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E a sensacdo de nosso proprio peso que nos
deixa ndo nos confundirmos com o espetdculo do
mundo.

— HUBERT GODARD

O centro de todos os interesses se transfere para
baixo, para as profundezas, para o fundo da
terra. As coisas novas, as riquezas que estdo
escondidas na terra sdo muito superiores ao que
existe no céu, na superficie da terra, nos mares,
nos rios. A verdadeira riqueza, a abunddncia ndo
reside na esfera superior ou mediana, mas
unicamente no baixo.

— MIKHAIL BAKHTIN

Meu tempo ¢ o tempo da eclosdo dos ovos e da
proliferacdo dos vermes.
— IANCA ZERO

Aprendi com as primaveras a me deixar cortar
para poder voltar sempre inteira.
— CECILIA MEIRELLES



SAMPAIO, Veronica de Moraes. Bom de quebrar e iN_vertido: experiéncias de
mesticagem em danca. 189 f. 2012. Dissertagdo (Mestrado) — Programa de Pés-graduacdo
em Artes Cénicas, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2012.

RESUMO

A tentativa de estabelecer didlogo entre a danca cénica e as chamadas dangas populares no
Brasil ndo € um fendmeno atual e estd presente, pelo menos, desde o inicio do século XIX.
Esta dissertac@o analisa os processos de criacdo de duas obras-solo criadas por nés: a primeira
€ Bom de quebrar, selecionada pelo programa Rumos Itad Cultural Danca/Itat Cultural 2006—
2007; a segunda € iN_vertido, criada em 2009 e selecionada pela Fundacao Nacional de Artes
(FUNARTE), no Programa de Bolsas de Estimulo & Criacdo 2008-9. As obras tiveram como
questdo provocadora o didlogo com corporalidades locais do estado da Bahia, em especial a
capoeira angola. Subsidiam esta andlise os autores que discutem o problema das
epistemologias para a América Latina, sugerindo que os objetos locais da cultura sdo pouco
apreensiveis pelo pensamento cldssico e requerem um pensamento mestico. Ao analisar os
processos de criagdo dessas obras, destacamos algumas questdes levantadas pelos tedricos da
mesticagem, tais como a dissolucdo de fronteiras e a interassimilacdo cultural e discutimos
como podem ser tratadas no ambito especifico da criacdo em danca. Observamos que o
encontro de diferentes corporalidades resultou na emergéncia de materiais e procedimentos
bastante especificos para os processos compositivos em danca. Um dos aspectos mais
importantes desse encontro foi o procedimento de modificagdo de estados tdnico-corporais
vinculado ao surgimento de metédforas, corroborando os achados de Domenici, 2004. Em
sintonia com o pensamento da mesticagem, propomos a atengdo para esses € outros
procedimentos com o intuito de contribuir para a reflexdo sobre a criacdo em danga
contemporanea.

Palavras-chave: Danca contemporanea; Capoeira; Mesticagem; Processo Criativo em Danca;
Artes Cénicas.



SAMPAIO, Veronica de Moraes. Bom de quebrar and iN_vertido: experiences of e
hybridism in dance. 189 pp. 2012. Dissertation (Master’s degree in Drama) — Programa de
Pés-graduacdo em Artes Cénicas, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2012.

ABSTRACT

The attempt to establish a dialogue between scenic dance and the so-called popular dances of
Brazil is not a current phenomenon and is present at least since the early twentieth century.
This dissertation analyzes the processes of creating two solo works we developed: Bom de
quebrar and iN_vertido, both of them being qualified for national programs aimed at
supporting arts between 2006 and 2009. Both works aimed to create a provocative dialogue
with elements of corporeality typical of the state of Bahia, Brazil, with a focus on capoeira
angola. The analysis is based on authors who discuss the problem of epistemologies in Latin
America, especially the fact that local objects of culture are not totally apprehensible by the
classical thought, which is means they require different approaches. The process of creating
those works led to questions raised by hybridism theorists such as dissolution of boundaries
and cultural inter-assimilation, which were discussed in the light of the creation in dance. The
meeting of different elements of corporealities in focus made emerge compositional materials
and procedures for the creation processes in dance. An important aspect of such meeting was
the modification of tonic-body states in association with the emergence of metaphors that
reinforces findings of Domenici (2004). In line with the hybridism thought, we propose to
focus not only on these procedures but also in others to stimulate the debate on creation in
contemporary dance.

Keywords: Contemporary Dance; Capoeira; Hybridism; Creative Process in Dance;
Performing Arts.
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1 INTRODUCAO

Esta dissertacdo discorre sobre os processos criativos de duas obras de danca que
realizei durante minha formacdo académica em Danga na Universidade Federal da Bahia
(UFBA). Discursar sobre minha prépria criagio — e ainda no contexto de minha formacao
académica — pode parecer banal, mas a singularidade desse processo pode contribuir para a
constru¢do de conhecimentos em dancga. A singularidade € inerente ao desenvolvimento da
danca contemporanea e tem sido enfatizada por criadores e pesquisadores através de
questionamentos, descobertas e producdo de protocolos criativos diversificados. O percurso
investigativo significou o encontro com minha voz na danga por meio da incorporacdo de
materiais das chamadas dangas populares em concomitincia com as configuracdes
contemporaneas de danca no desenvolvimento de proposicdes estéticas e em sintonia com

questdes oriundas da minha subjetividade como artista, aluna, mulher e cidada.

Pretendo aqui apresentar as investigacOes artistica e académica sem fugir da sequéncia
légica em que se deram, cujas questdes estéticas e tedricas surgiam em interdependéncia. Tal
propodsito envolve encontrar meios de relatar uma dimensdo cadtica da emergéncia de
reflexdes e materiais artisticos, o que me leva a pensar na estruturacdo da dissertacdo mais
como camadas de uma cebola do que como uma receita de bolo. Espero ser fiel ao propdsito
de transferir para o papel essa dinamica cadtica, com o intuito de evitar que o dualismo do
pensamento cldssico ampute deste trabalho um aspecto que lhe é fundamental. Opto por evitar
a linearidade na discussdo que faz os processos criativos parecerem pré-concebidos e
impregnados de uma légica deterministica, o que seria falso, ao menos neste caso. Comeco

pela descricao de aspectos importantes do meu trajeto de busca.

Essa procura iniciou-se em Uberlandia (MG), cidade onde morei durante 20 anos. L4,
fiz parte, de 2000 a 2002, do grupo maria do siléncio.engenho danga, dirigido pelo artista
Wagner Schwartz e no qual pude “descobrir o chdo” e refletir sobre as mudancas que ansiava
em uma trajetéria de dangarina iniciada aos 7 anos de idade e jamais interrompida. Nesse
grupo, os procedimentos técnicos e criativos eram baseados na propria anatomia do
movimento, bem como nas histdrias pessoais dos alunos, cuja diversidade de corpos também
era matéria-prima para a dindmica das aulas e das criacdes. A maioria ndo havia tido nenhuma
experiéncia em danga; as idades variavam entre 15 e 50 anos — a maior parte era composta

por adolescentes. Muitos exercicios eram ministrados por meio da pesquisa € experimentagao
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do peso do corpo e incluiam desde a pressdo de determinada parte no solo, na parede ou no
corpo do colega, preparacdes e maneiras de cair no chio pelo controle e pela soltura do peso,
até o momento em que nos langdvamos contra o solo ou contra a parede, quando adquiriamos

maturidade nos exercicios de base.

A diversidade dos corpos criava intimidade entre n6s — alunos e o professor —, bem
como autoconhecimento e maneiras individuais de investigar pela descoberta das formas e do
peso dos ossos, assim como da musculatura de cada corpo; das rotacdes musculares; de suas
capacidades e seus limites na relacdio — também intima — com as superficies do chdo e das
paredes e nas relacdes com as particularidades e histérias de vida de cada um. Toque,
texturas, peso, pressdo, desarticulacdo, confianga, desinibi¢do, coragem, intimidade: a danca
era explorada com base em nossas referéncias e constitui¢des corporais, enquanto nos

descobriamos como grupo coeso e de individualidades heterogéneas.

Foi nesse contexto que pude ‘“descobrir o chdo”, ao mesmo tempo desbravava as
capacidades criativas do corpo por outros prismas, diferentemente dos anos anteriores, quando
fiz parte de um grupo semiprofissional de danga durante quatro anos, em que todo o processo
criativo tinha como base a técnica do balé cldssico e referéncias voltadas a obras literdrias em
coreografias pré-concebidas. Descobrir o chdo significou chegar mais perto de um confronto
direto com a gravidade propriamente dita, assim como reconhecer-me mais como potencial
criador em constante relagdo com 0 meu meio, com as pessoas, com as histérias ao meu redor,
com a exposicao pessoal e criativa, minha e dos meus colegas, e com a transformacgao desses
aspectos em danga. Algo se precipitava; também se decantava em formas e maneiras

simbdlicas.

Na época em que fui integrante do maria do siléncio.engenho dancga, assisti a dois
trabalhos no Férum Internacional de Danca 2001, em Belo Horizonte, cruciais a minha
tomada de decisdes posteriores. Foram eles: Danca fraca, questoes fortes (Weak dance strong
questions), da dupla belga Jonathan Burrows e Jan Ritsema', e Corpos ilhados, da paulistana
Vera Sala®. Ao assistir a esses trabalhos, minha impressdo foi de enxergar o processo de
pesquisa e suas questdes encarnados nos corpos dos artistas. O impacto da comunicacdo desse
tipo de dangca me preencheu de tensdes, incomodos e muita alegria. Fui pega de surpresa e

senti meu corpo ampliado em percep¢des novas: o sentido da visdo como instrumento maior

"0 video da coreografia pode ser visto website youtube: http://www.youtube.com/watch?v=djz2dWO6r-4
2 0 video da coreografia estd disponivel para ser visto no website youtube:
http://www.youtube.com/watch?feature=endscreen&v=fTSIm9JgpOQ&NR=1
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de apreciacdo de um espeticulo de danca parecia ter sido dilatado para todos os poros,

musculos, 0Sso0s.

Mais tarde, ja em meio a investigacdo de Bom de quebrar, assisti, em 2007, ao trabalho
de Mara Guerrero Células satélites no evento Ensaio em Estudo, na Escola de Danca da
UFBA, e Vapor, de Helena Bastos e Raul Rachou, na mostra Rumos Itad Cultural Danga, da
qual participei como artista premiada. Igualmente, esses trabalhos trouxeram-me informacdes
importantes sobre pesquisa artistica em danga contemporanea. Todas as quatro obras citadas
apresentavam uma economia de diversidade de movimentos em prol do levantamento de
questdes emergidas da repeticdo de um sé tipo de proposta corporal ou poucas e pequenas
estruturas coreograficas, cuja danca era construida nas mudancas de estados corporais e na
intensidade das questdes levantadas em discurso-corpo e pela insisténcia (repeti¢do) nas
propostas feitas. Eu experimentava procedimento similar, e esses trabalhos me deram
confianca para continuar a pesquisar configuragdes de danca nesses termos, além de me

apresentar a riqueza de possibilidades de trabalhar com esse modo de criagao.

Ao lado das questdes estéticas, outro problema se colocava em primeiro plano. Na
minha passagem pela graduacio em Ciéncias Sociais na Universidade Federal de
Uberlandia/UFU (2001-2) e pelo Museu do Indio, também em Uberlandia e onde trabalhei
como estagidria em arte-educacdo nos anos de 2000 a 2002, comecei a questionar a distancia
entre a educacdo formal nas escolas de ensino formal e as universidades, € os conhecimentos
encontrados nas nagdes indigenas e nas “culturas populares”. Reconheco que foi ai o inicio
das minhas reflexdes sobre o surgimento da necessidade de levantar questionamentos sobre o
fazer-danga, que muitas vezes estd tao dissociado das informagdes corporais que fazem parte
da nossa histdria e do nosso cotidiano. Essa preocupacgdo foi uma das minhas motivagdes para
cursar uma graduacdo em Danca no nordeste. Com base em pesquisas na internet € impulsos
— digamos — muito intuitivos, acreditava que em Salvador (BA) eu poderia chegar mais
perto de um tipo de formagdo menos categorizada em técnicas e estilos, e mais calcada em
estudos corporais préximos do cotidiano e de memorias da nossa historia corporal, além de

incluir uma bibliografia atualizada com a pluralidade e as emergéncias contemporaneas.

Depois de quase 20 anos fazendo parte de grupos ligados a academias de danca, onde o
ensino era muito pautado no aprendizado de técnicas e onde a criagdo se dava segundo
interesses técnicos e compositivos dos professores e coredgrafos, passei a almejar outras
maneiras de continuar a criar e a expressar-me com a danca. Os anseios e as expectativas

relacionados com a danca e a minha formagdo académica encontraram apoio tedrico no
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Laboratério do Corpo Brincante (Lab CBr)3 , i1sto €, nas nossas discussOes sobre mesticagem.
Um dos assuntos tratados por autores que estudam os processos de mesticagem € a
problematizagcdo de termos como cultura popular, cultura erudita, tradicdo, modernidade, arte
popular, arte contempordnea, trabalho intelectual e manual, América Latina e paises
desenvolvidos, conhecimento académico e saber popular, dentre outros. Tal problematizagdo

vai além da simples discussdo de oposi¢des dualistas.

Permeia esta pesquisa a crenca no potencial da arte de dissolver hierarquias e
esteredtipos ou, ao contrario, de reforca-los (GRUZINSKI, 2001). A arte contemporanea pode
ter papel importante na tentativa de problematizar as discussdes acerca do lugar de uma
suposta “cultura brasileira” e das chamadas “dancas populares”, desfazendo uma roupagem
exdtica ainda tdo presente no senso comum e nas midias de massa em geral. Um dos
pressupostos desta dissertacdo € de que a danga pode cumprir esse tipo de funcdo se for capaz
de abordar o material de referéncia de maneira ndo obvia. Essas reflexdes dizem respeito

diretamente a minha busca como criadora.

Nos estudos sobre mesticagem, autores como Boaventura Sousa Santos (2006), Nestor
Garcia Canclini (1997), Renato Ortiz (1992), Serge Gruzinski (2001) e Domenici (2009),
tratam dos contextos histérico-politicos que explicam a presenga do pensamento dualista nos

estudos sobre a cultura e as formas encontradas para superd-lo.

Foi na universidade, quando optei pelo curso de graduacio em Danca, em 2003, que
pude continuar minha busca, cujo sentido comecou a ser delineado, com mais for¢a, em
minha experiéncia no grupo maria do siléncio.engenho danca. Meu caminho tomou rumo no
ambito das novas informacdes vivenciadas na cidade de Salvador, em especial a capoeira, ao
lado das corporalidades estudadas no Laboratério do Corpo Brincante, onde pude me
reconhecer mais plenamente nessa busca a partir de 2004. Dois grandes motivos me
convenceram a pisar nesse terreno bastante fértil. O primeiro deles refere-se as minhas
expectativas sobre uma corporalidade voltada a exploracdo do chdo e a dindmicas corporais
que atentavam para as mudancas de estados do e no corpo. No Lab CBr isso se deu de forma

contextualizada: todo o trabalho tedrico-pratico foi feito com base em materiais das chamadas

? O Laboratério do Corpo Brincante (Lab CBr) é o espago de investigagdo artistica criado pela profa. dra. Eloisa
Domenici na UFBA, que subsidiou a producio de Bom de quebrar e iN_vertido. A Escola de Danca da UFBA
tinha como regra o seguinte: a partir do quinto semestre de graduacdo, o aluno do curso de Danca deveria
escolher um médulo tematico para seguir e se especializar até o fim da licenciatura, isto €, os proximos dois
semestres. No meu caso, escolhi o0 médulo que tinha o nome “Diversidade”, orientado pela professora Eloisa.
Porém, conheci um pouco antes o Lab CBr, em 2004, quando estagiei no Grupo de Dangca Contemporinea
(GDC) da UFBA.
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dancas populares, o que foi um salto muito grande na percep¢do do meu corpo e nas relacdes
que passei a estabelecer com a criacdo em danga contemporanea e, sobretudo, a capoeira. Em
segundo lugar, e ndo menos importante, durante toda a pesquisa houve didlogo e tensao entre
criacdo artistica, estudos do corpo, técnica corporal e estudos académicos na constru¢cao de

um processo rico de aprendizagem e produgao.

A participacao do Lab CBr foi determinante para a realiza¢do das obras analisadas nesta
dissertacdo. O meu contato com o laboratério se iniciou em um primeiro conjunto de
vivéncias dirigido a um grupo de alunos da graduacao em Danga, quando fomos apresentados
a dinamicas corporais diversificadas: o bumba-boi do Maranhdo, o samba de roda da Bahia e
o mocambique de gungas de Minas Gerais. O intuito de Eloisa era mostrar que podiamos nos
relacionar com essas corporalidades compreendendo seus acionamentos no corpo, seus
principios técnicos e suas metaforas particulares. Em um segundo momento, iniciamos um
processo de investigacdo focalizando a capoeira angola no cerne das disciplinas Laboratério
de Corpo II e Laboratério de Criacao II*. Ao final daquele semestre, nasceu o esboco da
primeira obra, Exercicio no rastro, que ganhou mais tarde o nome de Bom de quebrar’, criada
durante minha graduagdo em Dancga, entre 2005 e 2008. A segunda obra analisada neste
trabalho dissertativo € iIN_vertido, feita durante o Mestrado em Artes Cénicas como
continuidade da primeira. As duas obras t€ém ldgica processual, constru¢do cé€nica e

significados metaféricos muito proximos.

A musicalidade usada nos estudos das dindmicas corporais do Lab CBr e nos processos
criativos foram uma base muito importante para fazer conexdes entre aspectos do cotidiano,
materiais selecionados para as composi¢des e questdes abordadas nas leituras e andlises dos
textos tedricos. A singularidade, o teor autobiogrifico e a tentativa de construir um caminho
proéprio de criar danga — caracteristicas comuns em procedimentos contemporaneos em arte
— seguiram o ritmo do samba, da capoeira, do folguedo de boi e de outras misicas de
dominio popular; serviram como um amalgama ritmico em que tambores, rabecas e violas
acompanhavam meus passos nas ruas a todo o momento e ligavam meu corpo a dancga, aos
espacos, a criagdo, aos barulhos e aos cheiros da cidade. As miusicas me ajudaram a
redescobrir o ritmo na dancga através de outros prismas que ndo o da contagem musical. Fazia

muitos anos que eu nao tinha como prioridade “dangar no ritmo da musica”, por conta de estar

* Essas disciplinas foram coordenadas pela profa. Eloisa Domenici.

* Desenvolvido na minha graduagdo e inserido no projeto de iniciagdo cientifica (2006-8): Pensamento mestico
no corpo que danga: entrecruzamentos entre a capoeira angola e o movimento hip hop (PIBIC/FAPESB-Escola
de Danca/UFBA), sob orientagdo da profa. dra. Eloisa Domenici. O solo Bom de quebrar foi premiado pelo
Programa Rumos Itat Cultural Danga 2006-7.



15

procurando outros parametros no meu corpo, ao contrario das dancas mais formais, nas aulas,
nos processos criativos e nas coreografias, em que a contagem de compassos da musica
determina ndo somente o tempo dos passos da danca, mas também a configuracdo espacial e

toda a narrativa e dramaturgia de uma coreografia.

O nexo daquelas musicas com o cotidiano ndo se deu por si s6, mas, sobretudo, pela
forma como o corpo se relacionava com eles no Lab CBr. Seguiamos o ritmo estudando a
maneira como o nosso corpo poderia entender determinada dindmica corporal ao som de uma
ou de outra musica e em intima relacdo com o espaco, construido enquanto a danga acontecia.
Muitas vezes, a professora Eloisa Domenici dizia nas aulas: “Tenta pensar no ritmo, tenta

seguir o ritmo que o corpo vai acompanhando... Encontre o seu pulso”.

A partir da nova perspectiva vivenciada no Lab CBr, pude me redescobrir no didlogo
com o ritmo da percussdo brasileira, cuja riqueza de combinac¢des instrumentais eu ja
conhecia; também ja havia experimentado dancar somente com a capoeira angola. O
procedimento citado acima, sugerido pela professora, trouxe a mim uma mudanga
significativa de percepcao; e foi, especialmente, pela relacdo entre corpo e musica, corpo e
pulso, corpo e percussdo no Lab CBr que pudemos encontrar o foco decisivo da investigagao:
a construcdo de procedimentos compositivos em danga contemporanea a luz da criacdo e de
mudancas de estados corporais, bem como da énfase nas imagens geradoras: pildo,

enraizamento de pés e escdpulas e pulso, procedimentos centrais dos laboratorios.

Bom de quebrar € a sintese de um primeiro trabalho solo autoral em que pude explorar e
colocar em pratica muitas das minhas inquietudes, principalmente aquelas relacionadas com o
meu transito de Minas Gerais para a Bahia, onde morei durante nove anos. Muitas dessas
inquietacdes se direcionam para um sentimento de deslocacdo, digamos assim, sempre
expresso nos trabalhos artisticos em que participo como intérprete-criadora desde muito nova,
ou desde que comecei a definir que a danga seria um caminho a seguir, o qual passou a se

pronunciar mais a partir do meu “transito Uberlandia—Salvador™.

Creio que esse sentimento seja decorrente da permanéncia de uma atitude auto-
reflexiva. Sempre me interessei muito pelos desafios e pelas possibilidades que o meu corpo
pudesse experimentar, de forma que as observagdes e conexdes da danca com o meu cotidiano
mais intimo sempre foram intensas. Demorei um bocado de tempo para perceber que eu
poderia transformar as buscas subjetivas em danca, talvez por antes ndo conhecer outro modo
de criar danca que ndo o foco na destreza e eficiéncia técnica. Durante a minha trajetdria,

alguns professores, coredgrafos e colegas definiam seus trabalhos segundo essa l6gica de
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relacionar danca, cotidiano e subjetividade, mas ainda assim eu enxergava um abismo entre

préticas e conceituacdes.

iN_vertido, a segunda obra coreogrifica, apresenta em cena as mesmas metiforas
corporais que a primeira, mas enfatiza um lado mais solar do sentimento de deslocagdo, por
exemplo, apresentando categorias, muitas vezes, consideradas negativas pelo senso comum,
em sindnimo de libertacdo, celebracdo e renascimento. Dango de costas, prostro-me no chao,
repito movimentos freneticamente, manipulo minha cabeca como um objeto, dentre outras
possibilidades, para tentar mostrar que mesmo com essas agdes podemos ver atitudes estéticas
e politicas positivas. Todavia, esta ideia trata-se de um aprendizado meu com as vivéncias que
pude ter com alguns grupos de capoeira angola e samba de roda, além de essa mentalidade ter

permeado sempre nossas praticas e discussoes no Lab CBr.

Esta dissertacdo se organiza do seguinte modo: na introdugdo apresento a problematica
e discorro sobre minha trajetéria de busca artistica. O segundo capitulo trata das reflexdes
sobre a superacdo do pensamento cldssico dualista, atreladas aos assuntos relativos a criacao
em dancga contemporanea e seu possivel didlogo com o que se denomina “dangas populares”.
O terceiro capitulo discorre sobre os processos de criagdo de Bom de quebrar e iN_vertido,
relacionando os procedimentos desenvolvidos no Lab CBr, bem como outros aspectos

importantes dos processos criativos, com suas respectivas sinteses cénicas apresentadas.

Esta dissertacdo € o resultado das investigacOes feitas no ambito desse ambiente de
estudos e criatividade — o Lab CBr; e minhas expectativas a respeito de ir ao encontro de
outros parametros de pesquisar danca foram bastante satisfatorias na criagdo e sistematizagao
de procedimentos compositivos das duas obras aqui exploradas, Bom de quebrar e iN_vertido.
Nas consideracdes finais, procuro desenvolver as principais conclusdes sobre as relacdes entre

a pesquisa tedrico-pratica, 0s processos criativos e as sinteses artisticas.



2 O PENSAMENTO DA MESTICAGEM COMO PROVOCACAO PARA
CRIACAO ARTISTICA

O meu interesse especifico por corporalidades diferentes, conforme relatei na
introducgdo, era anterior a minha entrada na licenciatura da Escola de Danca da Universidade
Federal da Bahia (UFBA). Ap6s o encontro com o Lab CBr, novas e desafiadoras questdes
surgiram no horizonte dos processos artisticos, as quais constituiram um campo fértil e
assumiram importancia capital no decorrer da pesquisa, assim como o aporte de autores da
sociologia, da histéria, da comunicagdo, da cultura e das artes. Para a criagdo de Bom de
quebrar e iN_vertido, a leitura desses autores seguiu paralelamente a criacdo artistica,
portanto teve papel importante na produgdo de assuntos que motivaram 0S processos criativos.
Este capitulo apresenta as questdes principais, seu desenvolvimento e sua interse¢do com a
investigacao artistica, que se inter-relacionam. Contudo, vamos separar as se¢des para facilitar

a compreensiao do texto.

2.1 HIERARQUIAS DO PENSAMENTO NA CULTURA E NA ARTE

A primeira questao se refere propriamente ao termo “cultura popular”. O que se constata
€ que o termo possui conceituacdes diferentes, por vezes contraditérias, e estd diretamente
ligado as formas de organizagao social, aos periodos politicos e as ideologias. Segundo Ortiz
(1992), a denominacdo ‘“cultura popular” surge na histéria como uma tentativa dos

intelectuais de entender e diferenciar tal fendmeno.

