uma tarde inteira em um movimento como eu fico com a minha Cia. a
gente fica horas trabalhando o olhar: ‘Nao, é aqui! Ah nao, é aqui, 6...", sabe?
Tem um detalhe, né? Que eu acho que é por isso que é bacana de ter tanto
tempo e ter a possibilidade de trabalhar junto. E vocé ir: ‘Sai do grande, vem
para o pequeno, para o detalhe, percebe outra coisa, e ndo da para fazer isso
como visitante. E vocé tem que deixar o trabalho apresentavel, redondo em
pouco tempo. E assim, sabendo que vocé vai sair de la e é muito facil mudar o
trabalho, né? Porque sai o corebégrafo que néo vai estar, principalmente em
uma remontagem, pedindo para vocé, te lembrando o que é. Ou vocé tem uma
ensaiadora um pouquinho mais atenta: ‘O.. ndo! E muito isso!’, ou ja conhece o
estilo do coredgrafo. Mas ao mesmo tempo, eram trabalho que ndo eram tao
rigorosos assim: ‘Ah, é assim e pronto!". Ao mesmo tempo, eu queria também
trabalhar com a interpretacdo deles. Me interessava isso, deixar eles bem,
entendeu? Entdo é esse equilibrio o tempo inteiro: estar usando também do
que o bailarino pode te dar. Porque néo é assim... a danga contemporanea tém
vertentes diferentes, que sao mais rigorosas, mas também ela ndo balé
classico que ali é ali e todo mundo vai saber no palco. Vocé caiu do fouetté,
vocé caiu do fouetté e a minha mée sabe! Todo mundo sabe que vocé caiu! E
muito conhecido o movimento. Danga contemporanea abre: existe um assunto,
existe uma coreografia, um movimento ‘X', mas vocé trabalha com
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interpretacdes, vocé trabalha com as possibilidades. Tem um assunto... vocé
busca dizer aquela palavra, mas a minha voz é diferente da sua, né? Entdo, em
uma remontagem, vOCé vai procurar vozes parecidas para ja ter o movimento...
tamanhos parecidos, né?

- Eu vejo uma pena de vocé nao ter tempo de conhecer mesmo, sabe? A
pessoa. Porque as vezes € isso, sabe? Tem bailarinos que precisam de mais
tempo. Eles assimilam mais lento que outros. Entdo, muitas vezes, 0s que séo
mais rapidos, 0s que mostram mais rapido para vocé, te ganham, porque vocé
acha que aquilo é confianca, né? Porque vocé ndo conhece, entdo assim,
quem pegou rapido vocé vai querer. E tdo agil que os mais rapidos
normalmente vao estar. Entdo, se vocé trabalha com multicoredgrafos, vocé
tem que trabalhar sua agilidade para vocé conseguir se mostrar mais
rapidamente para o coredgrafo. Se vocé fica um tempo... o corpo precisa de
um tempo, ndo adianta. Isso ndo se ensina, né? E dificil... mas ao mesmo
tempo, se vocé tivesse mais tempo... quer ver uma coisa que aconteceu? Eu
estava na Sao Paulo Companhia da Danca e eu montei um trabalho. De 30
bailarinos eu escolhi 6. Cheguei a montar outros elencos, mas acabei
trabalhando s6 com os 6. E logo depois de mim veio uma remontadora do
Forsyte. Era uma remontadora que ja tinha remontado esse trabalho para o
mundo todo, para varios lugares e ela foi escolhendo. O nivel de tenséo ali era
impressionante, porque todo mundo queria dancar e é chato, porque tem um
clima de audicdo constante. Cada coredgrafo que chega... a diretora ndo chega
no meu ouvido e dia assim: ‘Escolhe fulano’, € quem vocé quiser! Entéo, assim,
eu fico livre e a remontadora também. Esta todo mundo querendo dancar. Ela
foi escolhendo e cada vez ela trocava: ‘Nao, agora vocé é do primeiro elenco e
vocé é do segundo.’ Até a estréia ninguém sabia quem era do primeiro elenco
e do segundo. Porque isso acontece, infelizmente: tem bailarinos que ja sabem
gue sao do primeiro elenco e acomodam, e ai eles ndo vao render tanto quanto
eles poderiam. Assim, € uma psicologia de pressdo que faz a pessoa correr
atras se ela quer muito. E um pensamento, ndo estou julgando se é certo ou
errado. Mas acaba que fica assim: todo mundo pronto, os 2 ou 3 elencos, todo
mundo lutando por aquele lugar. La € um lugar bacana, que mesmo assim as
pessoas sdo amigas, isso € mais legal ainda porque ndo fica um querendo o
lugar do outro, mas todo mundo quer dancar. E € bom para o trabalho, todo
mundo fica a fim de fazer. Eu, na minha Cia... na minha cia, com certeza, nas
outras, eu tento: eu tento deixar todo mundo feliz, dentro do possivel. Que todo
mundo se sinta importante naquele trabalho, as vezes nao consigo.

- N&o sei 0 que toma mais tempo: vocé conseguir fazer o movimento... copiar o
movimento ou a gente conseguir ter esse dialogo e vocé conseguir... a gente
conseguir ter esse dialogo e achar uma coisa em comum que interessa para 0s
dois: ‘Poxa, isso que vocé esta me dando € bacana!’ Eu nao sei precisar o qué
gue é mais rapido. Acho que depende da formacao, depende como € o corpo,
o treinamento dessa pessoa.