Trata-se portanto de uma criacao de intelectuais, que com intengdes variadas,
voltam-se para a compreensdo das tradigdes. Folcloristas e romanticos
cunham um tipo de entendimento da cultura das classes subalternas. Mas
quando olhamos de perto o conceito, no seu desdobrar histérico ele parece
entrar em descompasso com a realidade envolvente. (ORTIZ, 1992, p. 61).

A cultura popular se define ao adquirir diversas fun¢des ao longo das épocas e seguindo
prismas ideoldgicos e politicos diferentes. Para esse autor, a ideia da acep¢do popular para a
cultura surgiu no século XIX, de dois grupos principais de intelectuais: os romanticos € 0s
folcloristas. Do pensamento destes derivaram outras ideias que perduram fortemente até os

dias de hoje. Antes deles, um grupo nomeado de antiqudrios pelo autor ndo tinha a



18

preocupacdo em sistematizar uma andlise dos materiais da cultura do “povo”; agiam como
colecionadores de objetos, sobretudo aqueles tratados por ‘“raridade e curiosidade”;
chamavam-lhes a atencdo as manifestacdes, os utensilios e os costumes do povo que
pudessem julgar por mais antigo e exdtico. Do “espirito colecionador” dos antiquérios,
surgem os romanticos e folcloristas, que se diferenciam pela tentativa primeira de sistematizar
aspectos de uma dita cultura das classes subalternas; por isso o autor marca o século XIX
como o inicio de uma conceituacdio. Um ponto em comum entre aqueles dois grupos de
pensadores € a negacdo do capitalismo como resposta as transi¢des que esse regime provoca
em seus diferentes estdgios e a necessidade de redefinir as relacdes entre as suas classes

sociais emergentes.

O romantismo €, antes de tudo, um movimento artistico do fim do século XVIII que se
insurgiu contra o racionalismo iluminista ao valorizar as emogdes, a sensibilidade, a
expressao do Eu (do individuo) e a espontaneidade. Além disso, o historicismo e o gosto pelo
bizarro, pela diferenca e pelo exotismo eram aspectos que o definiam (ORTIZ, 1992, p. 18-
20). Os romanticos buscam no passado a revitalizacdo do gético da Idade Média e desprezam
o perfeccionismo analitico do periodo classico; a cultura que emerge do “povo” liga-se ao
passado; a supostas origem e esséncia dos costumes camponeses. Ortiz (1992, p. 28) define o
significado de “povo” na visdo dos romanticos de modo critico, constatando a imutabilidade

social e a exclusdo da classe dos camponeses da participacao na sociedade nesta definicao:

“Povo” significa um grupo homogéneo, com hédbitos mentais similares, cujos
integrantes sao os guardides da memodria esquecida. Dai o privilégio pela
compreensdo do homem do campo. Entretanto, o camponés ndo serd
apreendido na sua fun¢do social; ele apenas corresponde ao que hd de mais
isolado da civilizacdo. Os costumes, as baladas, as lendas, os folguedos, sdo
contemplados, mas as atividades do presente sdo deixadas de lado.
Movimento de imigracdo para a cidade, formas de producdo, insercdo do
camponés na sociedade nacional, sdo esses os temas ausentes, tabus; eles
escapam a propria defini¢do do que seria o popular.

As bases da concepcao histdrica de cultura popular iluminam muitas de nossas questdes
de pesquisa, especialmente a existéncia do pensamento bindrio que categoriza e separa O
popular do erudito, o trabalho manual do intelectual, a cultura da ciéncia, o povo da elite,
dentre outras divisdes categoriais em que as relagdes entre os elementos se dao pela oposicao

dualista.

Os folcloristas, segundo Ortiz (1992), baseiam-se no positivismo do fim do século XIX,

época em que todos os dominios do pensamento passavam pelo crivo dessa corrente
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cientifica. Esses pesquisadores criticavam os romanticos justamente por sua falta de rigor
cientifico e sua interpretacdo “livre” dos costumes do povo, isto €, baseada na arte e na
literatura. O termo folclore surgiu com os ingleses; apareceu primeiramente, quase por acaso,
em um texto de jornal, depois foi assumido pela Folklore Society (sociedade do folclore),
criada na Inglaterra, em 1878, com o intuito de transformar o folclore em uma ciéncia que
seguisse os preceitos das ciéncias sociais que emergiam a época. Porém, assim como os
romanticos, os folcloristas cultivam a tradi¢do. Aquele autor faz uma pequena andlise do livro
Cultura primitiva, de Tylor, publicado em 1871, cuja influéncia foi grande na constru¢ao da
ideologia folclérica. Dessa obra literdria de cunho evolucionista, “[...] o que atrai os
folcloristas sdo as passagens que aproximam o homem primitivo do ‘selvagem moderno’ [o
homem do campo]” (ORTIZ, 1991, p. 33). A ateng¢do volta-se para a identificacdo dos meios
de produgdo e de sobrevivéncia considerados primitivos nas classes subalternas — o “povo”,
em especial os camponeses — segundo uma mentalidade que diferenciava bdrbaros de
civilizados, no contexto em que o capitalismo se firmava com o aumento das migracdes para
as cidades, o fortalecimento do proletariado como classe social e a decadéncia do trabalho no

campo.

Conhecer os costumes do povo significava, também, criar meios de torné-lo civilizado
através de politicas publicas como a criacdo de escolas primdrias e o servico militar
obrigatdrio. “Caberia ao folclore também uma funcao pedagégica” (ORTIZ, 1991, p. 37). Os
folcloristas tinham nas instituicdes um mecanismo eficaz para a selecdo, a produgdo e a
divulgacdo de ideias e praticas, as quais deveriam tornar os modos de pensar e agir de todos,

ainda que sutil e implicitamente.

Segundo Arantes (1988, p. 14) o binarismo entre cultura popular e cultura erudita
decorre ainda de um tipo de falsa concep¢ao que envolve os dois termos, mas que se atualizou
ao longo dos tempos e que € descritivel como a falsa ideia de que “o que € ‘popular’ é
necessariamente associado a ‘fazer’ desprovido de ‘saber’”. Esse autor convida a uma

reflexdo sobre atividades profissionais associdveis entre si:

Reflitamos um minuto, por exemplo, sobre as diferencas sociais que ha entre
um engenheiro e um eletricista, ou entre um arquiteto e um mestre-de-obras.
[...] Além da discrepancia entre saldrios e ao lado das formacdes
profissionais diversas, hd um enorme desnivel de prestigio e de poder entre
essas profissdes, [...] tudo se passa como se “fazer” fosse um ato
naturalmente dissociado de “saber”. [...] Essa dissociacdo entre “fazer” e
“saber”, embora a rigor falsa, € basica para a manutengdo das classes sociais
pois ela justifica que uns tenham poder sobre o labor de outros. (ARANTES,
p- 1988, p. 14).
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No Brasil, a partir da década de 1930, autores folcloristas como Edison Carneiro, Arthur
Ramos, Renato Almeida, Camara Cascudo e Gilberto Freyre dedicam-se ao resgate das
manifestacoes culturais brasileiras com o objetivo de descortinar as “esséncias” e “origens” da

identidade nacional (VASSALLO, 2006).

A perspectiva culturalista adotada pelos folcloristas [...] percebe a cultura a
partir do seu conjunto de itens, ou tracos, que podem ser medidos,
observados, analisados isoladamente, independentemente do contexto ao seu
redor. Percebemos que, de acordo com este ponto de vista, “esséncia”,
“pureza” e “resisténcia”’ sdo elementos que caminham juntos, e que se

LT3

opdem a “descaracterizacao”, “impureza” e “aculturacdo” ou “sincretismo”.
Cria-se, assim, uma percepcao dicotomica das expressdes culturais, cindidas
entre cultura erudita e cultura popular, mundo moderno e mundo arcaico ou
tradicional, cada qual dessas esferas vista como compondo um bloco coeso e
homogéneo. (VASSALO, 2006, p. 74).

Esse tipo de pensamento conquistou o senso comum e perdurou fortemente até a década
de 1970, quando a concepcgao folclorista brasileira sofreu duras criticas de movimentos sociais
que se fortaleceram na época, como a contracultura € o movimento negro. A busca pelas
origens identitarias se complexifica pela pulverizacdo dessa ideia nas camadas sociais mais
desfavorecidas. As chamadas “minorias” passam a ter voz mais ativa nas conceituacoes e
questdes em torno da cultura popular; entretanto, em muitos discursos mantém-se a

perspectiva pelas génese, esséncia e reafirmacao das “tradicdes” populares.

Com esse breve historico, expomos as bases da heranca do pensamento pautado nas
oposi¢des bindrias cujo maior objetivo € produzir hierarquias de valor. Essa forma de pensar
estd tdo incrustada no senso comum que, ndo raro € sem que percebemos, é por meio das
instituicdes que valores, costumes, habitos e comportamentos especificos nos sdao inculcados

no se€nso comuin.

Por outro lado, ao longo dos tempos, tais valores ja ndo tém origem ou destino certos;
surpreendentemente, tornaram-se ‘“naturais” em comportamentos. Por exemplo, o artesanato
ndo tem o mesmo valor artistico de um quadro exposto em uma galeria de arte; muitos de nds
se acostumaram a achar natural ndo pagar para ir a uma roda de samba e pagar muito caro
para ver uma apresentacdo de balé cldssico em um teatro municipal. Costuma-se estudar as
obras consideradas canones mundiais nos cursos de artes da universidade, as quais sdo, em
sua maioria, obras européias; e aprecia-se pouco Tarsila do Amaral, Hélio Oiticica, Tunga,
dentre muitos outros artistas brasileiros e latino-americanos. Muitos acreditam ser justo

grandes companhias de danga cldssica — ou as que usam essa técnica como o centro de suas
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dramaturgias — receberem salédrios, mas ndo refletem sobre a péssima condi¢cdo de vida de
tantos capoeiristas e dancarinos das chamadas dancas populares. Ignora-se, muitas vezes, a
comunicacdo de massa, que dissemina musicas de diversas partes do Brasil pela internet e nos
CDs piratas, longe das gravadoras e de outros meios “oficiais e politicamente corretos”, mas

que sdo ouvidas por uma imensa parcela da populacgao.

No caso especifico dos processos criativos de Bom de Quebrar e iN_vertido tornou-se
importante tratar as corporalidades “da rua”: a capoeira, a break dance, o samba de roda,
dentre outras, de forma que essa realidade fosse um “pano de fundo”, uma base, nos
processos, com o intuito de permitir com mais €nfase as trocas entre essas dancas e minha
histéria corporal, no ambito dos modos como a danga acontece no corpo e as metdforas
emergidas nas investigacdes, na tentativa de incorporar outro paradigma nos processos de

criacdo em danga.

2.2 INCORPORAR OUTRO PARADIGMA

Domenici (2009) aponta a necessidade de uma nova epistemologia nos estudos das
dancas populares e exemplifica com dados histéricos importantes, o que os livros de histdria
da danca raramente problematizam. Ao revelar a transformagdo das dancgas populares pela
aristocracia, nos d4 pistas para entender configuracdes formais, “estilizadas” e coreografadas

a exemplo do balé classico:

Até o século XVII, os coredgrafos tinham a funcdo de organizar as dangas
populares da seguinte maneira: as dangas ditas “altas” (dangas saltadas das
vilas) eram transformadas em “dancgas baixas” (mais préximas do solo),
evitando as execugOes vigorosas e populares. Por exemplo, as quadrilhas
praticadas nas vilas, inicialmente rdpidas e vigorosas, foram adaptadas para
movimentos lentos e préximos da suite na sua apropria¢do aristocratica. A
danga coreografada era, portanto, uma danca apropriada aos aristocratas.
(DOMENICI, 2009, p. 1-2).

A autora dessa passagem apoia-se, também, nas ideias do soci6logo portugués
Boaventura Sousa Santos (2006), que propde uma nova epistemologia para as ciéncias
sociais, com base nas culturas locais e na no¢do de Sul Global. Domenici (2009) defende
epistemologias do corpo brincante sugerindo uma revisdo dos modos como as dangas

populares sao estudadas, as formas de fruicdo e as maneiras pelas quais se dao o ensino e o
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aprendizado da danga em nosso pais. Sao reflexdes que dialogam com uma finalidade politica
que questiona, sobretudo, os “[...] canones do pensamento hegemoénico que produzem
apressadamente leituras de superficie” (PINHEIRO, 2007, s. p.), tanto na danca que é
produzida no Brasil quanto em aspectos culturais da América Latina. De fato, a colonizagao
do gosto se d4, desde o ensino fundamental, pela criacio, nos cidaddos, de um comportamento
preconceituoso e eurocentrista relativo as culturas populares. Torna-se necessario “[...]
descolonizar o gosto, a avaliacdo estética e as nocdes de singularidade e de preciosidade”

(SANTOS, 2006, p. 79).

O esfor¢o de Santos (2006) inclui a elaboracdo de novos termos visando a outros
parametros socioldgicos a ser aplicados nas andlises sobre os paises periféricos e suas
culturas. Um desses termos, a Nuestra América ¢ uma forma de pensamento produzido na
expectativa de elaborar alternativas tedricas e praticas no combate ao fascismo social — este
entendido como “[...] conjunto de processos sociais mediante os quais grandes setores da
populacdo sdo irreversivelmente mantidos no exterior ou expulsos de qualquer tipo de
contrato social” (SANTOS, 2006, p. 192). Outro termo sugerido pelo autor € subjetividade
barroca — um ethos barroco, “[...] encarado como o arquétipo cultural da subjetividade e da
sociabilidade de Nuestra América” (SANTOS, 2006, p. 193), na perspectiva da pratica da
globalizacdo contra-hegemonica. O ethos barroco refere-se a capacidade dos grupos sociais
marginalizados de criar estratégias de sobrevivéncia por meio da inovagdo, criatividade,

transgressao e subversao.

Sousa Santos (2006) atribui a qualidade de excéntrico ao barroco, tanto como estilo
artistico quanto como época historica, em especial pelo fato de ele ter surgido em paises cujos
centros de poder eram fracos, isto €, nos paises ibéricos, Portugal e Espanha, a partir do
século VII, e em suas colonias na América Latina. A consequéncia disso € o que o autor
chama de desenvolvimento de uma imaginacdo centrifuga: “[...] a relativa falta de poder
central confere ao barroco um cardter aberto e inacabado que permite autonomia e a
criatividade das margens e das periferias. Gragas a sua excentricidade e ao seu exagero, o
centro reproduz-se como se fosse margem” (SANTOS, 2006, p. 205). Ao considerar que os
paises da América Latina estdo em constante processo de democratizacdo, o qual tem relagao
profunda com os seus percursos colonizatdrios, a “redescoberta” do barroco como “[...] um

campo privilegiado para o desenvolvimento de uma imaginacdo centrifuga, subversiva e

blasfema” (SANTOS, 2006, p. 205), traz a perspectiva de outro lugar que podemos ocupar,
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nao somente em se tratando do mundo, mas também, e sobretudo, em referéncia as nossas

praticas e interacdes com “‘as nossas coisas’’, nosso ambiente, nosso espago, nossa arte.

Pensar no barroco dessa forma ativa, e ndo sé contemplativa, pode nos trazer a
consciéncia a favor de praticas anticolonialistas e anti-imperialistas na busca por solugdes
consistentes e contundentes; na procura — por que nao? — utdpica por ideais de liberdade
politica, cultural e artistica, bem como contra a tirania de um pensamento hegemonico que
sustenta até hoje as praticas e relagdes de poder entre paises considerados o centro do mundo

e aqueles que ocupam, supostamente, suas margens.

Os povos do Sul global sofreram uma emancipagdo imposta pela colonizacdo. Em nome do
progresso, houve um processo histérico de crescente racionalizagdo da vida social, das
instituicdes, da politica, da cultura e do conhecimento, com um sentido e uma direcio unilineares
precisos. A andlise de Boaventura Sousa Santos tem como ponto de partida a afirmacdo de que
toda concep¢dao moderna foi criada sob o ponto de vista “nortecéntrico”, cujas culturas do “sul”
foram inseridas num processo violento de assimilacdo e uniformizacio. Isso quando o interesse
foi o de regulacdo social e quando varias culturas ndo foram verdadeiramente dizimadas. A
proposta do autor € de recriar o sentido e a pratica da regulacio social e da emancipagdo social

“[...] a partir do Sul e em aprendizagem com o Sul” (SANTQOS, 2006, p. 34).

Essa proposta dialoga com a conclusdo feita por Renato Ortiz (1994) quando ele
procura também uma ‘“saida” para a problemdtica da cultura brasileira, sugerindo que a
identidade nacional ndo pode ser uma categoria estanque; mais que isso, que estd
profundamente ligada a uma reinterpretacdo da cultura pelos grupos sociais, apontando uma
perspectiva local para pensar “as culturas brasileiras”; local e para além das dicotomias

partidarias e das “minorias” e classes sociais.

A imaginagdo centrifuga transformou o barroco europeu em “[...] um ethos cultural
tipicamente latino-americano” (SANTOS, 2006, p. 205), gracas a mesticagem cultural
alavancada no inicio da colonizagdo, o que tornou singular a forma de apropriacdo desse
pensamento pelos latino-americanos. Um terceiro elemento foi construido da imbricacao entre
essas culturas: uma terceira forma de pensar e de se expressar. Talvez se possa falar de um
“barroco-latino”.

A temporalidade barroca € analisada por Santos (2006) e constitui outro termo singular
desse pensamento. O suspense é derivado da natureza do tempo barroco e composto pelas

qualidades de surpresa, hesitacdo e interrupcdo. A suspensdo, a hesitacdo e a interrupcao

tornaram-se metdaforas fortes nas investigacOes artisticas de que tratam este trabalho,
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especialmente na criacdo da obra Bom de quebrar, e encontram um paralelo na defini¢cao de
temporalidade da interrup¢do, que constitui a temporalidade barroca (SANTOS, 2006, p.
207):

[...] A interrup¢do € importante a dois niveis: permite a reflexividade e a
surpresa. A reflexividade € a auto-reflexividade exigida pela auséncia de
mapas [...]. Sem auto-reflexividade, num deserto de canones, € o proprio
deserto que se torna candnico. Por seu turno, a surpresa é realmente
suspense: deriva da suspensdo efetuada pela interrup¢do. Suspendendo-se
momentaneamente, a subjetividade barroca intensifica a vontade e estimula a
paixdo. Maravall afirma que a “técnica barroca” consiste em ““(...) suspender,
seguindo os mais diversos meios, para provocar, a fim de que, apds esse
momento de paragem provisdria e transitéria, o dnimo se mova com mais
eficacia, empurrado pelas forgas retidas e concentradas (...)” (1990: 445).
[...] A interrup¢do provoca espanto e novidade, e impede o fechamento e o
acabamento. Dai o cardter inacabado e aberto da sociabilidade barroca. A
capacidade de espanto, de surpresa e de novidade € a energia que facilita a
luta por uma aspira¢do tanto mais convincente quanto nunca consegue ser
totalmente preenchida.

Ao prosseguir com 0s aspectos pertinentes ao barroco, esse autor ressalta a complexidade

das formas dessa arte-pensamento, traduzidas, sobretudo, como o exercicio da liberdade.

Essas ideias trazem a tona o papel da arte como compromisso politico transformador da
realidade. O desafio da reflexdo sobre tais conceitos, concep¢des de mundo e mudancas de
paradigma, tanto na arte como na sociologia, nos ajuda nas discussdes e na coeréncia das

defini¢Ges que propomos nos estudos tedrico-praticos.

7z

[...] fazer teatro, misica, poesia ou qualquer outra modalidade de arte é
construir, com cacos e fragmentos, um espelho onde transparece, com as
suas roupagens identificadoras particulares e concretas, o que € mais abstrato
e geral num grupo humano, ou seja, a sua organizacdo, que ¢ condigcdo e
modo de sua participagdo na produgdo da sociedade. Esse €, a meu ver, o
sentido mais profundo da cultura, “popular” ou “outra”. (ARANTES, 1988,
p- 78).

Bakhtin (2008) analisa os objetos e conceitos da cultura popular no ambito da literatura
e no cerne da sua propria légica constitutiva como concep¢cdo de mundo que tem relacdo
especial e especifica com o jogo e o riso, assim como com o corpo e o tempo. Ele desmistifica
algumas concepcdes comuns sobre o que vem a ser uma cultura do povo ao priorizar critérios
de pesquisa referenciados nas manifestacdes populares. Bakhtin destaca que, apds a divisao
do mundo em Estados, com maior distanciamento hierdrquico entre classes sociais e forte
interferéncia da Igreja Catdlica, o riso e os cultos comicos separaram-se das atividades oficiais

(os cultos sérios) da sociedade. Antes disso, “[...] os aspectos sérios e coOmicos da divindade,



25

do mundo e do homem eram, segundo os indicios, igualmente, poderiamos dizer, ‘oficiais’”

(BAKHTIN, 2008, p. 5).

Igualmente, identifica dois principios, em especial, plenos de ambivaléncia da cultura
popular da Idade Média que iluminam bastante nossas abordagens sobre as dancgas populares:
o principio carnavalesco e o principio material e corporal. O primeiro nao diz respeito
somente a festa do carnaval, mas também as diversas outras festividades e ritos populares, em
que a renovacao e o renascimento estabelecem-se como fundamentos. A interpretacao da festa
¢ feita para além dos momentos em que se concretizam um “[...] produto das condi¢des e
finalidades praticas do trabalho coletivo [...] [e] a necessidade bioldgica (fisiolégica) de
descanso periddico” (BAKHTIN, 2008, p. 7). Além disso, na festa como manifestacdo e
evento, o teor espetacular ndo pode ser interpretado como nos moldes do teatro feito nos

palcos, onde os atores interpretam personagens.

Personagens tipicos da cultura da Idade Média, os bufdes e os bobos sdo expressdes
méximas do principio carnavalesco. Nesse sentido, Bakhtin (2008, p. 7) identifica a
ambivaléncia dos modos de existéncia dos ritos e espetdculos comicos da Idade Média e

explica a profundidade da participa¢do popular nos ritos da festa:

[...] durante o carnaval é a prépria vida que representa e interpreta (sem
cendrio, sem palco, sem atores, sem espectadores, ou seja, sem 0s atributos
especificos de todo espeticulo teatral) uma outra forma livre da sua
realizacdo, isto €, o seu prdprio renascimento e renovagdo sobre melhores
principios. Aqui a forma efetiva da vida é ao mesmo tempo sua forma ideal
ressuscitada. [Os bufdes e bobos] continuavam sendo bufées e bobos em
todas as circunstincias da vida. Como tais, encarnavam uma forma especial
da vida, ao mesmo tempo real e ideal. Situavam-se na fronteira entre a vida e
a arte (numa esfera intermedidria), nem personagens excéntricos ou
estipidos nem atores cOmicos.

O principio da vida material e corporal é a denominacdo do conjunto peculiar de
imagens da cultura comica popular: “[...] imagens do corpo, da bebida, da comida, da
satisfacdo de necessidades naturais, e da vida sexual”; imagem retratada por autores da
literatura renascentista, em destaque Rabelais, e que configura, de maneira ampla, uma
concepcdo estética da vida pratica que Bakhtin chama de realismo grotesco. Ao exaltar a
fertilidade, o crescimento e a superabundancia, esse corpo coletivo — o corpo grotesco, que
ndo € o bioldgico ou o individualista burgués — “[...] € um corpo em movimento. Ele jamais

estd pronto ou acabado: estd sempre em estado de construcdo, de criacdo, e ele mesmo
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constréi outro corpo; além disso, esse corpo absorve o mundo e € absorvido por ele”

(BAKHTIN, 2008, p. 277).

O corpo no realismo grotesco, além de ser coletivo, é feito de orificios, fissuras e
lacunas, entranhas por onde passa todo tipo de substancia: secre¢des, liquidos, alimentos. Sua
coletividade € feita dessa incompletude e o seu movimento, do que pode a todo 0 momento
preenché-lo, transforma-lo e multiplicd-lo em outros corpos, igualmente inacabados. O corpo
na cultura comica popular transborda e faz transbordar, prolifera e faz proliferar, precipita-se
e entrega-se a gravidade com tudo o que arrasta consigo, para baixo, para o principio da terra;
leva consigo tudo que estéd “[...] acabado, quase eterno, limitado e arcaico [...] para ai morrer e

renascer” (BAKHTIN, 2008, p. 325).

A orientacdo para baixo € prépria de todas as formas da alegria popular e do
realismo grotesco. Em baixo, do avesso, de trds para a frente: tal ¢ o movimento
que marca todas essas formas. Elas se precipitam todas para baixo, viram-se e
colocam-se sobre a cabeca, pondo o alto no lugar do baixo, o traseiro no da frente,
tanto no plano do espago real como no da metafora. (BAKHTIN, 2008, p. 325).

Outro principio eleito pelo autor € o do rebaixamento; isto €, o principio artistico do
realismo grotesco. Reis (2000, p. 176), ao basear-se em Bakhtin em seu estudo sobre a
capoeira no Brasil, afirma que “[...] no baixo corporal da capoeira predominam os quadris € 0s
pés. O privilégio dos quadris se faz notar através da movimentacdo corporal basilar da
capoeira: a ginga”. Podemos completar, conforme os estudos no Laboratério do Corpo
Brincante, que os joelhos dobrados com o auxilio do peso dos quadris (uma das partes mais
pesadas do corpo humano), por sua vez direcionado, “puxado” para baixo através do coccix (o

nosso “rabo’’), mantém o centro de gravidade rebaixado em todo o treino ou jogo da roda.

A circularidade dos movimentos, dos deslocamentos, do desenho da roda e da musicalidade
na capoeira € muito citada por autores como Reis (2000), Abib (2005), Conceicao (2009), Silva
(2008), dentre outros, € pode ser considerada como um dado importante e representativo da

reversao e do rebaixamento corporal e material na capoeira.

Essa circularidade que determina os movimentos corporais da capoeira impde
uma constante permutagdo do alto pelo baixo, da frente (principalmente do rosto)
pelas costas (principalmente do traseiro). [...] Produz-se entdo uma alternancia na
direcdo do olhar pois, uma vez que o capoeirista € treinado a seguir sempre o
outro jogador com os olhos e como a movimentagdo em cima e embaixo é
frequente, ha uma recorrente inversao do olhar, com o predominio do sentido de
baixo para cima. Esse “ver o mundo de ponta cabeca” é uma constante na
maioria dos movimentos corporais da capoeira. (REIS, 2000, p. 184).
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Bakhtin afirma que a permutagdo do baixo pelo alto é topografica, ou seja, orienta as
acoes espacial e corporalmente: “[...] o baixo € a terra; a terra é o principio de absorc¢do (o
timulo, o ventre) e, a0 mesmo tempo, de nascimento e ressurreicdo (o seio materno)”
(BAKHTIN, 2008, p. 18). Isso torna o didlogo entre suas ideias e a légica do corpo na

capoeira ainda mais pertinente.

Com base nessas relagdes, cabe citar dois exemplos da minha experiéncia em treinos de
capoeira angola. Quando comecei aprender a “dangar” capoeira, na execu¢ao dos movimentos
no espaco, individualmente ou em dupla, experimentava com constancia as sensacdes de
enjoo e vertigem. Percebi que, além do fato de ser uma informag¢do muito nova para o meu
corpo, precisava deixar-me levar pelos movimentos em sua circularidade no espago, pois 0
controle corporal deveria ser feito pelo agenciamento do peso nesse desenho circular e
permanente; o desenho da espiral. Outro exemplo diz respeito ao olhar. Diversos mestres e
professores chamam a atencao a posi¢cdo da cabeca conforme a direcdo do olhar, sempre para
os olhos do companheiro de jogo, principalmente no aii e na bananeira, em que o corpo fica
inteiramente de “ponta cabeca” em instante mais prolongado (com o apoio das maos no chao
€ as pernas para cima, no ar). Minha observacao € de que automaticamente teimamos a olhar
para o chdo ao dobrar a cervical (o pescogo) para trds assim que os apoios entre pés € maos
invertem-se, numa espécie de “instinto”, como se olhar para o chdo trouxesse maior segurancga
no controle do corpo; como se olhar para o objeto garantisse o controle sobre ele. Alguns
mestres ja me alertaram: “Nao precisa olhar para o chao, ele ndo vai sair dai! O perigo estd no

jogador a sua frente!”.

E fascinante quando ocorre de perder o medo e entender que o corpo se equilibra pela
l6gica do jogo e da espiral, porque o que transmuta ¢ mesmo uma concep¢ao de se locomover
como um todo, de perceber-se no espago, por meio de uma nitida diferenca de sensagdo e de
visao geral do que acontece: quando faco um azi olhando para o chdo, a sensacdo é de estar
executando um movimento de forma eficiente, concentrada nas partes do meu corpo para isso
acontecer; meu olhar esté direcionado para o meu equilibrio e o meu peso. Quando olho para o
meu companheiro de jogo; quando minha coluna cervical alinha-se a tordcica, a lombar e a
pélvica, além de ocorrer a interagdo com o meu companheiro a frente, meu corpo se langa no
continuo da espiral e meu olhar se expande para tudo o que acontece no espago: a prontiddao
amplia-se. E como se os ouvidos ganhassem a funcdo dos olhos, que apoiam feito as mios no
chdo; um cambio solidédrio e alegre entre partes confusas, entre tensoes, tor¢cdes e distor¢des

do tempo e do espaco. A permuta entre desequilibrio e equilibrio € constante. A coluna vira a
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serpente derradeira que evoca a espiral. Essa experiéncia evidencia um exemplo de
aproximacao da epistemologia do corpo da capoeira, que s6 € possivel com o envolvimento

com a corporalidade da capoeira angola.

Gil (2005, p. 56) denomina por corpo paradoxal a relagao entre o corpo que danga € o
espaco. Esse autor elucida bastante as impressdes descritas acima; a passagem a seguir entra

em sintonia com os procedimentos do Lab CBr:

Este corpo compde-se de uma matéria especial que tem a propriedade de ser
no espacgo e de devir espaco, quer dizer, de se combinar tdo estreitamente
com o espaco exterior que dai lhe advém texturas variadas: o corpo pode
tornar-se um espago interior-exterior produzindo entdo multiplas formas de
espaco, espacos porosos, esponjosos, lisos, estriados, espacos paradoxais de
Escher ou de Penrose, ou muito simplesmente de simetria assimétrica, como
a esquerda e a direita (num mesmo corpo-espaco). E falso dizer que
“transportamos O NOsSSO COrpo” como um peso que arrastamos sempre
conosco. O peso do corpo constitui um outro paradoxo: se exige um esforgo
para o fazermos mexer-se, ¢ também ele que nos transporta sem esforco
através do espaco.

Conforme explicitaremos adiante, um metdfora-procedimento recorrente em Bom de
quebrar e iN_vertido é a fragmentacdo, cujos sentidos derivados dos experimentos em
laboratério puderam entrar em didlogo com o tipo de corpo grotesco que Bakhtin (2008)
descreve, bem como com uma corporalidade barroca em que Santos (2006) nos instiga a
pensar. A fragmentacdo passou a ser procedimento criativo, ndo somente para estudar o
movimento, muito comum nas aulas de danca contemporﬁnea6. Nos Lab CBr, ela foi
investigada através dos estudos do tonus e dos apoios’ e serviu como “ignicdo” para o meu
interesse em fazer nexos com a break dance; seus movimentos destacados e sua pantomima

particular.

Sobre as imagens comunicadas, podemos considerar a ideia de ‘“‘corpo inteiro”,
normalmente ligada as no¢des de integridade, sanidade, lucidez e humanidade, ao passo que
encontramos uma inversao em ‘“‘corpo fragmentado”, no tipo de movimentacido “quebrada”,
assim como na pantomima e no humor peculiares da break dance. Entretanto, a comparacao

nao é simétrica, ndo se tratando de uma oposi¢do dualista; de uma relacao contrdria apenas.

® Em muitas e diferentes modalidades de aulas de danca, a fragmentacdo consiste no estudo de cada parte do
corpo na execuc¢do de um movimento. Assim, por exemplo, mesmo em uma sequéncia de danca em que hé a
participag@o de todo o corpo, hd também o estudo de cada parte no cumprimento do exercicio, ou seja, o0 modo
como cada parte especifica do corpo se movimenta em termos do seu peso, da intensidade ou auséncia de
impulso, da intensidade de forca, das suas rotagdes articulares, quantidade de tonus etc. em uma proposta
corporal.

7 Os estudos do tonus e dos apoios sdo procedimentos dos estudos de corpo e criagio do Laboratério do Corpo
Brincante e estio explicados no capitulo 3 desta dissertacéo.
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No inicio do processo criativo, em minhas observacdes dessa danga, busquei referéncias
textuais sobre a metdfora fragmentacdo na danca contemporanea. Wachowicz (2005) faz
consideragdes valiosas em suas andlises dos possiveis significados de corpo fragmentado
dentro da imagem corpo-coisa, presente na obra Embodied, de Cristian Duarte. Ela situa a

fragmentacao do corpo como recurso na representacdo de um corpo-coisa, um corpo-objeto:

O senso comum conceitua o corpo como o veiculo das emog¢des humanas, o
instrumento pelo qual se pode vivencia-las, o relicirio dos sentimentos.
Muitas propostas cénicas, reproduzindo essa ideia, e mais especificamente as
de danga, entendem a danga como a maneira de expressar as varias emocoes
humanas. Assim, seria a danga o ato ou o modo como os gestos, 0s
movimentos e a fisionomia revelam ou denotam a intensidade de um
sentimento ou de um estado moral [...] A principio, o conceito de se pensar o
corpo como um objeto ou coisa, ou ser tratado como tal, provoca reacdes
controversas, que, em sua maioria, negam diretamente essa concepgao, pois
se supde o corpo como algo vivaz e animado, e o objeto como algo
inanimado [...] Parece ser mais habitual tratar um objeto contextualizando-o
como sujeito, ou seja, dando-lhe status de pessoalidade, do que observar o
corpo metaforizado como coisa. (WACHOWICZ, 2005, p. 63).

A autora escreve sobre uma cena do espeticulo Embodied que consiste na mao do
intérprete manipulando, de modo frenético, o seio de uma mulher. Essa agdo aparece
recortada em um feixe de luz, fazendo com que o publico visualize somente essas duas partes
dos corpos — a mao e o seio. A autora faz algumas observagdes bastante plausiveis sobre o

aspecto fragmentado dos corpos nesta cena:

A parte do corpo, segundo o conceito dicotdmico de corpo vigente na
sociedade ocidental, na qual se localiza a pessoalidade, o sujeito e a razdo, é
a cabecga. O que se propde aqui € olhar o seio e a mao e localizar ali, nesses
recortes dos corpos, a pessoalidade, o sujeito e a razdo [...]. (WACHOWICZ,
2005, p. 65).

No corpo sendo um objeto, a qualidade fragmentada de movimento desvia o sentido de
corpo-sujeito-vivo para o de corpo-objeto-inanimado. O corpo tratado como objeto nos
remete, ao fragmentd-lo, as expressoes do tipo: fragmentos de corpo; pedacos de corpo; corpo
morto; objeto inanimado e manipuldvel. Ao contrario de corpo vivo na inteireza das suas

funcdes vitais e dotado de sentimentos, emogdes e até alma.

Do lado do campo da literatura, Baudrillard (2004) apresenta a fragmentacdo como
recurso literdrio, no caso, a criacdo de um poema. No momento em que ele analisa a obra de
um poeta, afirma que a propriedade fragmentada de um poema tem, em sua montagem, “[...] a

juncdo de coisas habitualmente incompativeis (dentro da linguagem habitual). [...] O resultado
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desse processo seria o efeito de estranhamento capaz de despertar o leitor, através de uma
modalidade nova de combinar signos, para uma realidade poética nova” (BAUDRILLARD,

2004, p. 64).

E interessante perceber que tanto Baudrillard como Wachowicz atribuem 2 qualidade de
fragmentacdo — o primeiro, ao texto literdrio; a segunda, numa obra de danca — o cardter de

estranhamento.

Em uma andlise mais minuciosa, mesmo que especulativa, sugiro que as dangas de rua,
de modo geral, disponibilizam-se de um mecanismo que parece ser comum em ambientes
mais marginalizados da sociedade, ou em movimentos sociais como o hip hop: a apropriagao
desses grupos por valores negativos, a eles atribuidos por uma mentalidade e uma ideologia
dominantes que os excluem, seguida por transformagdo desses mesmos grupos em uma
positividade que burla as categorizacdes iniciais impostas. E bom lembrar que esse andamento
nao se da de forma linear e direta; muitas vezes, essas alteracdes de sentidos e atitude frente a
realidade ja antecipam e boicotam os discursos que procuram manter certas relagdes de poder
e hierarquias ha muito atualizadas. Proponho aqui que a natureza da fragmentag¢ao do corpo
na break dance e sua criatividade incansdvel facam parte desse tipo de ligacdo com a
realidade, mesmo que, obviamente, ndo se limitem a ela. Assim como alguns elementos da
capoeira angola podem remontar a um passado de resisténcia escravista e propor tal re-
apropriacdo: a qualidade negativa refor¢ada recria novos sentidos, em arranjos revisados,

revisitados e reelaborados.

Ao discorrer sobre a histéria da danga cé€nica, mesmo que uma histéria “oficial”,
Nunes (2009) faz apontamentos relevantes sobre a mentalidade do dancgarino
contemporaneo e suas necessidades estéticas e politicas. O que tragca um paralelo
interessante com o tipo de corpo que estamos afirmando ao nos referir sobre a metafora

fragmentacao nos corpos dos b-boys:

Na contramdo do corpo blindado da cultura de massas, a literatura e o teatro,
e mais recentemente a danca, estd repleta de exemplos de representacdo de
corpos distantes de um idedrio de perfeicao e de completude. [...] Em certas
dancas contemporaneas ha uma resisténcia e uma insisténcia na
representagdo de um corpo debilitado e fragmentado. O corpo assume sua
precariedade, duvida de seu préprio eixo, como se lhe tirassem as certezas.
Nos movimentos aparentemente involuntdrios, na busca de um tdnus
muscular préprio que se aproxima do corpo nio virtuoso, [...] esvaem-se os
paradigmas do corpo apolineo. (NUNES, 2009, p. 45-7).
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Esse trecho elucida o que queremos distanciar: a representacio de um corpo
fragmentado como simples oposi¢do a corpo-inteiro. Podemos observar que, para além de
uma reacdo afirmativa e unilateral, a break dance, a capoeira e algumas obras de artistas
contemporaneos se relacionam com e na realidade de forma nem um pouco 6bvia, panfletéria,
narrativa ou representativa, dialogando com um tipo de existéncia impregnada por
configuragdes transitérias e ambivalentes, como 0s corpos o sdo, como a vida o é. Em uma
roda de danca de rua hd uma ambivaléncia latente na representacdo e na atitude dos
dangarinos, em sua maioria homens. A ideia de senso comum diante de uma dancga cheia de
acrobacias em uma virtuose puramente atlética e madscula cai por terra quando, ao nos
entregarmos a observacao dos gestos, dos entremeios dos saltos acrobdticos e da comunica¢do
entre os dancarinos, podemos perceber uma riqueza de sentidos em um universo que parece
estar habitado por palhacos nervosos, a0 mesmo tempo serenos; sdbios samurais em um
tempo perdido; irmaos delicados, engragados e solidarios, em meio a uma luta em que as

regras sao muito dificeis de ser percebidas.

Assisti a uma batalha® entre duplas de danca de rua, e os vencedores escolhidos nio
eram aqueles que saltavam mais alto ou rodavam por mais tempo em cima da propria
cabeca, mas sim 0os que combinavam o virtuosismo técnico a simpatia, a criatividade da
movimentacdo, a conquista e sedu¢do do publico, as transicdes entre uma sequéncia e
outra de movimentos e as provocagdes para com os rivais. Em uma espécie de repente
corporal, a break dance se pronunciava junto a outros estilos de danca de rua,
reconhecivel especialmente nos gestos de afronta com a dupla rival (uma das regras era
clara: a proibi¢do da comunicacdo verbal) e nas transicdes, tanto de movimento quanto no
levantar e descer ao chdo: ir e voltar do chdo em passagens vigorosas, ligeiras e sagazes.
A pantomima era visivel nesses momentos em que bracos, pescogos e colunas retorcidos
em espasmos, por vezes obscenos, fragmentavam-se na mimica provocadora. As trocas
entre o baixo e o alto corporal, trds e frente, tronco, cabeca, traseiro e pernas, do corpo
que sobe do chdo e desce para o chdo a todo o instante, sdo notérias nas dancgas de rua,

assim como na capoeira.

Essas imagens nos levam ao imagindrio do corpo grotesco de Bakhtin (2008). Outro
paralelo que podemos fazer entre as andlises do autor sobre a cultura popular na Idade Média

e as dangas de rua e a capoeira angola € no que diz respeito a natureza do jogo na roda. Os

¥ Nome designado as competi¢des entre b-boys, isto €, dancarinos das dancas de rua do hip hop.
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insultos, a blasfémia, a zombaria e o sarcasmo entre os jogadores sdo permitidos; estdo
presentes como fatores intrinsecos ao jogo da roda das duas corporalidades, mesmo que com
regras e sutilezas, alids, muito complexas. Podemos comparé-las com jogos e competi¢des dos
esportes em geral, cuja ética e as regras sdo dadas de forma “séria” e o jogo € sempre uma
manifestacdo tensa e ‘“asséptica”; os eventos precisam ser “oficiais” para ter valor na
sociedade e receber patrocinio, além de ter sempre ares de “importancia palaciana”, mesmo o

futebol, nosso esporte mais popular.

Bauman (1999) declara que a ambivaléncia surge como produto da modernidade’ cuja
fun¢do primordial € a ordem. Essa heranca faz parte do [luminismo, que se confunde com o
proprio surgimento da época moderna, em que o racionalismo cientifico e especializado, junto
ao antropocentrismo, procura ordenar, controlar, classificar e categorizar a natureza e todas as

coisas.

O horror a mistura reflete a obsessdo de separar. A exceléncia local,
especializada, que as maneiras modernas de fazer as coisas tornaram
possivel, tem as préticas de separagdo como seu fundamento tunico [...] O
arcabouco central tanto do intelecto quanto da pratica modernos € a oposi¢do
— mais precisamente, a dicotomia. [...] A dicotomia é um exercicio de poder
e ao mesmo tempo sua dissimulagdo. Embora nenhuma dicotomia vingasse
sem o poder de separar e pdr de lado, ela cria uma ilusdo de simetria.
(BAUMAN, 1999, p. 22).

A ambivaléncia é constantemente reproduzida na modernidade, justamente porque
sua existéncia € negada e, ao contrdrio, ela deveria ser considerada e apreendida como
condic¢do sine qua non da vida em sociedade. A sociedade moderna constréi relagcdes com
base na relagdo ‘“amigos versus inimigos” e produz ndo uma equivaléncia ou uma
igualdade, mas sim um ingrediente que logo desestabiliza a ilusdo da simetria entre
ambos: os estranhos. Mesmo sem o0s estranhos, a ilusdo da simetria existe por si sO

quando se considera que os “inimigos”, na realidade, sdo definidos pelos “amigos”: “[...]

° Refiro-me 2 modernidade como um regime politico-social dentro da histéria. Todavia, muitos autores
questionam essa e outras denominagdes de épocas histéricas e suas respectivas fronteiras temporais e
geograficas. Bauman (1999) afirma que ndo tem como preocupacdo situar historicamente, em termos de uma
datacdo, a origem do que se passou a chamar modernidade. Dessa impossibilidade de definicdo, o autor é
taxativo: “[...] a exata data de nascimento, repitamos, estd fadada a permanecer discutivel: o projeto de datacdo é
apenas um dos muitos foci imaginarii que, como borboletas, ndo sobrevivem ao momento em que um alfinete
lhes atravessa o corpo para fixd-lo no lugar”. O que o autor sugere € a delimitacdo de alguns aspectos e
configuragdes sociopolitica, econdmica e cultural, as quais podem fazer-nos entender a época. Por exemplo,
Bauman afirma uma diferenca entre o propdsito do Estado em conquistar terras estrangeiras e em delimitar
territdrios, o qual remonta a uma busca “pré-moderna”, em compara¢do com o propdsito de estabelecer a ordem,
0 que constitui o projeto do Estado na modernidade.
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sdo os amigos que controlam a classificagdo e a designacdo.” A oposi¢do (binaria) “[...] é
uma realizagdo e autoafirmacdo dos amigos [...], o produto e a condi¢cdo do dominio
narrativo dos amigos, de sua narrativa como domina¢do” (BAUMAN, 1999, p. 62). Os
estranhos sdo aqueles que ocupam o lugar dos “indefiniveis”, dos “nem uma coisa nem
outra”; situados dentro de um territério em sociedade, eles ocupam a “drea cinzenta”,

entre o “fora e o dentro” das fronteiras estabelecidas.

No mundo moderno, visto através das oposi¢des dualistas, as quais t€ém o papel de
dispersar a divida e tornar o mundo legivel e instrutivo, acdo e conhecimento aparecem como
categorias complementares. Por meio dessa correspondéncia se define a clareza cognitiva,
mais especificamente a clareza classificatdria, busca incessante do pensamento desse mundo.
E por isso também que o contrério se confirma nessa 16gica, ou seja, o fracasso da capacidade
classificatdria estd para o que o autor chama de paralisia comportamental. Quando ela ocorre,
nés nos deparamos com um “problema hermenéutico”, um problema de interpretacdo da

realidade, ou de aspectos da mesma.

Bauman parte de uma ‘“metidfora particular”, amigos e inimigos, para comecar a
discorrer sobre como se dd a organizacdo social pela 6tica das oposi¢cdes bindrias € como o
Estado recria essa logica. Na tentativa de manter o seu projeto de ordem, o Estado se
manifesta ndo contra os “inimigos”, pois estes t€m em seu oposto sua “autorregulacdo”, mas
contra os “estranhos” que pdoem, definitivamente, fim ao poder ordenador da oposi¢cdo, bem

como aos seus narradores.

Como método para evitar ou diminuir os problemas hermenéuticos, o Estado moderno,
em conjunto com a sociedade, aplica o que o autor chama de separagdo territorial e funcional,
através da qual as praticas da assimilagdo e do isolamento estdo atreladas a sua aplicagdo.
Algumas acdes produzidas na modernidade reforcam a distancia entre os “nativos”, pessoas
que nasceram e vivem em dado lugar com sua cultura “prépria”, e os ‘“‘estranhos”,
especificados pelo autor como imigrantes, viajantes, pesquisadores, exilados, um conjunto de
pessoas “de fora”, longe de seu habitat “natural”, tratado como irrelevantes dentro do
territorio dos “autdctones”. Essa irrelevancia € decorrente do esforco do Estado de estimular
comportamentos que excluem os “estranhos” de situagdes que possam dar a ele uma
importancia moral, ou seja, a separacdo territorial e funcional objetiva; a anulagdo dos

“indefiniveis” nao somente em termos fisicos e geograficos, mas também, e sobretudo, moral.
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Bauman (1999, p. 16) afirma que o pensamento das oposi¢des bindrias, ao negar a

ambivaléncia, produz os Outros, €

[...] tudo que se autodefine ou que escapa a defini¢do assistida pelo poder
[do Estado moderno] € subversivo. [...] O outro do intelecto moderno é a
polissemia, a dissondncia cognitiva, as definicdes polivalentes, a
contingéncia, os significados superpostos no mundo das classificacdes e
arquivos bem ordenados. Uma vez que a soberania do intelecto moderno € o
poder de definir e de fazer as definicdes pegarem, tudo que escapa a
inequivoca localiza¢io € uma anomalia e um desafio. O outro da soberania é
a violagdo da lei do meio rejeitado.

Santos (2006) desenvolve a metdfora das raizes versus opc¢cdoes com a mesma
finalidade de discorrer sobre a constru¢do do pensamento tendo por base o
questionamento da préatica do binarismo. O autor analisa criticamente categorias

colocadas em oposicao:

A traducido politica liberal desta nova equacgao entre raizes e op¢oes € o Estado-
Nacdo e o direito positivo, convertidos nas raizes que criam o campo imenso das
opcdes no mercado e na sociedade civil. Para poder funcionar como raiz, o
direito tem de ser autdnomo, isto €, cientifico [...] Por seu lado, o Estado liberal
constitui-se em raiz pela imaginacido da nacionalidade homogénea e da cultura
nacional (Anderson, 1983). Por via dela, o Estado passa a ser o guardido de uma
raiz que ndo existe para além dele. (SANTOS, 2006, p. 59).

O pensamento da mesticagem cultural estd em sintonia profunda com as ideias desses
autores, a comecar por algumas das defini¢cdes de Francois Laplantine e Alexis Nouss (2002,
p. 81-3) no capitulo em que enumeram diversas definicdes do conceito de mesticagem

utilizando a nega¢do como recurso:

A mesticagem também nio se conforma com os processos de identificacao.
Nao sendo o “eu” mestico tnico e separado dos outros, ndo sendo em
absoluto um “eu”, em rigor ndo é ninguém, mas, ndo sendo ninguém, &
todos os outros, Foi isto que quis mostrar o escritor portugués Fernando
Pessoa (1888-1935) [...] com o seu recurso aos heteronimos. Estamos
agora em condi¢des de compreender por que razdo conferir uma identidade
singular a mesticagem se revela um absurdo. Uma fotografia minha nédo
poderd ser totalmente eu; eu posso aceitar essa reducdo a uma pose, ou
seja, a uma sé das minhas representagdes. [...] a mesticagem ndo possui
nada da certeza do sentido nem do desespero do ndo-sentido [...] A
mesticagem ndo conduz nunca a ironia, que ri do outro o julga e o exclui,
como se ele fosse homogéneo e autonomo, mas antes ao humor, a essa
forma de comica decididamente soliddria que nos permite evitar o apego e
a anuéncia a nds proprios, trocar de nds, des-singularizar-nos para nos
universalizarmos.
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2.3 FRONTEIRAS COMO ZONAS DE FRICCAO E APROXIMACAO: O
DESAFIO DA MESTICAGEM

O estudo sobre a mesticagem propde a discussao sobre as tensdes interculturais, tendo a
exploracdo dos entre-lugares como objeto de andlise na revelagdo dessas tensdes. O exotismo
e a diluicdo de fronteiras categéricas ndo somente se estabeleceram como ‘“‘espinha dorsal”
das nossas questdes para criar danga, mas, sobretudo, fazem parte das principais discussoes
das obras de referéncia que discutem os processos de formagdo cultural por meio do

pensamento da mestigagem.