- Se eu estou trabalhando um casal... eu gosto bastante de trabalhar duo! Se
eu estou trabalhando com um casal, as vezes néo dei certo e o casal la de tras
conseguiu ai, ao invés de adaptar em cima desse corpo do casal que eu estou
trabalhando, a gente fica buscando aquilo que eles conseguiram e ai, as vezes
nao sai muito do lugar, entendeu? Entdo, pela resolucdo que o0s corpos
conseguem entre eles, isso as vezes atrapalha. Porque assim: sempre € o fator
tempo! Eu tenho um tempo para fazer aquilo e conseguir a melhor performance
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daquele casal. Se tem um outro aprendendo, ai é dificill Remontagem é a
mesma coisa, porque ai eu vou ter um movimento que a pessoas vai empacar
e ndo vai conseguir fazer. Ai eu tenho que ficar... ou vou adaptar para aquele
casal que vai fazer...” (fala de Alex).

- Eu gosto disso! E um poder da gente, assim, de vocé olhar varios bailarinos e
VOCé pegar 0s que vocé mais gosta. E bacana para o seu trabalho, mas é um
risco, porque nessa de vocé estar olhando é o seu primeiro olhar. E quem te
chamou atencdo de inicio, mas, ao longo do trabalho, vocé pode descobrir
preciosismos, coisas preciosas com outra pessoa. Eu fiz uma coreografia para
o Bolshoi, para a Escola do Bolshoi... eles estavam se formando, e ai eu
comecei com uma parte das meninas... ai a menina LA de tras e eu falei: ‘Olha
s6 a menina!’ Tipo, ela estava mais gordinha, entrando para o Bolshoi... ai ela
comecava o trabalho, os professores todos ficaram impressionados, porque
assim, eu dei uma injecdo de animo nela que nenhum dos professores dava
porque ela era acima do peso. Acima do peso para o Bolshoi, para a estética
Bolshoi que é a do balé classico, mas elas estavam em uma turma de danca
contemporénea. Foi uma pena, porque no caso dela eu ndo tinha deixado
ninguém substitui-la e eles falaram: ‘Me fala alguém para substituir.” Ai, eu
falei: ‘Entdo, tal menina’, a menina que era a preferida do Bolshoi, ‘Bota ela!
Eles comecaram a colocar esse menina para ser mais vezes que a menina que
eu escolhi, porque eu estava longe. Essa menina comecou a engordar, e ai
engordou mesmo e eu nao tinha como falar. Eu voltei a menina estava gorda e
a outra muito boa, porque ela ficou trabalhando e o Bolshoi ficou dando
estimulo para ela. Ai eu vi: ‘Nossa, essa menina € boa mesmo!’. Quando eu
estava |4 ela ndo funcionou, ela ndo funcionava comigo, ndo me chamou a
atencdo, entendeu? Ai a gente vé também como o estimulo e o incentivo faz
vocé crescer, né? Todo mundo precisa de estimulo.

- Eu que o que atrapalha € quando... ou que eu acho uma pena € quando o
bailarino ndo se deixa afetar. Nem o coredgrafo se deixa afetar, nem o bailarino
e nem... porque ai sdo escolhas: as vezes o coreografo vai levar uma obra e
ele quer que seja aquela obra e reproduz... e € uma escolha, né? Tem coisas
que sdo marcas € que é bacana levar: ‘Vamos tentar repetir isso!” Outros,
assim... como € que eu vou... com a minha vivéncia, com a minha bagagem...
como eu vou encontrar um corpo falando aquilo e esse corpo vai responder o
que eu estou pedindo, né? Entdo € bacana ter um encontro, ter uma troca para
os dois aproveitarem. Nao s6 o coreodgrafo ficar: ‘Toma a minha obra, eu vou
ganhar meu dinheiro e vocé danga.” Ta! Vocé vai representar aquilo, mas como
€ interpretar, né? Tem o representar e o interpretar. Entdo, sem julgamento, eu
muitas vezes gosto que as pessoas interpretem e nao representem.

- Eu gosto muito quando me convidam, de ter esse momento. Acho que é uma
escolha da Cia, acho que é rico. Isso pode deixar o bailarino versétil, pronto
para receber estimulos diferentes e isso parte do bailarino, como eu falei, de
estar aberto, de querer receber aqui e ndo ja de estar pronto, estar rapido:
‘Olha como eu vou seduzir os coredgrafos!’. Existe todo um dialogo e o qué
que vai ser melhor para o trabalho... das escolhas, do momento, o qué que
vocé estad buscando. Eu ndo sei, assim... pra mim, eu gosto... acho sempre
enriquecedor ver uma nova leitura, principalmente com outros corpos. E
bacana eu ver: ‘Ah, isso eu quero!, ‘Ah! Isso eu nao quero!, ‘Ah! Essa forma
de fazer é boa!” Em cias maiores, eu questiono a forma que eu trabalho: ‘Eles
trabalham tantas horas.’, ‘Eles trabalham assim, sera que é bacana? A minha
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Cia néo faz balé classico... ndo faz. Mas ao mesmo tempo, quem olha a gente
dancando fala: ‘Impossivel vocés nao fazerem balé classico!’, entendeu?
Entdo, é uma opcdo, mas a gente usa... na minha aula tem grand plié, tem
tendu, tem rond de jambe, tem foundue, tem elementos de balé, mas... € isso
que falei: sdo formas diferentes. Vamos buscar isso de... até que uma hora seja
uma primeiro arabesque e é isso, e vamos entrar nisso! Mas o0 qué que eu
posso achar nele de novo? Eu acho que é isso que é investigacdo em danca
contemporanea e, quando eu percebo que existe esse interesse, € iSso que eu
tento levar para quando eu vou coreografar em outro lugar. E dividir... ‘O, meu
interesse é esse. Sera que interessa a vocés também?’, né? Porque... 6, vai
ser assim, pronto e é s6 mandar? Para mim, ndo me interessa! Eu acho que...
guando eu sinto que ha uma troca, pra mim deu tudo certo!
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