Os autores que se utilizam da mesticagem como pensamento afirmam a sua emergéncia
ao constatarem que a nossa herancga positivista ainda € imperativa nos modos de interpretacao
da realidade, que tém como caracteristicas fortes o racionalismo e a consequente separacao
dos objetos do conhecimento em categorias bindrias e dualistas. Francois Laplantine e Alexis

Nouss (2002, p. 72-3) afirmam que:

O pensamento ainda hoje amplamente dominante é o pensamento da
separacdo, que procede a uma organizacdo bindria do nosso espago mental,
assim como a uma reparticdo dualista das gentes e dos gé€neros: o civilizado
e o barbaro, o humano e o inumano, a natureza e a cultura, os aborigenes e
os alégenos, o corpo e o espirito, o lidico e o sério, o sagrado e o profano, a
emo¢do e a razdo, a objetividade e a subjetividade. Este pensamento
encontra uma das suas expressdes na constitui¢do de formas puras agrupadas
em torno de dois pélos, o do saber racional e o da ficgdo artistica [...] Apesar
dos desmentidos (muitas vezes sangrentos) que sofreu, o positivismo
continua longe de estar morto.

Esta é uma questdo desafiadora para o artista que dialoga com as culturas populares. O
historiador francés Sérge Gruzinski (2001) discorre sobre aspectos da mesticagem na
construcdo histérica latino-americana; ressalta o perigo dos esteredtipos da relagdo
colonizador—colonizado e propde a sua releitura pela ideia de mesticagem, destacando o
potencial da arte de dissolver esteredtipos ou, ao contrdrio, refor¢cd-los. Ao voltar-se para a
contemporaneidade, Gruzinski discorre criticamente sobre alguns fendmenos relacionados a
globaliza¢ao, ou mundializagdo, vinculados ao triunfo econdomico estadunidense. Um dos mais
importantes € o que recebe o nome de “recuos identitarios” — a reafirmacdo de identidades
étnicas, regionais ou religiosas, que envolve desde a defesa de tradi¢des locais até praticas
extremas de xenofobia e purificagdo étnica. Os motivos dessas reacdes estdo na preservacao

das identidades contra a globalizacdo, a uniformizacdo de culturas e a transformacao de seus
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produtos, mesmo os de natureza simbodlica, em mercadoria. Outros ainda estdo ligados a
A . . .7+ 10
fendmenos como a recente indigenofilia” e a correntes de pensamento como os cultural
.11 . .. P . .
studies ", cujas atividades e andlises referentes ao encontro de culturas criam um tipo de
pluralidade imagindria, ou seja, a ilusdo de uma diversidade harmoniosa entre povos, e “[...]
desenvolvem a concep¢do de um mundo rigido formado por comunidades estanques e auto-
protegidas, ao abrigo das cidadelas universitarias do Império americano” (GRUZINSKI, 2001,
p. 17). Laplantine e Nouss (2002, p. 74-5)) também se atentam a esses fendmenos, tais como o

culturalismo e o multiculturalismo iniciados na América do Norte, quando afirmam que:

O desapontamento que resultou das promessas de universalismo abstrato
conduziram a crispagdes particularistas que se prevéem duradouras: o
absoluto da pureza religiosa, a afirmacdo cultural exclusiva por
enraizamento restrito no territério ou na memdria, a tese da etnicidade que
veicula muitas vezes de forma insidiosa o racismo.

Segundo Gruzinski, o encontro entre culturas envolve dois acontecimentos dispares: um
que se inscreve no caminho da globalizagdo, outro que estd nas margens “menos estritamente
vigiadas”, isto €, ndo atribuivel a produ¢do de objetos culturais que correspondem a demandas
de mercado, ou mesmo ao interesse em conquistar um espaco neste. Este tltimo recebe o
nome de mesticagens localizadas, na contramao da globalizagdo escapam a recuperacdo do
mercado e a divulgacdo na midia. Os espacos de mediagdo, ou espagos in between
(GRUZINSKI, 2001, passim), criados pela colonizacdo na conquista da América, sdo
formados por fronteiras espaciais e temporais moveis, intimamente ligadas as relagdes entre
as herancas ocidental e amerindia. Essa afirmacdo considera as trocas entre um mundo e
outro, os cruzamentos e os individuos e grupos que transitam pelos dois lugares como
intermedidrios e passadores e tém importincia fundamental nas anélises das mesticagens. E
nesse espaco em que o “popular” incorpora o “contemporaneo”, e vice-versa. Ao considerar o
cardter poroso, permedvel e flexivel das fronteiras, € possivel ter uma visdo critica e

transformadora da realidade e evitar categorizar os papéis de uma cultura em relacdo a outra

em direcao a uma suposta autenticidade ocidental ou amerindia.

A utilizacdo de procedimentos de mesticagem para a criagdo artistica nas culturas

mesticas como a nossa € um ponto instigante: a0 mesmo tempo em que € desafiador, é

potencialmente proficuo. Segundo Pinheiro (2004) na América Latina, especialmente, os

' Exaltagdo do que se considera “tipicamente” indigena (cf. GRUZINSKI, 2001, p. 17).
' Corrente de pensamento antropoldgico surgida na Inglaterra nos anos 60, com os trabalhos de autores como
Stuart Hall e, depois, Paul Gilroy. A corrente se consolidou em universidades, sobretudo dos Estados Unidos.
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processos de encontros culturais envolveram trés fatores em destaque: o migrante, 0 mestico e

o aberto.

Tais processos se constituem a partir de trés categorias antropossociais,
fundantes e interdependentes: o migrante, o mestico e o aberto. A primeira
determina a mobilidade e a montagem produtivas entre cddigos e linguagens
antes inimigas ou heterogéneas; a segunda trata de engastar mosaicos de alta
complexidade, oriundos das mais diversas e divergentes culturas, indo além
das identidades; a terceira exacerba as relagdes entre natureza e cultura, entre
o dentro e o fora, entre a casa e a rua. (PINHEIRO, 2004, p. 69).

Para o autor, a mesticagem envolve a confluéncia de material alheio, a demanda pelo
maior nimero de tradugdo intersemiltica, a capacidade maior de absorver o alheio e a
capacidade de se intertraduzir, o que gera maior complexidade e sdo caracteristicas mais
apropriadas dos povos latino-americanos. A traducdo intersemidtica € um processo relativo ao
conceito de texto do semioticista russo Yuri Lotman (1986), para quem a cultura é constituida
por diversos tipos de textos. No nosso caso, as dangas de rua, a capoeira, a danc¢a cénica e a
dancga criada no ambiente académico seriam textos distintos, cada qual com sua sintaxe e
semantica, além de distintos dialetos locais. Portanto, estamos falando aqui de estratégias de
hibridagdo, transformacdo, mesticagem no processo criativo em danca. O choque das

diferengas mobiliza processos intertradutdrios na tentativa de criar comunicagao.

Gruzinski se interessa de maneira especial por alguns artistas precursores na arte da
desmistificacdo do exdtico e em tratar a mistura de culturas e linguagens sob a Otica da
ambiguidade e ambivaléncia, caracteristicas inerentes aos objetos mesticos. Assim, utilizando-
se da mistura de séries culturais e linguagens artisticas distintas, ou seja, da mesticagem em
seus procedimentos compositivos, esses artistas levantam questdes proprias criticando o olhar

estrangeiro e inovando na forma como enxergam a prépria cultura na qual estio inseridos:

[...] as formas que ele [Mario de Andrade] inventa permitem explorar uma
realidade polimorfa, composta de identidades multiplas e de constantes
metamorfoses. Ele consegue isso jogando com a indeterminacdo provocada
pela superposicdo e pela fusdo dos personagens. [...] E pelas manipulagdes
de materiais inesperados, de efeitos de composicio ou de angulos
imprevistos, jogando com as armadilhas da percepcdo, que Baumgarten e
Oiticica, ao rejeitarem o exotismo, questionam categorias do conhecimento e
inventam os meios de libertar nosso olhar (GRUZINSKI, 2001, p. 28, 37-8).

Sao exemplos notdveis a construcdo da personagem Macunaima, o heréi sem cardter,
criada pelo escritor Mario de Andrade no seu livro homo6nimo, e as obras do artista pldstico da

década de 1960 Hélio Oiticica, criador dos Parangolés e de Tropicdlia. Produzidos com
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materiais reciclados, esses objetos inéditos e inclassificdveis desconcertam o olhar folclérico
pelo seu alcance transcultural. Nesses trabalhos, os clichés identitdrios sdo colocados em

cheque.

O autor cita, como exemplo, a obra do alemao Lothar Baumgarter, que consistiu em
uma exposicao fotografica anunciada como sendo imagens da Floresta Amazonica; porém,
para a surpresa do publico, ao final do evento, o artista revelou que tratava-se de uma
montagem amplificada feita de brocolis. Em outra obra, o artista divulgou uma exposicao
fotografica sobre indigenas da América Latina, e o que o publico via ao chegar na galeria
eram fotografias de indigenas sim, contudo, em atividades cotidianas comuns, sem corpos
pintados ou desnudos. Com a visdo de neutralizar o exotismo, as producdes de Baumgarter
“[...] recorrem a cagoada e a brincadeira para aprofundar um projeto ao mesmo tempo estético
e intelectual: escrutar as formas de interacdo entre a civilizacdo ocidental e as sociedades

distantes, sem sacrificar suas identidades respectivas” (GRUZINSKI, 2001, p. 35-6).

Ja Laplantine (2002, p. 111) dentre os diversos exemplos sobre a mesticagem na arte,
cita o popular Picasso. De uma de suas obras pds-cubista, o autor diz que a mesticagem esta
nos materiais inesperados que se misturam e juntam-se a mesticagem das formas “[...] para
confirmar a recusa e a critica a uma sociedade que aspira a uma totalidade unitiria e

harmoniosa”. E faz uma exaltacdo a arte barroca:

Ora, para o barroco, a mesticagem é como uma segunda pele, talvez a
primeira. [...] O palco barroco retine as artes e os géneros, o verbo, a imagem
e a musica. Na estética barroca, qualquer elemento procura extravasar os
seus limites, tendendo para o encontro com um outro, numa dinidmica
constante de descentramento, expansio e transformacao.[...] Na sua jubilosa
vitalidade, quase orginica, o luxuriante barroco aparece sempre em
movimento, em total oposi¢ado ao hieratismo [...]. (LAPLATINE, 2002, p. 51).

O campo da danca j4 possui contribuicdes sobre o pensamento da mesticagem.
Domenici (2009, p. 2) propde o termo dindmicas corporais para denominar a organizaciao do

corpo que danca nas chamadas dangas populares:

Assim se pode observar no aprendizado da danca no contexto comunitario:
quando o brincante experimenta a danca, observando ou dancando, sua
relacdo € com um todo, e ndo com “passos’ ja organizados a priori ou
movimentos desconectados, que possam ser entendidos em mddulos
isolados. Ao invés de fragmentar o movimento em segmentos isolados,
aplicando a légica da adicdo linear, esse método de aprendizagem parece
basear-se em uma compreensdo de principios gerais, de tragos principais,
como dindmicas, padrdes tonicos, entre outros.
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A autora aponta caminhos importantes para uma epistemologia do corpo brincante e,
além do pensamento da mesticagem, a pesquisadora tem como base aportes tedricos da
semiotica, das teorias cognitivas e evolucionista. Podemos citar aqui aspectos conclusivos de

sua proposta:

No caso das dangas verndculas, rejeitar a ideia de passos e coreografia
parece ser a atitude correta. Ao invés disso, o entendimento da metidfora em
correlagdo com as dindmicas corporais que se observam no corpo que danga
pode ser uma chave para o estudo, uma abordagem capaz de evidenciar
importantes relagdes da sua epistemologia local. (DOMENICI, 2009, p. 6).

Greiner (2007, p. 15) constata que um nimero cada vez maior de artistas se interessa
por elas e desenvolve suas composi¢des, investigando “[especialmente a partir da década de
80] ndo apenas novos temas para suas produgdes, mas os limites e ndo-limites da linguagem,
sobretudo nas circunstancias em que os modos de representacdo sdo colocados em cheque e
uma midia comeca a repensar a outra”’. Acreditamos que essas formas emergentes de
configuragdo da danca corroboram a ideia de um discurso “ndo-coreografico”. Esse termo,
usado por nds de forma provisoéria, incorpora a discussiao proposta por Sylvia Faure (2001) e
ainda por Dominique Frétard na obra Danse contemporaine, danse et non-danse (FRETARD,
2004). Faure faz uma reflexdo sobre a etimologia do termo ‘“coreografia” e ainda sobre a
acepcao decorrente de seu uso. A questio langada € de que tal termo talvez ndo seja adequado
para abarcar determinadas configuracdes de danca que se produzem atualmente. O
pensamento contemporaneo de danga questiona diversos limites relacionados a categorias tais
como: “o que € dancga?”’; “o que € técnica para danga?”’; “o que é corpo que danga”. Greiner
(2007, p. 15) questiona as nocdes culturais de matriz, origem e raiz, relacionando corpo,

cultura brasileira, danca e evolucao:

O que seria o traco cultural singular [nas dancas contemporaneas brasileiras]
que insiste em permanecer? Ele poderia ser estudado com mais clareza a
partir de uma bibliografia de ciéncias cognitivas que investiga acionamentos
metaféricos do pensamento, atando o dentro e o fora do corpo, através dos
sistemas nervoso, sensorio-motor e imunoldgico? Se neste campo de
experimentacdes que marca a arte contemporinea, nio existem so leis dadas
(mas também eventos ndo dedutiveis destas mesmas leis) e as nog¢des de raiz
e origem apresentam-se cada vez mais improvaveis, ndo seria adequado
substituir o conceito de matriz cultural pelo de estado de probabilidades?

Dessa forma, a autora mostra que ndo somente a ciéncia, mas também o mundo todo
mudou de forma dréstica seus parametros de perceber, conhecer, entender, sentir, viver a

realidade. A danca € mais uma maneira de existir e de produzir conhecimento com a mudanca
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desses parametros, ndo de forma passiva, mas em constante transformag¢do com eles,

contribuindo até para o desenvolvimento de outros € novos paradigmas.

Katz (2004) é contundente ao criticar os equivocos do exotismo presente nos modos

mais usuais de discursar sobre as dancgas consideradas brasileiras. A partir do conceito de

corpomidia, criado pela autora e por Cristinie Greiner (KATZ; GREINER, 2005, 128-9):

As dangas populares brasileiras, porque estariam a salvo do imperialismo da
técnica do balé, seriam a salvaguarda dltima da danga brasileira. O equivoco
dessa formulagdo se da por conta da ignorancia de que o corpo € corpomidia
e, portanto, também o corpo da danga popular ndo escapa a acdo, por
exemplo, dos meios de comunicacdo em massa. Carnaval, capoeira, hip hop
- nada permanece imune a contaminac¢do. [...] A enunciacdo de uma danca
brasileira, se necessdria, deve partir dai, da compreensido de que se estd em
um lugar institucionalmente proposto e pautado pelo esteredtipo. E o
esteredtipo bloqueia a proposta de que as culturas sdo ambiguas,
coexistentes, co-evolutivas, virdticas, simultaneamente contaminadas e

contaminadoras.

O didlogo com a série de questdes expostas neste capitulo sobrevinha ao meu cotidiano

nos laboratérios de criagdo na forma de provocacdes, como as que se seguem:

nao cometer o equivoco de pensar que as chamadas dangas populares sdo detentoras
de uma marca cultural pura que seria capaz de conferir um tom de brasilidade aos
trabalhos de criadores os quais pesquisam e se apropriam de seus elementos
diversos em suas obras;

as dancas populares brasileiras ndo sdo matrizes culturais puras, na medida em que
nada no mundo da cultura prevaleceu isento do encontro com o outro;

o alerta de ndo enunciar tais materiais de referéncia como elementos exoticos na
criacdo artistica e a possibilidade de contribuir estética e politicamente na dissolug¢ao
do exotismo;

considerar, sobretudo, a minha experiéncia enquanto intérprete-criadora em danga,
sendo o corpo lugar e midia de mesticagem, o que implica continuar a pesquisa
artistica ao longo de muitos anos e buscar um didlogo entre essa jornada e a

formacdo académica. Os textos culturais em fric¢do permanente.

O grande desafio era como tratar essas preocupagdes no ambito da pratica de danga, em

que uma série de especificidades se colocam. Muitos criadores “bem intencionados” ndo

conseguem de fato vencer essas barreiras que, como discutimos, condicionam o pensamento e
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12 . . . ~ .
o gosto ~. Nesse sentido, Gruzinski (2001) chama a atencdo para o fato de alguns artistas
dialogarem com outras culturas e, assim como diversos antropdlogos, historiadores,
socilogos e politicos, reforcarem o exotismo, o que contribui para a discriminacdo e a

segregacgao intercultural.

O préximo capitulo trata de esclarecer como esses questionamentos se desenvolveram
na pritica da pesquisa corporal e como se deu a ligacdo deles com os procedimentos

especificos para a criac@o das duas obras artisticas, Bom de quebrar e iN_vertido.

2 Santos (2006) trata da colonizagdo do gosto.



3 PROCESSOS CRIATIVOS DE BOM DE QUEBRAR E iN_VERTIDO

Este capitulo descreve e analisa os processos criativos das obras Bom de quebrar e
iN_vertido, no seio do Laboratério do Corpo Brincante, ambos embasados nos parametros de
pesquisa desse Laboratério. Segundo a professora Eloisa Domenici, coordenadora do Lab
CBr, o propésito desse ambiente de investigagdo € “[...] estudar as dangas populares
brasileiras respeitando as suas epistemologias locais e promover ambientes de
entrecruzamento de saberes, propicios ao desenvolvimento de projetos de criagc@o artistica e

~ 13
de educagdo em artes”

. No momento em que nasceu o solo Bom de Quebrar, o Lab CBr
realizava trés encontros semanais regulares em torno da pratica de dinamicas corporais da
capoeira angola, do samba de roda e do bumba-boi do Maranhdo, além dos conceitos
geradores “pilao”, “enraizamento” e “pulso”, entre outros, advindos de estudos anteriores (ver
DOMENICI, 2004). Como prética corporal adicional, mas ndo menos importante,
realizdvamos o treinamento da “tensdo lenta” conforme proposto por Lima (2010). Assim, a
intencdo deste capitulo € analisar de que maneira essas praticas corporais alimentaram e
criaram subsidios compositivos na producdo das duas obras artisticas. O entendimento que
norteia essa andlise, conforme expliquei no capitulo 1, é de que as imbricacdes entre as
configuracdes da danga cénica e elementos das corporalidades estudadas em laboratorios
servem para alavancar outros caminhos de criagdo em danca, em especial no que diz respeito

a correlagcdo entre movimentos, metaforas e mudancas de estados tonicos corporais.

3.1 O CHAO E O PESO

Quando comecei a participar do Lab CBr, estava disposta a encontrar outro caminho no
qual a danga pudesse fazer sentido; um caminho do meio, um caminho instavel. A criacdo de
uma danga autoral me trouxe outras perspectivas de estabelecer um jeito préprio de aprender,
de negociar esse jeito com colegas e professores, mesmo sem saber ao certo como se dava

1ss0, observando meu corpo e escutando suas emergéncias.

'3 Afirmacdo da professora Eloisa Domenici em sala de aula e registrada em diério de bordo no dia 3 de abril de
2006.
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Os processos de criacdo das duas obras foram, muitas vezes, solitdrios, dado a
necessidade e o esfor¢co em entender outros modos de lidar com o aprendizado e entender a
relacdo deste com o ato de criar, sobretudo em que fécnica e poética pudessem ser instancias
inseparaveis, efetivamente. Para isso, minha histéria com a danga precisou ser revisitada,
assim como tempos € contextos precisaram ser embaralhados, pois, como exprimi na
introducdo, depois de muitos anos fazendo parte de grupos e academias onde o ensino era
muito voltado ao aprendizado de técnicas de danca e onde a criacdo se dava “de cima para
baixo”, segundo os interesses estéticos de professores e coredgrafos, passei a ter a necessidade
de buscar outros caminhos para continuar a dancar. Esse desejo € partilhado por outros

criadores-intérpretes, como salienta Tourinho e Silva (2006, p. 128):

Identificamos no discurso atual sobre o desenvolvimento técnico do
bailarino contemporineo o fato de ndo se trabalhar o conceito de técnica
desvinculado da ideia de poética. Neste sentido, o trabalho do intérprete
contemporineo ndo se limita a explorar tecnicamente apenas alguns aspectos
do movimento, mas implica em estudar profundamente o movimento em
todos os seus aspectos. O estudo do movimento passa, assim, também pela
ideia de autoconhecimento [...] Estudar o movimento implica em ampliar o
repertério individual e conhecer possibilidades expressivas.

Para criar, precisava “virar-me do avesso”, rever toda a minha histéria com a danga. O

sentimento de deslocagdo surgia dessa historia pessoal como um motivador.

A utilizacdo das dinamicas corporais da capoeira e de elementos das dangas locais como
estudo para o corpo deflagrou descobertas criativas que marcaram definitivamente a
composi¢ao de Bom de quebrar. Por exemplo, a relacdo indissocidvel entre corpo e terra,
corpo e chio, tanto do ponto de vista de uma fisicalidade em que o peso € constantemente
direcionado para baixo quanto de metidforas — criativas, cotidianas, politicas e pessoais —
evocadas nessa relacdo. Meu padrdao corporal de leveza até entdo estabelecido pelo balé
classico — e ja desestabilizado pelas vivéncias no grupo maria do siléncio.engenho dangca —
encontrou outra abordagem no contato com a capoeira angola e as demais dindmicas

corporais, proposta ainda mais radical no uso do chao.

Em uma das minhas primeiras vivéncias no Lab CBr, a professora Eloisa Domenici
elaborou questdes a ser desenvolvidas pelos alunos para um feedback das aulas e a reflexdo
do processo. Uma de minhas respostas pode ser reescrita aqui para exemplificar essas

modifica¢cdes no meu corpo:
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[Comente as principais mudangas que observou no seu corpo € no seu
movimento (ou do grupo) com esse trabalho.] [...] No meu corpo, a conexao
do centro de gravidade com as extremidades do corpo — pés e maos — e do
céccix com o chdo permitiram maior consciéncia e equilibrio em relacio aos
movimentos propostos. A mudanca do nivel alto (em pé) para o baixo ficou
mais clara e mais “fluida” a partir dessas conexdes, da “familiariza¢do” com
o chdo e do uso dos apoios. Meus pés e maos tornaram-se mais fortes e
diferentes fisicamente, como se adquirissem um tipo de expressdo; veias,
tenddes e ossos se definem no meu andar e nas atividades cotidianas. Minhas
extremidades passaram a ser “vivas” apds esse trabalho.

O agenciamento do peso do corpo em contato com o chao pode ser considerado um
aspecto fundamental na capoeira angola, assim como no samba de roda, na corporalidade do
bumba-boi e, todavia, nos conceitos geradores investigados no Lab CBr: o “pildao”, o
“enraizamento” e o “pulso”, a serem explicados com mais detalhes adiante. Nas rodas de
capoeira angola, a intimidade com o chdo-terra € bastante visivel, o que passou a ser fonte
constante de identificacdo, didlogo e inspira¢do nas observagdes desses eventos em pragas €
escolas de capoeira. Escrevo chio-terra ndo por acaso. O chdo como objeto € instrumento de
trabalho na descoberta de uma corporalidade que o prioriza — na capoeira, nas dangas de rua,
no samba de roda e no Lab CBr; ao mesmo tempo, é terra: espaco, ambiente a ser apropriado,
habitado; moradia, lugar de pertencimento, afirmacao, relacdes e mudangas. A terra onde se
descobre, se atualiza, se conhece e se afirmam (sobre)vivéncias, permanéncias. Esses sentidos
podem ser observados nas rodas de capoeira e dancas de rua, nas falas de mestres,

capoeiristas, nas ladainhas e nos livros de mestres de capoeira e académicos.

As musicas e ladainhas presentes no universo da capoeira sdo também
elementos importantissimos no processo de transmissao dos saberes, pois é
através delas que se cultuam os antepassados, seus feitos herdicos, seus
exemplos de conduta, fatos histéricos e lugares importantes para o
imagindrio dos capoeiras, o passado de dor e sofrimento dos tempos da
escraviddo, as estratégias e astlcias presentes nesse universo, assim como
também as mensagens cifradas, que exigem uma certa “inicia¢do” para
poderem ser compreendidas. (ABIB, 2004, p. 98-9).

Vivenciar essa nova maneira de ligacdo do corpo com o chao trouxe-me a memdoria das
experimentacdes corporais que fiz anteriormente no grupo maria do siléncio.engenho danga,
em Uberlandia, no qual quase todos os exercicios de estudos do corpo e criagdo tinham o chdo
como referéncia ou ponto de partida. E muito comum, nas aulas denominadas de danca
contemporanea, quando ndo sdo atreladas a uma técnica especifica, a exploracdo de

movimentos que partem da consciéncia corporal — estudos do peso; das rotacdes musculares;
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do equilibrio; da relacdo entre ossos, musculos e articulacdes, como também de acdes

cotidianas, como andar, sentar, correr, curvar-se, pegar, abracar etc.

As exploracdes mais arriscadas dentro daquele grupo me eram desconcertantes; parecia
que o chdo estava muito mais distante do meu corpo do que em realidade, a sensacdo
constante era de estar sempre a beira de um precipicio. E, depois das aulas, tropecava andando
nas ruas e me atrapalhava em agdes cotidianas porque andar, sentar, comer, olhar, falar,
escrever, também, fazia parte da minha danca, mesmo fora dos exercicios em sala; assim, o
desconforto e a estranheza também eram sentidos fora dali. Este relato € importante para dizer
das primeiras preocupacdes na criacdo de Bom de quebrar e iN_vertido, pois o desejo de
confrontar meus antigos padrdes corporais, inclusive os do balé, se concretizou com a
“descoberta do chio”. Passei a fazer anotacdes e escrever poemas sobre essa minha nova
realidade; ter uma prontidao corporal diferenciada em todos os lugares — em casa, no ponto de
Onibus, dentro do “coletivo”, sempre a partir de um estado corporal voltado para o chao:
observando meu peso, me movimentando com o peso mais solto para baixo, o centro de
gravidade mais rebaixado (os joelhos mais dobrados do que o “normal”), os pés mais
paralelos, os quadris mais mobilizados nas acdes e o andar com as pernas € 0s bracos mais

proximos ao plano médio do corpo (em aducao).

Nunes (2009) comenta a modificagdo do corpo que danca através da historia,
destacando a relacdo entre corpo e gravidade nessa evolugdo. A exploracdo e a soltura do peso
do corpo em favor da gravidade fazem parte do processo de mudanca de paradigmas na

danca.

Quando a diversidade e singularidade dos corpos passaram a ser matéria
criativa, a postura ereta e outros padrdes cldssicos cederam a forca da
gravidade, a exploracdo das técnicas de contato e improvisacdo aproximou
0s corpos e o corpo ndo treinado em danga passou a dividir a cena com o
corpo aculturado por técnicas de danca. (NUNES, 2009, p. 48).

Todavia, no grupo maria do siléncio.engenho danca minhas experimentagdes
individuais se davam muito timidamente, sem a inten¢ao de ser mostradas e, mesmo tratando-
se de uma outra perspectiva de ensino da danga, conforme minha formagao anterior, tinhamos

ainda a relagc@o mais tradicional e hierdrquica entre coredgrafo/professor e intérprete/aluno.

A relacdo com o chdo foi algo que mudou consideravelmente apds meu contato com a

capoeira e o modo de encara-la e estuda-la com base nos Laboratérios do Corpo Brincante. O
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chio como referéncia tornou-se muito mais forte e necessario, e tudo agora fazia sentido para

concretizar uma experimentacao autoral.

A relacdo do peso do corpo com o chdao ganhou complexidade com as metéforas
corporais que emergiam do contato com as dancas estudadas nos laboratérios. Meu
sentimento de deslocacdo e a instabilidade na busca por novas informag¢des e caminhos de
aprender e criar danca ganhou intensidade no ambito dos estudos nos Lab CBr, onde o
aprendizado e a pesquisa das dindmicas corporais me colocavam em transito, e até em cheque,
com o cotidiano em Salvador, com o0s corpos por mim observados, com minha histéria
anterior, ndo s6 de danga, mas corporal, com outros ambientes onde corporalidades eram
encaradas de outras formas, na capoeira e nas rodas de dancas de rua, em especial. Meu
exercicio de deixar o aprendizado na danca manifestar-se em todo o cotidiano ganhou
complexidade e sentido de pertencimento. Cotidiano e criacdo, técnica e composi¢do, vida e
arte, definitivamente, ja ndo poderiam mais se separar; comegava a encontrar o0 meu caminho

como criadora.

Meu corpo modificava-se a cada dia pelo esforco em “escutd-lo” no didlogo com o
chdo. Enquanto isso, anotava no didrio as imagens e metaforas que surgiam. Em um dos
diversos didrios de bordo utilizados na metodologia de investigacdo, chamei essas metaforas

. . .. . 14
de “metamorfoses” e sintetizei assim’ :

Imagens metaféricas — metamorfoses: a bailarina e a brincante:

— O corpo do balé cldssico estd para: pdssaro, princesa, estrela, vento, ninfa,
virgem, para cima, para frente.

— O corpo no Laboratério do Corpo Brincante estd para: mulher, mamifero,
terra, raiz, quadriipede, para baixo, para trds, espiral.

Com base no universo imagético — assim como politico, social etc. — das chamadas
dangas populares e nos procedimentos especificos dos estudos do corpo e criativos do Lab
CBr, pude hibridizar as corporalidades supracitadas. No balé cldssico, a bailarina representa
quase sempre a figura feminina que transcende a realidade em busca da perfeicdo. Nao
somente na dramaturgia cénica, mas também nas salas de aula, os valores do romantismo
classico estao presentes, mesmo de pontos de vista voltados para releituras. Essa concep¢ao
pode ser considerada de dentro de minhas experi€ncias e observacdes, porém creio que estio a

favor de andlises de outros artistas e de alguns autores. Os trabalhos feitos no Lab CBr

4 Nesse caso, utilizei a maneira de descrever e exemplificar baseando-me no livro de Lakoff e Johnson
Metdforas da vida cotidiana, onde as metaforas sdo separadas em tipos e a explicacdo de cada tipo € feita com
base em exemplos das nossas vivéncias no dia a dia.
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priorizavam o uso do chdo, a parte de trds do corpo, a posicdo em quatro apoios € as
ondulacdes em espiral, parametros corporais pautados em muitas das chamadas dancgas

populares.

Mais adiante nesta dissertagdo, explicarei com mais detalhes como essas metaforas
foram trabalhadas no ambito dos procedimentos do Lab CBr e das criagdes de Bom de
quebrar e iN_vertido. As imagens da bailarina e da brincante transitavam — e transitam — no
meu corpo a medida que a danga é conhecimento cujas ideologias politicas, visdes de mundo
e pensamentos de uma época estdo imbricados nos copos que dancam. Também
esclareceremos a conceituagdo de metifora que estamos propondo e trataremos, mesmo que
rapidamente, do conceito de corpomidia (KATZ, 2005), os quais elucidardo melhor as

imagens citadas e nossas inten¢des de investigacao.

3.2 A INTERASSIMILACAO DA CAPOEIRA

Conheci a capoeira, primeiramente, em um contexto muito voltado para a criagdo e
improvisacdo em danga. Em disciplinas na Escola de Danca da UFBA, durante trés semestres,
a professora Sandra Santana desenvolvia sequéncias e jogos de improvisacdo em que eram
conjugados elementos da Coréutica"®, desenvolvida por Laban, com elementos da capoeira,
para que os estudantes pudessem ter uma experiéncia ticita da relagdo corpo-espaco. Em
geral, as aulas iniciavam com um aquecimento dinamico a partir dos movimentos da capoeira,
em seguida eram trabalhadas sequéncias com os movimentos dessa corporalidade, até chegar
o momento da execug¢do de exercicios em duplas, improvisacdo em duplas, em trios e
individual. Mais tarde, ja no Lab CBr, esta ultima era voltada para as necessidades criativas

de cada aluno. As experimentagdes eram dirigidas de acordo com um protocolo de

"> A coréutica é um estudo do corpo em relacio ao espaco desenvolvido por Rudof Laban. Seus principais
elementos sdo a kinesfera, que pode ser entendida como “esfera imagindria” que envolve todo o corpo. A
exploragdo dessa esfera se dd na amplitude do movimento em todos os seus limites. Na kinesfera também ¢é
trabalhado o elemento niveis, que consiste na posi¢cdo do corpo tendo como referéncia ele mesmo: o nivel baixo
representa as posi¢des deitada e sentada; o médio, as posi¢cdes em quatro apoios (mdos e pés), ou somente nos
pés com o tronco curvado, e o nivel alto trata-se da posi¢do em pé. Porém, na pratica esses niveis possuem
defini¢cdes nem tdo concretas assim. O elemento Dimensdo também constitui a kinesfera. Em resumo, a coréutica
envolve diversos elementos e combinacdes entre eles e podemos citar os outros que compdem o sistema de
Laban: as tensdes espaciais, as progressdes, formas, projecdes, planos, diregdes, volume e escalas (SILVA,
2002).
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sensibilizacdo para o movimento, visando desenvolver a percepcdo consciente dos estados

corporais vivenciados.

Foi com a perspectiva de intensificar essas experiéncias, cada vez mais inquietantes
para novos caminhos de cria¢do, que decidi participar de treinos de capoeira em escolas
especializadas. Fui aluna de mestre Aranha e da contramestra Nildes Sena, no Forte do
Barbalho. Depois frequentei treinos na escola do Grupo N’zinga, no bairro de Ondina com a
contramestra Jacineide Santos, sob a coordenac@o da mestra Janja; na escola Reliquia Espinho
Remoso, com o mestre Zé do Lenco, na Baixa dos Sapateiros, e, por ultimo, na Fundagao
Internacional de Capoeira Angola, a FICA, na regido central de Salvador. Em cada um desses
lugares participei dos treinos durante cerca de trés meses, no entanto minha vivéncia nas rodas
de jogo'® se deu muito mais como observadora; entrei nas rodas para jogar poucas vezes.
Durante esse periodo, atendi a um sentimento de emergéncia de me conhecer corporalmente
como dangarina naquilo que eu identificava como “nova realidade”, cujas conexdes entre as
aulas de capoeira angola e os encontros do Lab CBr me tomavam bastante tempo no meu
novo universo de conhecimento. Pude acumular diversas experiéncias e questdes, visando

sempre a uma criagao autoral.

No meu contato com essas informacdes, estava claro que ser uma capoeirista — ou uma
b—girl17 ou uma brincante de samba de roda ou do boi-bumb4, nio fazia parte das minhas
intencdes, tampouco tratar a capoeira como repertorio de movimentos e formas corporais que
poderiam servir aos meus propdsitos de dangarina. Havia uma preocupacdo de evitar a
apropriacao superficial daqueles movimentos. Superficial no sentido de colocar uma técnica a
servico da criacdo, ignorando suas metdforas e seu contexto histérico ou pretender a
reproducdo do seu “lugar de origem” (o seu contexto) no palco. O interesse maior naquelas
novas informagdes sensério-motoras e imagéticas foi o de tratd-las como fonte para o
desenvolvimento de uma corporalidade autoral nos processos criativos, em que eu pudesse
assumir a postura de respeitar os espacos nas apropriacdes € nos didlogos entre linguagens,
posicionando-me nos seus intersticios e podendo me expressar com liberdade ao mesmo

tempo.

'® O método de ensino na maioria das escolas de capoeira em Salvador compreende participar nos treinamentos,
que ocorrem duas vezes ou mais na semana, e das rodas de capoeira, em geral realizadas uma vez por semana.
Nos treinamentos, os alunos aprendem os movimentos e, nas rodas, aprendem a jogar. Entretanto, Abib (2004, p.
199) explica que no ritual da roda é que “[...] o individuo tanto aprende quanto ensina num rico processo de
interacdo social, em que o improviso, o inusitado, o desafio, o ‘estar atento’ sdo elementos constitutivos de
formas diferenciadas de aprendizagem no jogo da capoeira”, ou seja, € no jogo da roda que se apreende a
capoeira em sua complexidade.

' Em analogia a b-boy.
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Durante esse “transito” com a capoeira angola, procurei obter uma percep¢ao global dos
movimentos e compreender a sua logica. Alguns autores contribuiram para essa busca ao
definirem aspectos do corpo na capoeira. Flavio Soares Alves (2003) classifica em seu artigo
os movimentos da capoeira nas seguintes categorias: movimentos circulares, que constituem a
maioria, os quais desenham uma trajetéria curvilinea no espaco e desencadeiam defesas em
espiral; os movimentos desequilibrantes sao aqueles que objetivam desestabilizar o
adversario; por ultimo, os movimentos traumatizantes, que sao os golpes diretos, porém que
nio objetivam ao choque com o corpo do outro, e sim a desestabilizacdo, sendo a defesa
sempre um convite sutil a voltar aos movimentos espiralados, com uma intengdo espiralada.
Ja Silva (2008, p. 25) na sua obra de andlise sobre o estudo do corpo na capoeira, define
aspectos sobre a relacdo deste com o espaco: “[...] o capoeirista, na relagdo com o espago, €
criador e criacdo. Os elementos basicos dessa relacdo sdo: o circulo, a cinesfera, a esfera e a

espiral”.

Nos processos criativos de Bom de quebrar e iN_vertido, detive-me muito mais nos
fragmentos de imagens, nas sensacdes e percepcdes vivenciadas na capoeira angola, do que
nas formas ou qualidades dos movimentos. E foram essas imagens que impregnaram o
universo criativo. A capoeira angola passou a ocupar um lugar especial na pesquisa artistica
pelo fécil acesso a escolas especializadas e por ser muito difundida na cidade de Salvador, o
que proporcionou muitos encontros e observagdes, além da existéncia de uma vasta

bibliografia sobre o assunto.

E importante frisar que no jogo da roda nio ha reproducdo da forma exata de tais
movimentos. Em minhas observacdes de rodas, os movimentos da capoeira parecem nao ter
inicio nem fim: sdo sempre transitorios. Todo golpe pode ser utilizado como defesa ou ataque
e/ou transi¢do para ambas (SILVA, 2008, v.4). Até nos treinos de capoeira onde o objetivo
principal € estudar os movimentos, incorpora-los e prepara-los para o jogo na roda, isso varia
muito de escola para escola, de professor para professor, no sentido da importancia da forma
exata do corpo na execu¢do de dado movimento. Em uma dessas aulas preparatdrias, o
mestre-professor chegava a manipular alguma parte de nosso corpo para que fizéssemos o
movimento tendo tais partes do corpo na posicdo exata que ele tinha ensinado. Por outro lado,
em outra escola, a mestra-professora afirmava que a capoeira tem trés movimentos basicos:
ginga, rolé e aud; o restante ¢ uma variacao desses; também dizia que é na roda que a gente

descobre essas variacdes e que nao existe um jeito certo de executar cada movimento. O que €
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comum a todas as escolas onde participei dos treinos € a afirmacdo de que cada aluno

precisava descobrir o proprio jeito de se mover na capoeira.

Um dos mestres mais tradicionais da capoeira angola, o mestre Jodo
Pequeno, ensina em sua academia no Forte Santo Antdnio, uma sequéncia
basica que inclui ndo mais de que dez ou doze movimentos. Ele fornece,
através de seu método de ensino, a base sobre a qual o aluno desenvolve o
seu jogo, a sua forma prépria de jogar, a partir de suas caracteristicas
individuais. Isso significa que a abertura para a improvisagdo, para a
expressdo da criatividade e da individualidade de cada jogador é muito
grande. Essa caracteristica [...] possibilita uma ampliacdo considerdvel desse
repertério gestual. (ABIB, 2004, p. 199).

Esse aspecto introduz uma questdo muito importante para o dangarino que se relaciona
com a capoeira como técnica corporal. Se ndo hd rigor na sistematizacdo de um padrao
preciso de movimento, a &énfase dessa técnica recai em outros aspectos, tais como a
capacidade de responder ao jogo (de jogar propriamente), o equilibrio dinamico, os estados
tonico-corporais etc. A margem de variagdo entre os corpos na execu¢cdo de determinado

movimento codificado, seja de capoeira ou de balé, foi discutido por Katz (2005, p. 56-7):

Os 6rgdos psicomotores fazem parte do modo de nos tornarmos seres do
mundo. O processo pelo qual as informacdes que nos constituem tomam a
forma do nosso corpo € longo, e se estrutura na experiéncia. Experiéncia,
aqui, sempre se refere a um estado cognitivo durdvel que tenha resultado da
percep¢do [...] A forma final de uma espiral, por exemplo, surge de
magnitudes relativas entre proporgdes, nao de magnitudes individuais. A
forma aparentemente final de um passo de danca resulta de um
acomodamento entre propor¢des. Quantos modos de fazer um passé podem
ser aceitos como sendo passé? Todos os que couberem na proporcao
estabelecida para o passo que recebe o nome passe.

Se pensarmos em um elemento corporal préprio do balé cldssico como o passé'®, as

possibilidades de perceber a diferenga entre dois corpos sao minimas, visto que, nesse caso, se
o posicionamento do pé elevado estiver um pouco abaixo do joelho da perna de apoio, por
exemplo, j& se considera uma execucao errada. Ao contrario, na capoeira angola as diferencas
sdo bastante visiveis entre dois corpos em movimento; as individualidades s@o percebidas,
afinal hd muita variacao relativa ao biétipo; pessoas baixas, gordas, muito altas, muito magras
etc. fazem capoeira e seus padroes ndo sdo motivo de vantagem ou desvantagem na sua
pratica, diferentemente do balé e de outras dangas, em que o corpo magro e esguio determina

a eficiéncia da dancga. Faco aqui essa comparacdo, simplista, s6 para ilustrar a reflexao.

'8 O passé basico do balé consiste em deslizar as pontas dos pés de uma perna na outra perna que funciona de
base, do tornozelo até a lateral do joelho.
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Silva (2008, p. 65, v.2), ao discorrer sobre o sentido de mimese ao longo da histéria,
constata que o processo de imitacdo nunca € fidedigno e que a capoeira € potencialmente
representativa desse fendmeno por levar em conta “[...] a parede-meia entre a originalidade e
o modelo, que reside em todo o processo criativo: ser fiel ndo € ser servil”. Essa realidade
também estd impressa na natureza hibrida dessa arte: em seu processo de surgimento e
permanéncia histdricos, sempre hd transformacdo e apropriacdo, assim como estabilidade de

sua légica constitutiva.

Tive a oportunidade de filmar uma roda formada somente por mestres de capoeira
alngolal19 e fiquei impressionada com o jogo do mestre Lua. Ao fazer um paralelo com a danga
aprendida em muitas academias, um dangarino que tem a ideia de danga como execucdo
eficiente dos passos aprendidos numa aula, por exemplo, diria que mestre Lua ndo estaria
fazendo capoeira, e sim uma espécie de deboche ou brincadeira. Por outro prisma, todos os
movimentos da capoeira estavam bem estabelecidos no seu corpo, definitivamente, com as
fronteiras entre eles muito borradas naquele momento em que o capoeirista jogava. Em minha
percep¢do, aqueles movimentos eram uma sucessao de ‘“anunciagdes”, ou mengdes, dos
movimentos da capoeira. O jogo de mestre Lua serviu de grande inspiragdo nos processos
criativos de Bom de quebrar e em iN_vertido, em que utilizei como procedimento a
organiza¢do do corpo e “anunciagdes” na execucdo dos movimentos, ao invés de pensar em

sua forma inteira: inicio, meio, fim.

A capoeira tem seus sentidos incorporados no contexto do jogo na roda. Fora dela, é
possivel fazer diversas apropriacdes e estar em constante didlogo, porém € na roda que ela se
manifesta, se modifica e se atualiza como capoeira (ABIB, 2004). Os aspectos da
corporalidade do capoeirista ocorrem em outras diversas manifestacdes populares, como o
samba de roda e o bumba-boi. Domenici (2009, p. 2) relaciona alguns deles com mudangas de

estados corporais:

No Bumba-Meu-Boi do Maranhao, por exemplo, nao existe uma coreografia
definida a ser executada por cada “figura”, e sim alguns elementos com 0s
quais o dancador ird “brincar”. A dangca emerge de um jogo: novas
qualidades de movimento emergem no intervalo de tempo em que o
brincante explora determinada dindmica corporal no seu ‘“jogo”, enquanto
vai matizando os movimentos em pequenas variagdes e criando uma paleta
muito peculiar de estados tonicos no corpo.

1% No ano de 2008, na ocasido das festividades em comemorag@o do 92° aniversario do mestre Jodo Pequeno, no
Forte Santo Antdnio, Pelourinho, Salvador-BA.
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A légica de apre(e)nder uma corporalidade e se apropriar dela conforme o0 nosso corpo a
entende; de acordo com nossos padrdes e memorias corporais, foram a tonica no Lab CBr.
Como procedimento criativo, fui estimulada a enfatizar em todo o processo a observacao dos
movimentos no meu corpo logo quando tive o primeiro contato com eles, com o intuito de
selecionar o que nas dindmicas corporais eram emergentes no levantamento de questdes-
dancga, de discurso-corpo. Visto que o interesse ndo era o de aprender um movimento na sua
eficiéncia puramente técnica, as fronteiras entre “o certo e o errado” passavam a ser diluidas,
e o que poderia ser considerado um movimento “errado” era usado como “igni¢ao” criativa,
principalmente para mim, que estava diante de informacdes corporais muito novas.
Reproduzir os elementos da capoeira, do samba e dos elementos de outras dancas no palco
era, desde o inicio, uma hipétese descartada. A importancia, no Lab CBr, passou a ser o jeito
como o corpo de cada um se reajustava em uma dindmica corporal, o que dava margem
muitas vezes para o “‘errado” ser priorizado. Na cria¢do dos solos de danca, esse “errado” foi
o tempo todo um questionamento sobre a propria danca. Em uma espécie de metalinguagem,
Bom de quebrar e iN_vertido levantam questdes também do que vém a ser eficiéncia fisica,
coreografia e espetdculo, assunto muito discutido por artistas e pesquisadores de danga e que

desenvolveremos mais adiante.

Podemos afirmar que o que ocorre no corpo do mestre Lua, na observagdo descrita ha
pouco, é um estado constante de dissimulacdo, uma atitude comumente reconhecida pelos
capoeiristas como mandinga, ou também negaca e, ainda, a malandragem. Superficialmente,
essa atitude poderia ser explicada como sendo o momento em que um jogador tenta enganar o
parceiro ao fingir que estd distraido, porém ele volta a atacar de forma abrupta, surpreendendo
o adversério. Entretanto, a explicacdo desse estado tonico-corporal tem uma magnitude muito
maior, assim como a movimentacdo da capoeira como um todo; a mandinga € uma atitude
diante da vida e do mundo e incorpora passado, presente e futuro juntos, em seus sentidos de

ancestralidade, resisténcia cultural e social.

Analisar a mandinga na capoeira, significa mais do que identificar
alguns aspectos do ritual presentes na roda, da malicia, do gestual ou do
discurso dos capoeira. Significa buscar um entendimento mais
aprofundado sobre determinados comportamentos que certos
“angoleiros” apresentam, que podem ser considerados como
aprendizados que se iniciam na roda de capoeira, e como disse antes o
mestre Moraes, expandem-se posteriormente, para o cotidiano desses
sujeitos, e que se expressam nas suas formas de se relacionarem com o
mundo. (ABIB, 2004, p. 196).
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Leticia Vidor Reis (2000) sugere uma mudanca de postura do capoeirista diante do
mundo, na pratica da capoeiragem, a qual envolve golpes de baixo para cima, bem como a
inversdo constante do alto corporal (cabeca, tronco e bracos) pelo baixo corporal (pernas e
quadril). Flavio Alves (2003), por sua vez, descreve uma prontiddo relaxada que consiste em
uma ambiguidade na postura — a mandinga — dos praticantes na roda, além de uma ética
espiralada, em que golpes e contragolpes formam encaixes com o objetivo de dar
continuidade a ‘“brincadeira”, ao contrario da mera execucdo de uma luta, na qual um

individuo vence seu opositor.

Como minha aten¢@o ndo se voltava propriamente aos padroes de movimento da capoeira,
a organizacao do tonus corporal dos capoeiristas atraiu minha atencdo sobremaneira, pois nos
laboratérios os estudos do corpo se davam por meio que passamos a chamar de estudo do tonus,
baseado na proposta da tensdo lenta (LIMA, 2010). Pude me apropriar desse estado/atitude, em
especial, na configuracdo de Bom de quebrar. A “dissimulacdo” e a “hesitacdo” surgiram como
metafora para esta obra a partir do estudo da tensdo lenta e trouxeram uma qualidade de
mudanga continua de inten¢@o nas cenas. Repetir um movimento até ele “se esgotar” sem uma
marca muito definida para comecar e terminar, sendo interrompido, quebrado, abruptamente, foi
um dos reflexos dessa apropriacdo; e, por ultimo, quando essa interrupcdo € seguida de um
estado de total despojamento, como parar a movimentacdo e beber dgua, ou parar e andar
calmamente, ou parar e olhar para o publico, ou parar e virar de costas, ou arrumar algum objeto

em cena e o figurino, tais acdes podem ser descritas para exemplificar.

O estado de dissimulagdo na roda se relaciona muito com a légica do jogo da capoeira.
Quando a dissimulacdo pode ser visivel para quem observa de fora, configura-se um momento
em que a individualidade do capoeirista se pronuncia mais, pois ndo se trata de movimento ou
de regra especifica predeterminados, mas de um estado de despojamento, malicia e

fingimento. Um momento “visivel” pode ser a “chamada de angola”, que consiste em

[...] um paréntesis na sucessdo de movimentos de ataque e defesa [...] onde um
jogador promove a ruptura dessa dindmica, “chamando” o outro, e assumindo
uma posi¢do estatica e de observacdo. O outro entdo se aproxima lenta e
cuidadosamente, pois pode ser surpreendido com um ataque inesperado
daquele que o chamou, até conseguir um contato corporal com este, quando
inicia-se entdo um “bailado” entre os dois jogadores, que se deslocam alguns
passos para frente e para tras [...] Nessa simulagdo, representada pela chamada
de angola, a mandinga se mostra na forma como cada jogador lida com essa
situacdo, demonstrando sua malicia, sua sagacidade e sua habilidade de
expressar-se  dissimuladamente, dificultando para o seu parceiro, a
interpretacdo de suas verdadeiras intencdes. (ABIB, 2004, p. 195).
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O grau de imprevisibilidade e brechas no conjunto de regras e condi¢des que regem o

jogo da roda é muito grande, assim como numa roda de danga de rua, de samba de roda ou

(@

numa manifestacio do bumba-boi. O mais interessante é que essa imprevisibilidade

(@

voluntdria, as mudangas sdo acordadas a todo o momento, ¢ o0 modo como se dao
absolutamente ativo, principalmente na capoeira, em que pude observar mais € — creio —

por demandar uma prontidao de luta que lhe € peculiar.

A prética e o estudo da capoeira como treinamento fisico e como instrugdes criativas
para a improvisa¢do em danca e no teatro sdo bastante utilizados. Porém, nosso desafio era,
também, descobrir outras maneiras de tratd-la no ambito das possiveis imbricagdes com outras
linguagens, com os conceitos geradores, com o estudo da tensdo lenta, com o estudo dos
textos tedricos € com minhas memorias corporais e necessidades artisticas. Isso significa que
as fronteiras entre uma coisa e outra deveriam ser borradas e que muito pouca coisa podia ser
previamente estabelecida; noutros termos, se eu sabia o que eu gostaria de modificar nos
processos de criacdo e suas sinteses em relacdo as experiéncias antecedentes, ndo sabia ao
certo como isso poderia acontecer. O que permanecia — e permanece — sao a duivida, o risco

e o desafio, ingredientes que acredito serem sempre atualizados e buscados pelos artistas.

Além do desenvolvimento de resisténcia, for¢ca e precisdo nos movimentos’ a repeti¢cao
das dinamicas corporais da capoeira trouxe um conjunto de possibilidades de exploraciao de
apoios nos niveis baixo e médio (de acordo com a classificagdo do tedrico do movimento
Rudof Laban), além da exploracdo do espaco e de formas de equilibrio e desequilibrio; de
instabilidade e recuperacdo da estabilidade, bem como as maneiras diversas de transi¢do entre
um movimento e outro; um nivel e outro, a partir de espirais e tor¢des. Estes foram aspectos
trabalhados em exercicios de improvisagdo nas aulas feitas no Lab CBr, os quais priorizei no
levantamento de questdes para criar Bom de quebrar e iN_vertido. O caminho criativo se deu

de forma nao linear, bastante cadtica até?°,

Em uma das etapas da pesquisa no Lab CBr, a aten¢do voltou-se aos elementos dessa
corporalidade em que eu pudesse manter meu corpo no nivel baixo, ou seja, agachada ou com
quatro ou trés apoios no chdo; os pés e as maos ou a cabeca e as duas maos, dentre outras
possibilidades. A movimentagdo se dava através de uma sucessdo de apoios no chao. Os

principais elementos da capoeira usados nesse experimento foram: o aud, o au de cabeca, a

20 A ordem que comega no caos é tema estudado pela ciéncia da complexidade (ver PRIGOGINE; STENGERS,
1984).
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queda de rim, o rolé, a negativa, o rabo-de-arraia, a tesoura e a posi¢ao de cécoras?'. Os
ajustes corporais no desencadear entre uma parte e outra apoiadas no chio, na repeticdo
desses elementos, acabavam por transformé-los e provocar novas configura¢des quando, por
exemplo, surgiu a situacdo de me locomover sem tirar a cabeca do chdo. Tal construgdo criou
uma mudanca de sentido: quando a cabega adquire o status de apoio da mesma forma que os
pés e as maos, sugerindo um desafio que vai de encontro ao binarismo entre mente € corpo,
assim como a ideia da supremacia da cabe¢a em relagdo ao restante do corpo. Uma
ressignificagdo que se conecta diretamente com um dos questionamentos centrais dos autores
que tratam da mesticagem: o dualismo entre centro e periferia22. Esse experimento pode ser
amadurecido, tornou-se uma cena da obra Bom de quebrar e serd citado noutras perspectivas

porque ilustram como se deram os procedimentos de composicao.

FIGURA 1 — Essa fotografia de uma das apresentagdes de Bom de quebrar exemplifica os
resultados do experimento do Lab CBr: tor¢des, espirais e apoios aludem a
movimentacdo da capoeira angola, mas tém outros aspectos e sentidos no
contexto dos laboratdrios e da obra

Fonte: meu acervo. Foto: Gil Grossi.

21 A trajetéria do at supde inversdo do corpo em um deslocamento de 180 graus, uma parébola, entre um ponto e
outro, com apoio das maos no chdo. Porém, o ad é alavancado pelo préprio peso do corpo, sobretudo pelo
quadril, sendo o ad de cabeca o mesmo deslocamento com a cabega no chdo, em trés apoios. Na queda de rim, o
corpo em posicao lateral apoia-se sobre a palma das maos e a cabeca; “[...] o cotovelo do braco sobre o qual o
corpo foi virado recebe parte do peso do torso, no lugar onde aproximadamente fica localizado os rins” (SILVA,
2008, p. 59, v.3). A conjugagdo do uso das mios e dos pés permite a forma esférica do rolé, isto €, um giro
especifico sobre o préprio eixo como giro esférico em deslocamento, feito em cécoras ou na negativa (SILVA,
2008, p. 30, v.3). A negativa € um deslocamento semelhante a queda de rim, mas sem o apoio da cabeg¢a no chio
e o cotovelo “nos rins”. O rabo-de-arraia se assemelha ao rol€, porém neste ha deslocamento de saida da espiral
em movimento, enquanto aquele entra na espiral por ser um ataque, € ndo uma esquiva. A tesoura consiste em
uma rasteira “por baixo”, em que o apoio das duas maos no chio sustenta as pernas que cruzam esticadas a frente
do corpo. Por fim, posi¢do de cdcoras, ou cocorinha, € uma defesa feita por “[...] agachamento com o apoio de
uma das maos sobre o rosto” (SILVA, 2008, p. 25, v.3).

2 Nesse caso, a cabega é considerada o centro, o 6rgio que produz o pensamento, que planeja as acdes, portanto
que tem a importancia central.



56

Como exemplo, descrevo resumidamente o inicio do experimento que deu origem a
cena de Bom de quebrar e outras investigacdes com o peso da cabeca para descrever, de
maneira simples, como foi trabalhado um elemento da capoeira angola no processo criativo.
Sentir o peso da cabeca no chao em um at de cabeca era muito estranho por ser uma posicao
nova; precisava senti-la até que a descoberta de metdforas dessa estranheza se pronunciasse e
1ss0 me trouxesse questionamentos. Meu corpo apoiado nos joelhos e nas maos se movia,
sentindo intensidades diferentes da pressdo na cabeca que permanecia no mesmo lugar. Nao
me movia de forma aleatdria de todo; por vezes, os musculos eram acionados de modo sutil,

23

s6 com a intensdo de executar o au de cabeca, a parada de cabeca ou a queda de rim™, sem

que o movimento acontecesse, o que desencadeava um estado constante de hesitacdo.

O tempo passava. E, em mais um dia de criag@o, eu havia ficado 40 minutos na mesma
posicdo. Nesse e em outros experimentos, procurei “‘escutar’” o movimento no meu corpo
focando minha aten¢do em sua organizacao e na exploracdo de ajustes nessa organizagdo, sem
que ele fosse completado na sua forma de deslocamento, visando a outros tipos de percep¢ao
e aprendizado das dindmicas corporais, assim como outros tipos de virtuose. Naquele dia,
meu corpo inteiro era um ad. Mesmo em pé, minha sensac¢do era ainda de estar de “ponta
cabeca”. Estava preenchida pela pressdo da gravidade e todos aqueles pensamentos, questdes
e imagens surgidas. Prenhe de informacao, eu sentia que havia descoberto “meu ad”: adquiri
uma intimidade com o movimento; a seguran¢a em ser eficiente na execu¢do de um passo de
dancga parecia ter dado lugar a um sentimento de apropriacdo muito mais amplo. Acredito que

nesse procedimento eu tenha iniciado a descoberta de uma consciéncia e uma compreensao

muito maiores do movimento.

Nao sei ao certo se foi nesse momento que comecel a delinear os procedimentos no
processo criativo, mas esse caminho se manteve com a repeticao, ndo de um passo de danca,
mas o que de uma dindmica corporal chamava-me atenc¢do e o por qué: quais questdes eu
estava levantando com base naquela necessidade corporal e quais imagens estavam sendo
evocadas? Quais imagens estavam sendo evocadas e quais as necessidades corporais surgiam
com base em determinadas questdes preexistentes? Para criar um caminho préprio de criar
danga, as perguntas deveriam ser outras; assim como a movimentacdo surgida pela

anunciagdo de um movimento; pela intengdo muscular sem que o movimento se efetive na sua

2

> A dinamica da bananeira “[...] é similar 2 do at, pois ambos deslocam o peso do corpo para as mios. O
movimento de plantar bananeira, no entanto, objetiva o controle do corpo ‘parado’ sobre as maos [...]” (SILVA,
2008, p. 58, v.3). Ja a parada de cabega, ¢ uma nomeacdo mais comum das dancas de rua do hip hop e tem o
mesmo principio da bananeira, porém, com o corpo em trés apoios: as duas maos e a cabeca.
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forma ampla, com as ddvidas e riscos que me colocavam diante dele, tornou-se procedimento
para desencadear criacdes. O estado de hesitacdo consequente dessas anunciagdes passou a ser
uma constante em Bom de quebrar e trouxe complexidade a medida que a criag@o ocorria. Em
iN_vertido, houve o desencadeamento desses inicios, ou seja, dindmicas que se pronunciavam
em um nivel muscular muito profundo, ou até revelavam sua primeira forma, porém se retraia
logo ou se transformava em seguida. Na segunda obra criada posso afirmar que o

procedimento era uma espécie de padrao corporal a ser estudado de uma outra maneira.

Nao faria sentido perguntar o que nasceu primeiro nesses processos de cria¢do: se a
exploracdo técnica ou as metaforas. Esse procedimento de criagdo aconteceu “por acaso” e de
uma necessidade individual? A metafora chio-terra surgiu como forma de me identificar com
essas novas corporalidades? Trata-se de um sentimento individual de deslocacdo e tentativa
de me inserir em ambientes igualmente novos? Ou é um dado e uma realidade tdo evidentes
que eu ndo poderia deixar de priorizd-los? A meu ver, qualquer tentativa de responder a essas
perguntas levaria a um paradoxo do tipo “o ovo ou a galinha?”. A exploracdo de um estado
tonico-corporal no processo criativo acontecia com as metaforas, e estas orientavam a
exploracdo de novos caminhos corporais, o que se define como uma proposi¢ao central do

Lab CBr, desde sua concepg¢ao:

Observamos, por exemplo, que a rede de metiforas produzida coletivamente
pelas ditas manifestacdes populares, apresenta um grande potencial de
replicacdo [...], trata-se de associagdes amplamente compartilhadas que t€ém
a sua génese ligada a experi€ncias corporais comuns. Talvez o que se
transmite ndo € um movimento “pronto”, mas as conexdes que levam até
aquele movimento. Esta observacdo nos coloca novamente diante da
necessidade de investigar ndo as configuracdes em si, mas os processos que
as subsidiam e dos quais essas configuracdes emergem. A configuracio
observada é, de fato, uma forma transitéria dos processos cognitivos,
comunicacionais e evolutivos que ocorrem no corpo; trata-se, portanto, de
objeto mutdvel, e em constante co-evolucao com o ambiente. (DOMENICI,

2009, p. 6).

E importante ressaltar que esse tipo de fluxo sé pode ocorrer quando existe liberdade de
criacdo, ou seja, quando estamos dispostos a assumir o risco de nao definir os parametros de
antemao. Desse modo, os processos criativos aproximam-se do pensamento ndo linear. A
busca pela ndo linearidade coincide diretamente com a busca por novos caminhos de criagdo e
de aprendizado em dancga; assim, o que se condicionou a ser “o passo a passo’ em um

processo de composicdo se embaralha, pois é constantemente revisitado, ndo para ser posto
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em cheque e ser negado, mas também — e sobretudo — para tomar uma posi¢do de

instabilidade e reflexao.

Esse entendimento supde que a invengao artistica é processo evolutivo (KATZ,
2005), isto é, a obra é sempre o resultado transitério de continuos processos de selecao
que ocorrem infinitamente. No caso de Bom de quebrar, cuja configuracdo é aberta,
durante a circulacdo da obra, a cada nova apresentacdo, certos aspectos foram
confirmados e outros, modificados; alguns elementos foram retirados; outros, revisados.
Em apresentacdo do inicio de 2007, houve revisdo de alguns elementos e supressdao de
outros, para, no inicio de 2008, voltar a ser trabalhados na obra noutro contexto: de
publico, de pesquisa, de animo pessoal, de natureza do edital publico que também
subsidiou a produg¢do do espetdculo, dentre outros. Na compreensdo dos procedimentos,
enquanto a obra sofre processos de selecdo de trds para frente, a compreensdao dos
procedimentos atua de trds para frente e de frente para trds, iluminando determinadas
especificidades do processo de criacdo. Assim, a compreensdo interfere nos novos
processos de adaptagdo e vice-versa. Por isso, falamos em coevolugdo e temos em vista
que as pesquisas académica e artistica se retroalimentam.

Outra conclusdo importante € que a invengdo artistica em didlogo com as corporalidades
da rua € um processo coletivo, na medida em que incorpora as contribuicdes de diversos
individuos e grupos cujo conhecimento nao estd fechado a apropria¢do. Muito pelo contrério.

A dilui¢do de fronteiras entre comeco e fim, a origem e o estado atual de diversos
aspectos da pesquisa foram discutidos desde o seu inicio. O pensamento da mesticagem
nos apoiou teoricamente na busca de uma logica ndo linear de composi¢io cujos limites
entre capoeira e danga, danca contemporanea e popular, aprendizado e criacdo, processo
criativo e produto artistico, discurso académico e discurso popular fossem
desestabilizados. “A medida que os anos passam ¢ impossivel fazer uma triagem,
distinguir os processos de adaptacdo (do que vem do ‘exterior’) e de adogdo (pelo que é
o ‘interior’). Adaptados ou adotados, as técnicas, as idéias e os homens reinventam-se.”

(LAPLANTINE; NOUSS, 2002, p. 20).

Contudo, o pensamento linear faz parte da nossa cultura hd séculos, assim como a busca
de alternativas a ele. Negé-lo € tarefa impossivel e redundante a0 mesmo tempo. A arte pode
tornar-se meio de questiond-lo, bem como ter o privilégio de antecipar as discussdes em

alguns aspectos (GRUZINSKI, 2006).
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3.3 RELACAO ENTRE ESTUDOS DO TONUS, ESTADOS
CORPORAIS E METAFORAS

Helena Katz (2005) e outros pesquisadores do campo da danga desenvolvem suas
andlises sobre os processos que ocorrem no corpo que danga tendo como ponto de partida a
constru¢cdo das metaforas e as transformacgdes de estados corporais. Greiner (2005, p. 79; 81)
define estados corporais por meio do conceito de imagens internas de Antdnio Damdsio

(2000):

A construcdo de metdforas no corpo estd diretamente relacionada a
criacdo de imagens e estados corporais, €, em como estes processos se
dao em relacdo aos modos de perceber o mundo e de se relacionar com a
realidade. [...] De acordo com Damdsio, as imagens internas sdo as
responsdveis pelas mudangas de estado corporal [...] Para se pensar na
dramaturgia de um corpo, ha de se perceber um corpo a partir de suas
mudancas de estado, nas contaminagdes incessantes entre o dentro e o
fora (o corpo e o mundo), o real e o imaginado, o que se dd naquele
momento e em estados anteriores (sempre imediatamente transformados),
assim como durante as predi¢des, o fluxo inestancdvel de imagens,
oscilacdes e recategorizacoes.

Segundo esse autor, o cérebro trabalha através de imagens mentais, que, por sua vez,
sao formadas a partir da percep¢cao dos estados do corpo, os quais estdo relacionados com a

constru¢do de imagens perceptivas:

Estas sdao formadas quando percebemos algo no mundo exterior (como uma
paisagem, uma misica, um texto) ou no corpo (como uma dor muscular,
uma emocao, percepgdes de alteragdes do estado do corpo em geral. Ou seja,
sao formadas a partir das diversas modalidades sensoriais. (DAMASIO,
2005, p. 124).

As imagens evocadas também fazem parte das nossas imagens mentais € sdo assim

definidas:

[...] sdo as imagens ligadas a algo que ja aconteceu e também as imagens
daquilo que ainda ndo aconteceu — e pode nunca a vir acontecer. Sua
constituicdo € totalmente dirigida pelo interior do cérebro, através do
processo de pensamento. E o que acontece quando recordamos ou
evocamos cenas visuais com os olhos fechados, ou nossas musicas
preferidas, sejam ligadas a acontecimentos ou frutos de nossa
imaginacdo. Nesse entendimento, os processos imaginativos, que
envolvem invencdo e criacdo, fazem parte desta categoria de imagens.
(DAMASIO, 2005, p. 125).
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Nos processos criativos de Bom de quebrar e iN_vertido, a relacdo entre metiforas e
variacOes de estados e tonicidade muscular pode ser descrita da seguinte forma: o
levantamento de questdes e assuntos a ser tratados nas obras era acordado ja nos estudos do
corpo e nas leituras dos textos — as metaforas eram delineadas desde o inicio; conforme os
procedimentos nos Lab CBr, escolhi manter a selecdo de uma proposta minima de movimento
a ser investigada nas suas possibilidades de modificagdes do tonus muscular e em seus
significados nas obras. Essa proposta passou a ser repetida de um modo especifico em dada
cena, com algumas variacdes de velocidade e tonicidade muscular, de acordo com o que eu
almejava tratar naquele instante. Durante essa ac¢do, eu observava meu corpo, as modifica¢des
do meu peso, do humor, do tempo que passava, do cansaco, do assunto que queria passar para
o publico naquele momento; estas observacdes guiavam as tomadas seguintes de decisao,
inclusive a passagem para uma outra proposta corporal. Das possiveis decisdes recorrentes,
posso citar um exemplo: continuar os movimentos até um extremo, mesmo com o tempo que
se esgarcava demais ou com a fadiga de determinado musculo, ou ainda num desconforto
emocional que ndo queria continuar a sentir (ou atrapalharia meus planos de cena e as

intenc¢des programadas para aquele dia de apresentagao).

O tonus muscular, segundo Le Boulch (1978), é uma propriedade fisiologica, um
mecanismo de regulagdo motriz, que tem como fun¢do preparar o corpo para o movimento, 0
alinhamento postural e o equilibrio. Como exemplo, podemos citar o espreguicar como um
mecanismo de reajuste do tonus corporal que pode ser visualizado por nds, pois na maior
parte do tempo nao temos consciéncia dessa regulacdo. Uma acao tdo trivial como espreguicgar
pode ter importincia impar na autopercepc¢ao nos estudos do corpo e na criagdo em danga. No
grupo maria do siléncio.engenho dang¢a, muitas vezes o aquecimento e alongamento do corpo
antes dos ensaios eram feitos por meio da acdo de espreguicar durante alguns minutos.
Lembro-me da minha surpresa em constatar pela primeira vez que estava realmente “pronta”
para ensaiar um espetiaculo de danga somente por ter me espreguicado durante vinte minutos.
No Lab CBr, entendi melhor esse mecanismo no estudo da tensdo lenta, em que o espreguicgar
serviu como base em diversos exercicios nos nossos estudos. O estudo do ténus aplicado a
danga no Lab CBr consiste em experimentar modificagdes da tonicidade muscular e estudar
0s reajustes necessdrios no cumprimento de uma agdo, de forma a ampliar a modulagdo de
padrdes tonicos para 0 movimento. A organizacdo do movimento através do estudo do tdnus
muscular tanto nos ajudou a entender como as acdes ocorrem no corpo quanto foi

fundamental como “ignic@o” criativa.
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O pesquisador francés Hurbet Godard (2003, p. 14) chama de pré-movimento a
organizacdo gravitacional do corpo, ou seja, do seu peso, que existe antes do inicio de um
movimento. Os estados de tensdo do corpo, antes mesmo de se mover, j4 expressam uma
postura e uma atitude corporal, e isso interfere em nosso estado emocional, nas constantes
modificagdes da postura, na reorganizacdao do tdnus, bem como nas significacdes dos nossos
gestos. Segundo o autor, o estudo do movimento por esse prisma € essencial na investigacao

em danca.

A relacdo ao peso, a gravidade, ja contém um humor, um projeto sobre o
mundo. E essa gestio do peso, especifica e individual, que nos faz
reconhecer, sem erro e apenas pelo ruido que produz, uma pessoa que nos é
familiar subindo uma escada. Inversamente, como o0s astronautas nos
mostram, em situacdes sem a acdo da gravidade, a expressividade &
radicalmente outra, ja que a referéncia essencial que nos permite interpretar
o sentido de um gesto foi profundamente modificada. Chamaremos de pré-
movimento essa atitude em relacdo ao peso, a gravidade, que existe antes
mesmo de se iniciar o movimento, pelo simples fato de estarmos em pé [...].
(GODARD, 2003, p. 13).

Ao analisar o corpo do brincante em algumas dancas brasileiras, Domenici (2009)
observa que as mudangas de estados tOnicos sdo construidas durante o acontecimento da
danca, a0 mesmo tempo em que a conduzem e sdo acompanhados por metaforas que estdo nas
letras das misicas, nos didlogos entre os participantes, na iconografia € em outros aspectos
dentro do imagindrio que compde a brincadeira. A pesquisadora exemplifica com a
manifestacdo do bumba-boi do Maranhdo, no intuito de esclarecer essa observacdo e
relacionar estados tOnicos e metdforas em algumas das chamadas dancas populares.
Resumidamente, podemos esquematizar essa relagdao aqui: a sensacdo de ampliacdo do corpo
prepara os brincantes para a brincadeira cantada e dangada — a metafora associada a esse
momento € o “guarnicé€” (guarnecer). O guarnicé provoca um aumento geral da tonicidade
corporal na forma de um pulsar24 — 0 que ocorre é a corporificacdo do significado de
ampliacdo da forga vital e da ocupacdo do territério (DOMENICI, 2009, p. 3). Domenici se
apoia no conceito de cogni¢do incorporada (embodied cognition), desenvolvido por alguns
autores, dentre estes, Lakoff e Johnson, que reafirmam a importancia do movimento corporal
na constru¢ao do conhecimento e da linguagem. No campo da danga, a autora afirma que,

“[...] de acordo com esse pensamento, o aprendizado dos movimentos nado estd dissociado das

* «A metdfora do guarnicé é uma das pistas, dentre outras, que denotam que o pertencimento ao grupo tem
relacdo com o sentimento de fortificacdo no sentido de ‘fazer trincheira’ e preparar-se para a luta.” (DOMENICI,
2009, p. 3).
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metédforas associadas e se d4 simultaneamente, ou seja, a significacdo e a técnica emergem no

corpo de maneira concomitante e nao-dissociada” (DOMENICI, 2009, p. 5).

Para George Lakoff e Mark Johnson (2002), as metaforas sdo a base de todo o nosso
pensamento e sao constituidas por meio das nossas experiéncias corporais — sensoriais e
motoras; além de estarem inseridas em um sistema cultural especifico, e, portanto, fazerem
parte do nosso cotidiano. Nas relagdes estabelecidas entre corpo e ambiente, elas sdo formas
de pensar e agir. E o que afirmam com um grande nimero de exemplos para elucidar que
nosso modo de ver e interpretar o mundo € basicamente metaférico. No pensamento desses
autores o conceito de metafora pode ser definido como compreender e experienciar
parcialmente uma coisa em termos de outra (LAKOFF; JOHNSON, 2002, p. 19). Como
explica Jaime Nubiola (2000) em artigo que tem por base as ideias de Lakoff e Johnson, “[...]
as metaforas nos permitem entender sistematicamente um dominio de nossa experiéncia em

termos de outro” (NUBIOLA, 2000, p. 4; traducdo minha).

As metdforas sao divididas entre ontologicas, estruturais e orientacionais. Estas
ultimas, como o préprio nome diz, relacionam-se com a orientacdo do nosso corpo no espaco;
com nossa experiéncia fisica e cultural nas diversas possibilidades de interacdo com o espaco:
para cima e para baixo; dentro e fora; frente e trds; em cima de, fora de; fundo e raso; central e
periférico, dentre outras. (Por se tratar de imagens diretamente relacionadas com o
deslocamento do corpo no espacgo, tiveram papel importante na criagdo de ambiguidades e
ambivaléncias nas obras Bom de quebrar e iN_vertido.) Segundo Baudrillard (2004, p. 86) as
metaforas em geral t€m a possibilidade de assumir “aspectos de ‘contra-sensos’, como
também de ‘contra-sensacoes’, visto que perturbam a regularidade das informagdes sensoriais

comuns”. O termo sensoriais refere-se ao carater sinestésico da metafora.

Mesmo em uma abordagem no ambito da literatura, o autor destaca a amplitude contida
no conceito de metafora; muito mais que um recurso — ou um “enfeite” literario —, elas se

processam no nOsSO COrpo:

[...] em toda metifora j4 se encontra efetivamente um pouco da interpretagdo
do mundo do poeta. Sua concep¢do do mundo precipita-se na sua metafora
— na verdade, mais fielmente do que porventura em declaracdes gerais ou
programéticas. (HEIDELBERG apud BAUDRILLARD, 2004, p. 39).

E relevante salientar que o termo estado corporal abrange conceitos nas diversas areas
do conhecimento os quais esta pesquisa ndo abarca. Esse fendmeno constitui aspectos

ligados a propria vida; a sobrevivéncia dos animais nas relacbes com o ambiente cujo
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processo se dd, na maioria das vezes, de maneira involuntéria e inconsciente (DAMASIO,
2000). O que propdoe o Lab CBr é conceituar o termo na relagdo com os procedimentos
criativos em sintonia com a bibliografia de danca que trata dos estados corporais nesse
campo de conhecimento. Nossa hipétese € de que a atengdo voltada para as modificagdes de
estados corporais desloca os modos de percepcdo do movimento no corpo € traz novas

“igni¢des” nos processos criativos em danca.

Acreditamos que esse modo de pensar se diferencia de outros que priorizam as formas
dos segmentos do corpo no espago; sequéncias lineares de passos e/ou uma virtuose atlética.
Minha busca por novos caminhos criativos encontrou ressonancias nos textos sobre danca
que discorrem sobre mudangas de estados, bem como nos trabalhos artisticos de Vera Sala,
Mara Guerrero e da dupla belga Jonathan Burrows e Jan Ritsema, citados na introducao da
dissertacdo e cujas maneiras de apresentar suas obras me parece seguirem a particularidade
de compor danca por meio da selecdo e repeticio de poucas e curtas dindmicas corporais,

com a atengdo voltada a organizacdo tonica dos movimentos, as mudancas de estados

corporais e as metaforas criadas pelas escolhas inseridas nesse processo.

As modificacdes de estados do corpo e as metdforas corporificadas sao fendmenos que
envolvem os modos como o corpo vive no ambiente. Nos processos de criagcdo, esse fato
também € levado em conta como importante dado na coeréncia do trabalho; nos modos de
trabalhar os procedimentos em laboratério e na selecdo de questdes e metdforas a serem
comunicadas. Nao queremos afirmar que temos consciéncia e absoluto controle das
transformagdes dos nossos estados corporais; entretanto, ao tratd-las nos estudos do corpo e
processos criativos em danga, por meio das concepcdes do préprio funcionamento do corpo
— ndo somente suas propriedades mecanicas, mas também as fisioldgicas, perceptivas e

sensdrias — propicia um campo muito maior de conhecimento e possibilidades criativas.

Procedimento metaférico é o mecanismo cognitivo que acontece em qualquer
corpo (aqui, refiro-me a corpo humano), um processo que € uma representagao
(no sentido peirciano, ato de interpretar, de mediar) inerente a constituicdo do
préprio corpopensamento humano (percebemos e pensamos com pele, cérebro,
sangue, sentidos etc.) [...] Procedimento metaférico pensa corpo transitado por
mente, pensa mente transitada por corpo. (RENGEL, 2007, p. 36-7).

Na histéria das artes cénicas, sdo muitos os exemplos de artistas que utilizam as
mudancgas de estados do corpo nas suas investigacdes, cujos mecanismos experimentais
incluem, por exemplo, a ingestdo de drogas psicotrdpicas e a exposicdo do corpo a situagdes

extremas, como ficar de ponta cabeca durante muitos minutos ou mergulhar em um tanque
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cheio de gelo, dentre outros (GOLDBERG, 2006). Outro exemplo de exercicio menos
radical que induz a esse tipo de mudanca corporal € interpretar um texto dramético apos
correr por alguns minutos: a fala torna-se ofegante e o estado do corpo alterado em relacdo a

situacao prévia de repouso.

A verticalizacdo do movimento € uma interpretacdo do que a artista e professora Vera
Sala, em entrevista a Maira Spanghero (2003), declara quando diferencia a composi¢ao
vertical da horizontal em danga. Minha interpretagdo sobre esse procedimento de Sala € de
que a composi¢ao horizontal pode ser descrita como uma coreografia, no sentido etimolégico
da palavra: em que hd uma sucessdo de diferentes passos de danga, como a linearidade da
escrita, em que uma letra apds a outra compde palavras, frases e, por fim, um texto,

horizontalmente.

Por outro lado, na verticalizagdo, uma mesma proposta de movimento € repetida a medida
que o tempo passa, por isso ela € verticalizada. A danga acontece por meio da mudanga de estados
do e no corpo, que, por sua vez, ocorre enquanto 0 movimento se repete — um s movimento ou
uma proposta de movimento —, revelando mais como este estd ocorrendo no corpo (sua
organizagao tonica, suas alavancas propulsoras, seu humor, sua relacio com o espaco-tempo etc.)

do que sua forma ou uma “frase” de passos de danca.

Para facilitar a visualizacdo desse procedimento, pensemos na imagem simples de uma
goteira de tinta nanquim em cima de uma cartolina: enquanto as gotas da tinta caem, o
desenho da superficie do papel vai se expandindo, depois de um tempo o desenho aumenta em
espessura e modifica a forma de um pequeno ponto para uma grande mancha. Diferentemente,
na imagem de uma composi¢do horizontalizada, se a tinta for sendo deslocada
lateralmente/linearmente € possivel ver uma linha de pontinhos de dimensdo semelhante na

superficie da cartolina pintada.

Os estudos do tonus tiveram como base a tensdo lenta, a qual reservamos um espago

para trata-la a seguir.

3.4 A TENSAO LENTA

Um dos procedimentos importantes do Lab CBr foi o estudo da tensdo lenta (LIMA,

2010). Segundo Bois (2008), o movimento lento modifica de forma muito eficiente a
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percepcdao do corpo, sobretudo a percep¢do do corpo em movimento. Para o dancarino
criador/intérprete, essas modificacdes seguramente trazem informagdes potencialmente
produtivas de imagens e conexdes entre a percepcdo corporal e criatividade artistica. Nos

referenciamos no conceito desenvolvido por Lima (2010, p. 184):

A tensdo lenta € uma forma de se fazer movimentos. Um estado corporal que
facilita o percurso para a consciéncia destes. Mais relevante, num primeiro
momento, € encontrar qual grau de tensdo é o suficiente para dar a
musculatura um ténus diferenciado e ao mesmo tempo permitir-lhe o
movimento. E a partir da identificacio do ténus que nos permite estas agoes,
que poderemos encontrar o tdnus necessdrio a outros movimentos ou a
outras atitudes corporais.

Nas aulas, diversas dindmicas corporais eram feitas em velocidade lenta, tanto
elementos das dancgas populares estudadas como acodes cotidianas como andar, deitar, sentar e
se levantar. A tensdo lenta é uma das diretivas da proposta denominada Reorganizacao
Postural Dindmica de José Antonio Lima (2010) cujos objetivos incluem o alinhamento
postural, que consiste “[...] no modo como as estruturas ésseas se colocam umas sobre as
outras” (ibid., p.100). A posicio de uma parte do corpo em relacdo a outra, isto é, o
alinhamento das partes do corpo, serviu de base na execu¢do das dindmicas corporais no Lab
CBr, trazendo ndo somente maior consciéncia do que faziamos, como também subsidios
importantes para os processos de criacdo. Ao nos concentrar no alinhamento dos ossos entre
pés, joelhos, quadris, sacro e cintura escapular, com suas respectivas rotacdes musculares, na
execugdo de qualquer movimento, podemos perceber mais claramente as linhas de forca que

provocam as tensdes no cumprimento de cada acao.

Essas forcas foram enfatizadas nos procedimentos compositivos e trouxeram diversas
metaforas importantes, como o estado de hesita¢do, a fragmentagdo do corpo em alusdo a
break dance e imagens ambivalentes surgidas da anunciacdo de um movimento que ndo se
completa. Corporalmente, as experimentacdes com base nas tensdes (oposicdes) entre as
partes do corpo davam-se no sentido de buscar maneiras de sair e voltar da posi¢do de
alinhamento postural, ou mesmo forcar uma tor¢do ou um movimento incorreto dentro da
légica do alinhamento e logo aciond-lo em um outro desencadeamento de tor¢do, por
exemplo. Muitas vezes, esse jogo trazia qualidades de quebra e de incompletude no
movimento, outras vezes demandava um tonus muscular muito alto para manter o equilibrio e

resolvé-lo; desses resultados, imagens e sensagdes surgiam para a composi¢ao.
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Concentrei-me nas dindmicas de improvisacdo dos laboratérios em que uma proposta
corporal se modificava pela sua repetig;ﬁo25 e modificacdo do meu estado corporal, dando
forma a outro tipo de movimentagdo que era repetida com a técnica da tensdo lenta, e assim
por diante. Esse tipo de repeticdo tornou-se um procedimento criativo em Bom de quebrar e
iN_vertido, como explicita melhor a descri¢do no item 3.3, pela propria dinamica da pesquisa
no Lab CBr. Nos laboratorios, foram trabalhados os exercicios basicos da técnica da tensao

lenta e dois exercicios de base da técnica de Lima (2010, p. 150) podem ser aqui descritos:

[1] — Posicdo deitada, o corpo estendido, os bracos ao longo do corpo, as
maos espalmadas no solo. Eliminar toda a tensdo corporal possivel:
pressionar um segmento corporal contra o chdo, como no anterior, deixar
que esta pressdo produza movimento e dar prosseguimento a ele com outras
pressoes de apoio. Perceber que o movimento € uma relacio entre a pressao
de apoio e a resposta corporal a esta pressdo. Com esta percepg¢do construir
movimentos em vdarios niveis passando de um para o outro. [...] [2] —
Posicdo deitada, o corpo estendido, os bracos ao longo do corpo, as maos
espalmadas no solo. Eliminar toda a tens@o corporal possivel: A partir desta
posicdo relaxada, contrair toda a musculatura do corpo, crispando todos os
musculos, contar até dez e relaxar totalmente. Repetir algumas vezes. A
maior contragdo terd valor 10 a menor (relaxado) terd valor 0.

Com base no primeiro exemplo de procedimento descrito na citagao, foram estudados
os apoios proprios da capoeira angola; aqueles que promovem os deslocamentos encontrados
nos treinamentos € no jogo da roda. A repeticdo do exercicio fez com que definissemos o
estudo dos apoios: a investigacdo dos mecanismos de apoiar o corpo, com a aten¢ao voltada
para cada uma de suas partes e a relagdo desta ac¢do e das superficies de apoio (chdo, paredes,
mesas, moldura de portas etc.) com a gravidade, enfatizando a atividade desta ou a resisténcia
a ela. No estudo dos apoios, detemos a aten¢cdao também a funcio de alavanca que o apoio de
cada parte do corpo induz, aumentando o nimero de possibilidades de experimentacdes e

metaforas importantes na criacao das obras.

Diversas dinamicas pautaram-se no segundo exemplo, descrito por Lima (2010) na
citacdo acima; a principal delas foi fazer o mesmo procedimento com o corpo em pé; a partir
de movimentos referenciados na capoeira e em agdes cotidianas como a marcha. As

investigacdes se deram nas maneiras de relacionar estudos dos apoios; tonicidade muscular;

» E sabido que a repeti¢io é um recurso muito utilizado nos estudos do corpo de diversos campos, e nio
somente nos processos criativos e educacionais em danca. Mas convém salientar que nesta dissertagdo, na
maioria dos casos, proponho repetir uma dindmica corporal como meio para a mudanca de estados do corpo; ndao
se trata somente de um recurso para adquirir uma eficiéncia/apreensdo/aprendizado técnica(os) na execugdo de
uma sequéncia movimentos predeterminados, mas, sobretudo, de descobertas dindmicas corporais pela
disposicdo do corpo a mudancas de estados quando repete uma proposta corporal durante alguns ou muitos
minutos. O tempo da repeticdo € usado na autopercep¢do de um estado do corpo.
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fragmentacdo/desarticulacdo — a atencdo para cada parte do corpo que se apoia € as
consequéncias e possibilidades de cada apoio especifico; pressdo do corpo e resisténcia —
variagdes de tOnus/tensdo, com o intuito de observar os ajustes necessarios no cumprimento

de um movimento.

A professora e pesquisadora Strazzacappa (2012, p. 42) utilizou a técnica da tensdo
lenta em suas aulas e descreve um exercicio que nds também usamos muito em nossos
estudos: a velocidade do corpo inteiro € abaixada em contagem periddica enquanto o
dangarino, sentado, levanta-se passando pelo nivel médio. O ritmo varia com a seguinte
contagem: de 4 para 8, de 8 para 16 e de 16 para 32: “Em estdgios avancados, chega-se a fazer
0 mesmo exercicio em 64 e 132 tempos, quer dizer, muito lentamente”. Essa autora descreve

os beneficios dessa técnica:

O que se modifica com esse trabalho de ralentar: quando se faz da posicio
deitada a posi¢do sentada, por exemplo, a tendéncia geral € subir utilizando
principalmente a musculatura abdominal suficiente para manter o ritmo da
subida. Se o que chamamos de forma “orgénica” de executar um movimento
significa o uso do minimo esforco — muito pelo contrdrio, exige maior
esforgo fisico de cada um. Ao subir pelos apoios, isto €, usando as maos para
empurrar o chio, e consequentemente fazendo uma tor¢ao no tronco (espiral)
e introduzindo assim o movimento dos bragos, faz-se o minimo esforco
possivel, permitindo refazer virias vezes o mesmo movimento, do mais
rapidamente a0 mais lentamente possivel, sem se cansar.
(STRAZZACAPPA, 2012, p. 42).

Nas aulas do Lab CBr, esse exercicio era feito também por meio de outras agdes, como
andar, ou agdes inventadas por um colega e imitada pelo restante da turma. Ademais,
acreditamos que esse tipo de proposta de exercicio, dentre outras inseridas na técnica da
tensdo lenta, em que € exigida a aten¢do para que todas as partes do corpo se movam com
uma mesma velocidade baixa, abre-se a possibilidade de uma percep¢do da diferenca da
quantidade de tensd@o muscular que preciso para executar o movimento desta ou daquela
maneira. Sendo o exercicio uma improvisa¢do orientada, a autopercep¢do redobra, pois,
necessariamente, é preciso observar-me no movimento de cada parte do corpo, descartando a

ideia de copiar uma sequéncia de passos de danca e, em consequéncia, mecanizar a acao.

A mecanizagdo do corpo, procedimento corrente na aprendizagem da praxis,
consiste em desorganizar/desordenar e enrijecer/prender/acorrentar o0s
diferentes tempos do movimento com o propésito de conferir-lhe uma
suposta eficicia, partindo de principios biomecénicos. (LE BOULCH, 1978,
p- 215; minha tradug@o).
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A diferenca entre o aprendizado através da repeticdo de sequéncias de passos de danga
e aquele pautado na repeticdo de qualidades de movimentos em dindmicas de improvisagcdo
orientada estd na necessidade/emergéncia das solicitacdes feitas a memoria (de gestos, de
visao de mundo, pessoais etc.) do pesquisador-intérprete de danca. Segundo Le Boulch
(1978), a aprendizagem de uma corporalidade com principios de autonomia pode ser
entendida como determinado modo de reagdao permanente, de manifestacdo das necessidades
de expressdo e de comunica¢do do individuo, no contexto de dada cultura. E a danca,
encarada como processo educacional, tem papel importante para contribuir na formagao desse

sujeito-corpo-cidadao-critico capaz de mudar a realidade em sua volta.

O ensino de danca baseado na mera exigéncia, em maior ou menor grau, de uma
eficacia funcional, desconectada com a visdo de mundo dos alunos coloca o educador no lugar
de mero transmissor de conhecimentos técnicos e mecanizados. As explicagdes desse tipo de
prética estdo no pensamento de diversos estudiosos e educadores humanistas, como o francés

Jean Le Boulch (1978, p. 224-5):

A preocupacio pelo gesto mecanicamente eficaz relega a um segundo plano
o cardter expressivo do movimento e o aprendizado motor adquire, na
maioria das vezes, a forma de uma mecanizacdo que converte 0 corpo em
um estranho para a prépria pessoa. Esta forma de alienagdo, particularmente
grave porque separa o homem do seu corpo, € a consequéncia légica do
pensamento dualista. Ao afirmar a priori que o homem era uma dualidade,
esta forma de filosofia, que estd impregnada profundamente em nossa vida e
em nosso sistema educacional, firmou-se de fato uma dualidade corpo-
intelecto.

Percebi que as diversas metaforas utilizadas no Lab CBr emergiam “de dentro para
fora”, digamos assim; as imagens usadas como procedimentos nos exercicios serviram como
recurso para a organizacdo do movimento no corpo, no lugar de ser tratadas como objeto a ser
imitado ou situacdo a ser deslocada de um contexto para ser representada em sala de aula. As
imagens metaféricas desencadeiam modificagcdes no corpo que atuam diretamente na
organizacdo do movimento (DOMENICI, 2004). Como exemplo, ao invés de “imaginar” que
estamos apoiando em uma parede, € da consciéncia corporal proporcionada pela tensio lenta
que o objeto “parede” surge como limitacdo e construcdo espacial do movimento, nas

variadas possibilidades de estuda-lo e no acionamento de todas as partes do corpo na acao.

A ginga, elemento principal da capoeira, foi bastante explorada no Lab CBr. Passei a

chamar nos didrios de bordo “ginga grande” a relagdo da ginga com a tensdo lenta. A ginga,
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em resumo, consiste no deslocamento lateral do corpo, de um lado para o outro;*® mas em sua
ineréncia hd um tipo de agenciamento do peso, uma prontidao corporal e um “balanco” —
ritmo, pulso, cadéncia — cuja defini¢ao escrita € dificil, por isso ndo vamos tratar desta parte,
mesmo sendo importante para entender essa dinamica. No trabalho da tensdo lenta, esse
deslocamento é feito em sua expansdo lateral (abdug¢do) maxima de uma das pernas que
alavanca o movimento para a lateral. Ao manter todo o corpo na velocidade lenta, a
musculatura demanda um aumento do tonus para que todas as partes do corpo se movimentem
na mesma velocidade, o que proporciona uma maior consciéncia do alinhamento postural, da
transferéncia de peso e das oposi¢des de cada parte no equilibrio da acdo. Diversos exercicios

e improvisagdes derivaram dessa dinamica.

3.5 IMAGENS GERADORAS

Nos processos criativos de Bom de quebrar e iN_vertido, as dinamicas
corporais/imagens geradoras “pilao”, “enraizamento” e “pulso” (DOMENICI, 2004)
firmaram-se tanto como principios técnicos quanto como metaforas corporais. Trata-se de
elementos compositivos e de estudos do corpo os quais tiveram a func¢ido de aproximar as
corporalidades estudadas, no ambito do estudo de como as movimentagcdes acontecem no
corpo; no modo como o corpo se organiza na execu¢do do movimento, bem como dos
significados metafdéricos das relacdes entre as imagens geradoras, o corpo, O espaco, as
musicas e outros elementos. A preparacdo técnica e os sentidos metaféricos foram instancias
trabalhadas de maneira insepardvel e concomitante. Por serem dindmicas/imagens tao
importantes nos estudos do corpo, tornaram-se subsidios fundamentais para a criacdo dos

procedimentos compositivos nas obras.

O pilao

Conforme Domenici (2004), a dindmica corporal do pildo consiste no deslocamento

vertical do corpo a favor da gravidade, tendo o céccix como iniciador do movimento. O corpo

26 A ginga é marcada por uma oposicdo entre bracos e pernas (perna direita 2 frente/braco esquerdo 2 frente;
perna esquerda a frente/brago direito a frente), sincronizados com movimentos para os lados, para frente e para
trds, e joelhos levemente flexionados, constituindo-se numa movimenta¢do permanente dos capoeiristas em
busca de um equilibrio dindmico (TAVARES apud REIS, 2000, p. 78).
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realiza uma queda abrupta com a coluna vertebral alinhada ao seu eixo de gravidade, o que
possibilita investigar modos de deslocar o corpo inteiro e partes deste, explorando quedas e

recuperagdes. A imagem/sensacdo trabalhada é de que a coluna vertebral € o pildo.

Em alguns exercicios dos laboratdrios, usamos objetos que funcionavam como extensio da
coluna para sensibilizar o corpo numa maior compreensdo da movimentacdo do pildo em diversas
dindmicas corporais. Um deles foi um tecido amarrado na cintura, de modo que o n6 ficasse sobre
a regido do sacro com o restante do tecido solto, como um ‘“rabo”, o que nos dava a sensacao
corporal de ser a extensdo do coccix. O peso do tecido trouxe uma consci€ncia muito maior na
execucdo dos movimentos. A maioria destes foi trabalhada com base em elementos do samba de
roda, em que observamos que a movimenta¢do dos quadris € contida, através das forcas que
entram em acao e criam oposi¢des entre os segmentos corporais: o quadril € controlado pelo tonus
alto na regido do abdome, pelo alinhamento do tronco, junto ao alinhamento dos joelhos e pés, e

L, . . . i~ 27
pelo céccix que o puxa para baixo no movimento-forca do pildo.

Um exercicio do Lab CBr, desenvolvido a partir da sensibiliza¢do do coccix, € o de usar a
imagem da ponta do pildo (o préprio céccix) como a ponta de um lépis que desenha a figura de
um “o0ito”, ou o simbolo do infinito, no chdo. Enquanto os pés “enraizados” deslocam o corpo
pelo espaco, os joelhos sd@o dobrados pela forca do pilao e os quadris se movimentam desenhando
0 “oito” com as outras forgas oposicionistas criando contensdo e, a0 mesmo tempo, sutileza na
movimentacdo. A sutileza € provocada pelos joelhos que ganham muita mobilidade entre os pés
enraizados no chio e a tensdo nos quadris. E dificil chegar a uma organicidade do movimento,
digamos assim, ou seja, apropriar-se do movimento de inicio; porém, através da consci€ncia das
tensOes entre a musculatura das partes do corpo que se opdem, observamos uma semelhanca entre
o agenciamento dos quadris, pés, joelhos e a marcha, o que trouxe mais naturalidade na

movimentagdo do samba de roda e maior observacao nas tensdes do meu andar cotidiano.

Outro objeto utilizado foi o bambu (um bastdo de quase 60 centimetros de altura) como
se fosse um pildo grande. Segurando-o com uma das maos a frente do corpo e paralelamente a
coluna vertebral, sentiamos o peso dele e o soltivamos de certa altura para pegé-lo logo

embaixo mantendo sua posicdo vertical. Com isso, foi mais facil sentir a densidade do

" Experimentando a dinimica corporal e a imagem do pildo, podemos perceber a diferenca do samba de roda e o
“samba de mulata”, mais difundido na regido do Rio de Janeiro e presente nos famosos desfiles de escolas de
samba, em que o corpo ndo se utiliza destas oposi¢des, criando a qualidade mais “solta” da movimentagdo: os
quadris sdo mais soltos e a postura e a prontiddo do corpo sdo voltadas para cima e para fora (as extremidades do
corpo — cabeca, bragos e pernas — e o externo sdo projetados para fora, para o publico), ao contrario do samba de
roda, em que sdo concentradas para baixo e para “dentro”(extremidades e o externo sdo mais recolhidos, dando a
impressdo de que o foco da danga ndo € a exibicdo publica), o que faz o movimento ter a qualidade mais contida
e rasteira.
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movimento no nosso corpo em correspondéncia com a coluna e as forgas musculares opostas,

necessdrias para manter o pildo em movimento na posicao vertical.

Nas nossas experimentagdes em laboratérios, o peso do quadril sempre ficava
muito voltado para baixo, criando uma resisténcia quando na parte de cima do corpo ha
uma forca que o move para outra direcdo. Na manutencdo dessa oposi¢do, surgem
tensdes e oposi¢cdes e eventuais tor¢des em espiral, na reorganizacdo do corpo para
manté-la, o que passou a ser procedimento compositivo da criagdo de metéiforas e

estados corporais.

FIGURA 2 — As setas representam o pildo, e o comego delas
representa o coccix dos “corpos”; o pildo “puxa” o
peso do corpo a favor da gravidade em qualquer
posi¢do ou movimento, e o quadril, como a parte
mais pesada do corpo, impera sobre as forcas
opositoras na movimentagao

Fonte: Didrio de bordo.

Uma saia longa também foi utilizada como objeto de sensibilizacdo do pildo. Servia para
aumentar e manter o peso do quadril a favor da gravidade enquanto os movimentos eram feitos.

Além disso, ela funciona como a extensdo do “oito” na execu¢do dos elementos do samba de
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roda; assim, o “oito” se materializava tridimensionalmente ao manipularmos a saia na
movimentacdo. A saia também se transformava em um elemento c€nico nas aulas: trazia a beleza
das cores misturadas e enfatizava a feminilidade de cada um na danca. Outro recurso mais
simples, que ajudava nessa manutencdo da presenca do pildo, era o apoio de uma mao sobre a
outra por cima do sacro/coccix, sensibilizando esta regido através de uma pressdo para baixo. No
inicio das aulas, quando tinhamos duvidas sobre a correta organizacdo do corpo para
determinados movimentos, usivamos esse recurso; logo, o corpo se reorganizava e tinhamos mais

consciéncia do alinhamento da pelve e do acionamento das oposicdes musculares.

FIGURA 3 - Simbolo do infinito ou “oito deitado”; desenho interpretativo da movimentacido com a saia florida,
0 “oito” e o pildo; o inicio da seta representa o cOccix; na movimentagdo com a saia (com todas as imagens
geradoras acionadas), a perna direita d4 um “passo arrastado” a frente e mao e braco direitos conduzem, de
maneira a impulsionar, a metade da parte direita da saia em movimento ondulatério de baixo para cima e a
frente; a outra perna encontra com a primeira a frente, dando um passo, enquanto o mesmo braco leva a saia da
frente para trds do corpo na mesma “onda” e para baixo, fazendo um oito envolta do corpo; enquanto esses
movimentos acontecem, o quadril ondula horizontalmente no formato do oito deitado; € como se o céccix
estivesse desenhando um oito no chdo; os joelhos estdo dobrados e seguem o pulso da musica; o outro bragco tem
a escdpula enraizada; tronco e cervical seguem o ritmo da pulsag@o, adaptam-se as oposicdes entre outras partes
do corpo e seu movimento € de reverberacdo

Fonte: Didrio de bordo.
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O enraizamento de pés e escapulas

O enraizamento de pés e escdpulas aumenta o tonus muscular global e permite que o corpo se
desloque pelo espaco através de uma pressdo maior e constante dos pés e das escapulas para baixo. No
estudo de enraizamento dos pés, trabalhamos com a fragmentacao e pressao de suas partes no chao
(metatarso, calcanhar, parte externa e interna). A automassagem nos pés e o uso de uma bacia cheia de

seixos para pisar foram empregados como forma de sensibilizagao para esse principio.

No deslocamento do corpo pelo espago, os pés sdo minimamente tirados do chio, 0 minimo
para 0 movimento acontecer. Permanece firme a intengdo do coccix projetado para o chdo, em
correlacdo com os calcanhares. Os pés apoiados no chdo, com os dedos abertos e os arcos longitudinal
e transversal, que formam a semiaboboda plantar (LIMA, 2010)*® acionados fazem pressao constante
sobre sua superficie, criando densidade na sua execucdo. Com os pés sempre rentes ao chdo, o
movimento tenderia a ser quase ‘“arrastado”, mas aquelas for¢as opostas sdo acionadas, dando
qualidade de deslizamento ao corpo devido ao tonus alto provocado pelas oposi¢des, assim como a
consciéncia do peso do corpo nas microrregides dos pés (dedos, metatarso, calcanhar, arco e
extremidades interior e exterior) trabalha junta no cumprimento da acdo, gerenciando o peso na

organizagdo do corpo conforme a natureza do deslocamento ou movimentacao.

Para tornar mais eficiente essa qualidade e estimular nossas escolhas e possibilidades
criativas, no Lab CBr recebiamos instrucdes metaféricas nas dinamicas de enraizamento, tais
como: “comer o chao com os dedos dos pés”’; “sugar a terra com o pé”; “amassar o barro” e “trazer
a terra para perto do corpo” (DOMENICI, 2004). A pressdo para baixo no enraizamento das
escdpulas € um acionamento que reverbera até a ponta dos dedos das maos. Junto aos pés, a
sensacdo € de ampliacdo do corpo pelas raizes que se pronunciam antes e a frente dos movimentos.

Esse acionamento das escédpulas modificou, sobremaneira, meu modo de mover os bracos.

No inicio do meu aprendizado na capoeira, a professora Sandra Santana
salientava que na ginga os bragos acompanhavam o deslocamento lateral no equilibrio
do corpo em movimento, em vez de serem conduzidos nesse acompanhamento. Eu tinha
dificuldade em entender esse procedimento, pois os bracos teriam, sim, de ser
conduzidos alternada e lateralmente pela frente do corpo e na altura do peito e da
cabeca, obedecendo a l6gica da roda, cujos bracos protegem partes mais vulnerdveis dos

jogadores — 6rgaos vitais e a cabeca.

2 “V4rias linhas de forca evidenciam-se num pé em movimento, as quais se modificam segundo o tipo de movimento que
estd sendo efetuado. Estas linhas de for¢a, associadas aos segmentos dsseos formam arcos longitudinais e transversais, que
resultam na constru¢@o de uma semi-abéboda (cavum) plantar com projecdo frontal.” (LIMA, 2010, p.103).
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Além disso, por tradi¢do, o aprendizado na danga, sobretudo no balé e nas técnicas afins,
ensina-nos que o controle do corpo se da pela conducdo voluntéria de seus seguimentos; no inicio,
meus bracos na ginga se moviam mais ou menos como um port de bras do balé classico, como
observava e comentava a professora Sandra. Com os estudos de enraizamento das escdpulas e da
tensdo lenta, passei a entender o que a professora Santana nos orientava. Ao acionar as raizes das
escapulas, os bracos ficam em prontidao para acompanhar o movimento da ginga; iSso ocorre
porque a raiz organiza o tonus do corpo no cumprimento da fun¢ao das partes da cintura escapular
na movimentacao. O movimento € voluntério sim, € claro; mas corresponde a uma reverberagao,

e ndo a uma condugdo que objetiva a uma forma dos bracos fragmentados do corpo.

Essas percep¢des foram muito importantes para entender possiveis transformacgdes das
maneiras de estudar, aprender, executar e criar danga; assim como entender que € possivel rever
as condutas e proposi¢des no campo da danga. O movimento acontece a partir de outras
igni¢des como o peso do corpo solto a favor da gravidade e os desequilibrios; e com base em
partes até entdo sem muita importancia (dedos, tornozelos, escdpulas e quadris), além de outros
acionamentos surgidos nos processos criativos com a mesma légica de usar como procedimento

a atenc¢do aos modos de organiza¢do do movimento no corpo.

FIGURA 4 — Aquecimento para ensaio: deslocamento feito em estudo da tensdo lenta — oposicdes entre as partes do
corpo em tdnus alto, junto aos principios geradores enraizamento e pildo; a ginga da capoeira € feita em velocidade
muito lenta; a posicdo dos bragos € mantida, sobretudo, pela forga acionada na cintura escapular, ou seja, através da
imagem geradora enraizamento de escdpulas; a oposi¢do destas com as mados e os bragos os mantém no
posicionamento de manutencio do equilibrio e de conducdo do movimento; o recorte do movimento nesta fotografia
mostra o término de uma sequéncia de ginga: no fim de um dos deslocamentos laterais; o tronco estd em ligeira
tor¢do, os dois bragos fazem oposi¢@o entre si, o brago esquerdo estd ainda em oposi¢do a perna direita, que esta
diminuindo o tdnus para, lentamente, posicionar-se por trds da perna esquerda; nesse caminho seu tonus aumenta,
meu tronco se recoloca mais a frente e a perna direita faz maior oposi¢do com a perna e braco opostos (direitos);
nesse caso, minha cabeca (cervical) acompanha a 16gica da movimentagdo, porém, no treino e no jogo da roda, seu
posicionamento € sempre para frente — para o adversario

Fonte: meu acervo. Foto: Alessandro Luppi
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FIGURA 5 — Aquecimento para ensaio: deslocamento feito em estudo da tensdo lenta — o recorte do
movimento nesta fotografia capta a execug¢do em lentiddo da metifora corporal “trazer a terra
para perto do corpo”: estou no “meio” do movimento, em que piso lateralmente com a perna
direita, “enraizo-a” e arrasto a esquerda, acionando a imagem da terra profundamente sendo
trazida para a outra perna e pé direitos, e o enraizamento de escdpulas; meus bragos estdo
abertos por conta destas “raizes” e das oposi¢des entre elas e as maos que estdo em tdonus alto
junto aos bracos, entre estes e as pernas, entre o tronco e a cervical, na movimentagdo como
um todo; nota-se a abdboda plantar acionada no pé esquerdo, que se arrasta em dire¢do ao
outro; meu tronco estd abaixado devido ao pildo-grande — meus joelhos estavam muito
flexionados no inicio do exercicio, o tonus estava muito alto e a manutengao das duas coisas
durante 0 movimento trouxe meu corpo nesta posi¢cao

Fonte: meu acervo. Foto: Alessandro Luppi.
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FIGURA 6 — Aquecimento para ensaio: deslocamento feito em estudo da tensdo lenta — exemplo de
enraizamento de pés e reverberacdo de enraizamento de escipulas e oposi¢cdes na mao, em outro
tipo de deslocamento com a tensdo lenta

Fonte: meu acervo. Foto: Alessandro Luppi.

O pulso

O pulso refere-se a cadéncia do corpo na execu¢ao de um movimento. A pesquisa
da pulsacdo nos laboratérios se deu, sobretudo, pelas dindmicas corporais do bumba-boi
do Maranhdo (ver DOMENICI, 2009).*° Essa pulsacio ocorre por meio da alternancia de

apoios entre os dois pés em paralelo e, ao mesmo tempo, entre cada um dos quatro

* Domenici (2009, p. 3), ao descrever o pulso na manifestacio do bumba-boi do Maranho, explica que “[...] o
que observamos nesse momento ¢ um aumento geral da tonicidade corporal que se produz na forma de um
‘pulsar’: os pés aumentam a pressdo contra o chio e seguem até ‘levantar a poeira do chdo’. O brincante
[participante das brincadeiras populares] inicia o pulso vertical sem deslocar-se e, aos poucos, amplia o
movimento até ganhar agilidade em deslocamentos rapidos em dire¢des variadas, corporificando o significado de
ampliac@o da forca vital e da ocupacdo do territdrio, caracteristica dessa danga”.
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metatarsos e calcanhares. Esta ultima alternancia € feita pela transferéncia do peso entre
a parte anterior para a posterior do pé (calcanhares e metatarsos) acompanhando a
pulsacdo. O eixo de gravidade se desloca para frente e para trds, exigindo que o tonus
seja bastante dosado, aumentando e diminuindo. Se, por exemplo, o movimento parar de
repente e a quantidade de tonus continuar a mesma, ocorre a queda, pois o que mantém o
corpo em pé € o pulso; sdo as transferéncias constantes que o mantém no equilibrio
dindmico.

O pulso é um bom exemplo para ilustrar a natureza da maioria das dindmicas
estudadas nos laboratorios, as quais priorizei como alimento para as criagdes. Do
acionamento do pulso em determinada dindmica corporal, meu corpo entra em um fluxo
ritmico de repeticio dessa dindmica; o pulso € um principio e ‘“igni¢do” no
procedimento de repeticio e mudancgas de estados. O curioso é que a continuacdo do
movimento parece ser sempre embalada pelo pulso, ao contrdrio da conducdo de toda a
movimentacdo e de um controle total do que se estd fazendo; o pulso funciona como
dispositivo que desencadeia a danga que acontece com um minimo de esforco de
controle das partes do corpo. A sensacdo é de alavancar uma engrenagem e deixa-la
funcionando “por si” depois da aplicacdo inicial de uma forca. Interromper ou nao esse

fluxo desencadeou diversas questdes nas obras criadas.

A mudanca de estados corporais por meio da repeticdo de uma dinamica foi um
dos principais procedimentos criados por esta escolha. Por sua vez, o pulso —
pensado nesses termos — estd incorporado nas outras manifestacdes populares que
foram observadas e nos elementos que estudamos em sala de aula, como na roda da
capoeira angola, no samba de roda, no cavalo marinho e no fandango de esporas,

dentre outras.

O pulso no corpo, intimamente ligado ao pulso da musicalidade dessas dancas,
também foi muitas vezes investigado em siléncio, na observacdo e descoberta do ritmo
do nosso proprio corpo no pulsar. As musicas trabalhadas corporalmente no Lab CBr,
por outro lado, trouxeram-me grandes reflexdes e até impasses para a criagdo das obras;
possibilitaram-me o desafio de pesquisar e reelaborar a musicalidade no contexto de
Bom de quebrar e iN_vertido, o que foi muito rico de descobertas e prenhe de insights

criativos e interessantes.



FIGURA 7 — Representagdo da forma corporal que alude a movimentagdo espiral
da capoeira e as oposicdes entre os bracos e entre braco esquerdo e
tronco (as mais visiveis); os contornos ndo sdo precisos: apenas
indicam vdrias “linhas” de quantidade de tonus muscular agregadas
ao corpo-movimento; os limites localizados nas pontas de cada
linha (na terminagdo de alguma parte do corpo) representam as
maos, a cabeca (o circulo pequeno) e o pé: sdo quase “estanques” e
definidos, ou seja, o movimento ndo se expande para fora através
dessas partes do corpo: as extremidades ndo se alongam em sua
extensdo maxima na movimentagdo e nos deslocamentos, como na
estética do balé cldssico; por outra ldgica, a expansdo do
movimento se da pelas partes associadas as imagens geradoras

Fonte: Didrio de bordo



FIGURA 8 — Desenho de didrio de bordo — representacdio de forma
corporal com elementos geradores e principios de
movimento: raizes, pildo, espiral, forcas e oposi¢des entre
as partes do corpo; essa figura representa um experimento
do processo criativo referente a obra iN_vertido; com o0s
pés paralelos o corpo “desloca as raizes dos pés” para
frente, isto é, “anda” para frente por meio do deslocamento
arrastado (através dos dedos: as pequenas “raizes”) dos dois
pés em paralelo; enquanto isso, meu tronco estd curvado o
suficiente para o rosto estar totalmente virado para trds — a
cabeca estd debaixo do braco direito e o outro braco estd
para baixo; as escdpulas estdo bastante enraizadas e o tdnus
do corpo € muito alto

Fonte: Diério de bordo



FIGURA 9 — Representagdo de forma corporal com elementos geradores e

principios de movimento: raizes, pildo, espiral, forgcas e
oposicdes entre as partes do corpo; a figura representa
experimento similar ao da figura anterior; a diferenca é que os
bragos tendem a ficar paralelos ao tronco, mas estdo enraizados
e “seguem” o deslocamento conforme as forcas de que o corpo
necessita para a agdo; a énfase nesse desenho é para as
oposicdes entre as seguintes forcas: a do abdome, que mantém o
tronco ereto e a movimentagdo continua do corpo inteiro, com as
escapulas enraizadas que exercem uma forca também para trés,
contra as raizes dos pés, que movem o corpo todo para frente;
outra forca representada é o pildo, com a palavra “rabo” —
nosso céccix — soltando o peso para baixo com os joelhos
dobrados, dando espago para deslocamento acontecer

Fonte: Didrio de bordo
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FIGURA 10 — Representac@o de forma corporal com elementos geradores e principios de movimento: raizes, pilao,
forcas e oposicdes entre as partes do corpo — as figuras representam uma posicdo da dindmica de uma
movimenta¢do do caboclo: a da esquerda mostra as principais partes das forcas opositoras nesse movimento, sendo
“cocuruto” o topo da cabeca; a da direita mostra o tronco curvado e alongado e as relacdes de forgas; os joelhos sao
dobrados e ha oposicdo entre topo da cabeca e calcanhar (enraizado) pressionando o chdo; a outra perna funciona
como base para manter o corpo, em desequilibrio constante nessa posi¢ao; a sucessdo de apoios e essas forcas de
oposi¢cao deixam-no em movimento sem cair numa dindmica parecida com o da capoeira angola

Fonte: Didrio de bordo
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FIGURA 11 — Representacdes de formas corporais com elementos geradores e principios de movimento: raizes,
pildo, espirais, forgcas e oposicdes entre as partes corporais; o corpo sentado se desloca a frente ou para trds pela
alternancia dos quadris, que empurram o chio nos moldes do andar do corpo ereto, em que os pés empurram o chio
para deslocar o corpo a frente ou para tras; a forca exercida no abdome € importante para esse tipo de andar: nesse
caso, faz oposicdo com as forcas dos bragos, que se alternam, enraizados pelas escapulas, passando dobrados pela
altura do peito, “empurrando o ar” (tonus alto) com as méos espalmadas e, por fim, esticando, um para frente, outro
para trds, a cada “passo” (ao contrdrio da posi¢do ereta, o brago da frente € o da perna a frente); os calcanhares
“levam as raizes” a frente, ou seja, arrastam-se como se estivesse desenraizando e brotando pequenas raizes ao
mesmo tempo no deslocamento a frente; tronco e cervical reverberam-se na movimentacdo, provocando
movimentos ondulatdrios; a seta apontada sobre a cabeca representa forcas da cintura escapular provocadas pelo
enraizamento das escdpulas e pela forca de oposicao destas e da cervical com outras for¢as no movimento; mas nao
se trata da for¢a de expansdo para a forma do movimento partindo da cabeca comum noutras dangas; a figura de
baixo representa um deslocamento em que a forca de alavanca sdo os quadris, que fazem a movimentagao do “oito”
e leva o corpo para trds com ajuda dos pés, que apoiam o chdo, porém estes servem como auxiliadores para que as
forcas enraizadoras estejam mais concentradas na cintura escapular e nas oposi¢cdes/forgas entre tronco, quadris
abdome e escépulas.

Fonte: Didrio de bordo
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3.6 BORRANDO AS FRONTEIRAS NO CORPO

O processo criativo de Bom de quebrar iniciou-se no segundo semestre de 2005 e a
primeira apresentagdo de uma sintese das investigagdes tinha o nome de “Exercicio no

rastro”>°

, apresentada no evento Painel Performatico da Escola de Danga da UFBA. Tinhamos
“rastro” como metafora representativa do modo como trativamos as dindmicas corporais das
dangas populares no Lab CBr, ou seja, em um processo de ressignificacao, entrecruzamentos
de linguagens e informagdes, apresentamos o rastro: o que pode ser “percebido” dessas
dancas com base em traducdes e ressignificacdes em laboratdérios. Percebido, mas ndo

necessariamente reconhecido.

A reproducgdo de passos de danca em cena — do bumba-boi, da capoeira e do samba de
roda, ou uma ressignificacdo superficial em termos de uma imitacdo de tais padrdes corporais
— tornou-se um caminho que queriamos evitar. Procuramos observar na capoeira € nas
dangas de rua nao s6 seus padrdoes de movimento (como € costumeiro nas composi¢des que
tratam das dangas populares), mas também os estados corporais, as metaforas, os sujeitos e
suas ideologias. Pensar nos jeitos de “enxergar” Salvador € o mesmo que dizer dos modos de
perceber a capoeira, as dangas de rua, as pessoas que vivem essas culturas sob diversos pontos
de vista e em diferentes comunidades, seja a Escola de Dangca da UFBA, o samba de roda de
Sao Félix, uma festa no terreiro de candomblé, a capoeira do forte do Barbalho, do forte de
Santo Antdnio ou do grupo N’zinga, a roda de danca de rua da praga da Sé, seja o carnaval e
seus circuitos. E um caminho de pesquisa que considera o convivio entre as diferencas como
fator gerador de tensdes, ambiguidades e ambivaléncias, um fator que complexifica e

enriquece a invencao.

Em se tratando da nossa concepg¢do artistica em danca, conforme explicamos no
segundo capitulo, encontram-se do lado oposto os modos de tratar as manifestacdes
“populares” como temdtica de coreografia, levando ao palco questionamentos, algumas vezes
ingénuos, que reivindicam uma valorizacdo dessas dangas, ou “do que é nosso”, ou a
pretensdo de forjar uma “danca contemporanea (tipica) brasileira”. Outros modos limitam-se
na mostra do dominio de técnicas corporais ‘“exéticas”, ou a utilizar recursos como a

bricolagem de passos, linguagens e padrdes de movimento. Nossa tentativa € de criar

0 Obra apresentada no evento Painel Performatico da Escola de Danga da UFBA, em junho de 2005.
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complexidade pela evidéncia desses problemas e assumir a danga como processo, também no
que diz respeito a producio de uma obra:

[Um discurso coreografico definido como hibrido] nio se limita apenas a
enuncia¢do formal de um “vocabulério” gestual, mas inclui uma filosofia do
corpo, um trabalho sobre o tonus corporal etc. E todo o dispositivo
qualitativo do bailarino, tudo o que o constitui em sua relacdo com o mundo
que deveria, na verdade, ser objeto de mutagdes e de misturas. (LOUPPE,
2000, p. 28-9).

Godard (2003) inicia sua reflexdo dando alguns exemplos de artistas que, desde o
comego do século passado, ja se preocupavam em desestabilizar a 16gica linear da relacdo
entre tempo, espaco e corpo herdada e muito disseminada pela danga do balé cldssico. Sua
andlise da quebra de parametros da narrativa do balé passa por artistas como Merce

Cunningham, Mary Wigman e a contemporanea Trisha Brown.

[...] a figura ou a forma de um gesto pouco nos ajuda a compreender sua
execugdo e ainda menos a compreender sua percepcdo pelo bailarino e pelo

7z

espectador. Diante dessa dificuldade, nossa maior tentagdo é de nos
contentarmos em classificar as dangas por épocas histéricas, por origens
geogréficas, por categorias sociais, por escolhas musicais, pela forma dos
diferentes segmentos corporais colocados em agdo. Todos esses parametros
descrevem muito bem o limite externo ao campo da danga, mas pouco se
aproxima das riquezas da dinimica interna do gesto, que a ele ddo sentido.
No entanto, € possivel reconhecer certas constantes, ndo nos individuos ou
nas figuras que eles produzem, mas nos processos operadores do movimento
e da sua interpretagdo visual. (GODARD, 2003, p. 12).

De inicio, havia no seio do Lab CBr questdes-chave cujos delineamentos nos
direcionaram a anseios e ddvidas sobre a organizacao do corpo e os significados metaféricos
emergentes na danga. Citamos algumas dessas questdes as quais t€ém ressonancia intima com
a perspectiva de aprendizado e criacdo no campo da danca em Godard (2003): quais s@o os
possiveis pontos de imbricacdo entre as configuracdes ditas contemporaneas de danga e as
chamadas dangas populares? Qual é a potencialidade desse encontro em termos de estruturas
compositivas, dos modos de organizar o movimento no corpo e de procedimentos técnicos
confluentes? E, de maneira mais ampla, como o corpo que danga elabora cruzamentos entre

diferentes textos da cultura?

Os assuntos abordados no processo criativo emergiram com base nas discussdes dessas
reflexdes e nos estudos do corpo do Lab CBr. De inicio, trés temas foram definidos: o
sentimento de “inadequacdo” do corpo; o dualismo entre erudito e popular; a sustentacio e a

falta de sustentagdo. O primeiro diz respeito as informacdes corporais novas das quais eu
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estava me apropriando para a composi¢do, assim como sentidos mais subjetivos como 0s
estranhamentos interculturais no transito entre Minas e Bahia; além de uma sensacdo a qual
acredito ser de grande parte de criadores-pesquisadores: a inadequa¢do como resultado da
busca infinita por problemas, dividas e riscos do e no corpo. O segundo assunto-tema refere-
se ao questionamento sobre o pensamento dualista tdo presente ainda nos dias de hoje no
ambito dos possiveis “porqués” de as dancas consideradas populares ocupar pequeno espago
no meio académico, de maneira geral, e/ou ser tratadas de modo superficial, muitas vezes
exoético, em relagdo a outras dancas, como a moderna e a contemporﬁnea.31 E, por dltimo, a
sustentacdo e a falta de sustentacdo, de uma fisicalidade quanto das metdforas a ela

incorporadas.

Nesse udltimo tema, priorizei a ressignificacdo de dinadmicas nas quais 0 jogo entre
desequilibrio e equilibrio, de instabilidade e estabilidade fosse o foco das movimentagdes. Na
capoeira angola ocorre um estado corporal constante de equilibrio dinimico,* sustentado por
instantes quase sempre ininterruptos de desequilibrio e recuperagdo do equilibrio. Em outro
exemplo, os movimentos de looping das dangas de rua do hip hop, o corpo € alavancado por
um impulso forte, € 0 movimento se mantém por alguns segundos em velocidade constante no
equilibrio dindmico. Essas movimentagdes por si s sdo desafiadoras e carregam consigo
significados complexos nas rodas, porém as metiforas sustentacdo e falta de sustentagdo
foram trabalhadas nos laboratérios quando em sinergia também com outras dindmicas, como
o desequilibrio do caboclo, com o universo criativo de Bom de quebrar e, mais tarde, de

IN vertido.

Outras metédforas surgiram como ‘“corpo deslocado”, “corpo inadequado”, “corpo
embriagado”, “corpo desajeitado”, “corpo em risco”, “corpo em hesitagdo”, “corpo em
reajuste” e a “falta de chao”, emergidas de “falta de sustentacdo”. No entanto, esses

sentidos nao foram expressados na obra de maneira narrativa; antes, serviram como ponto

3! H4 excegdes sobre essa regra em alguns curriculos de cursos universitarios de Danga no Brasil, porém, na sua
maioria, o eurocentrismo domina as concep¢des de formacdo. No entanto, ndo € nosso objetivo aqui fazer esse
levantamento.

2 E 0 equilibrio alcangado enquanto o corpo estd em movimento. Um exemplo representativo na capoeira é o
movimento da ginga. Na repeti¢do de um deslocamento lateral de um lado para o outro o corpo chega a um ritmo
constante e tende para o equilibrio dindmico. Contudo, normalmente, assim como em outras movimentagdes do
corpo na capoeira, isso se dd nos treinos, nos quais a repeti¢do ao ritmo da miisica serve para adquirir seguranga
e liberdade no momento da roda. Nesta, ocorrem quase sempre os estados ininterruptos de desequilibrio e volta
do equilibrio, ou seja, dificilmente a ginga é repetida do mesmo modo, alids, dificilmente ela pode ser
reconhecida nas rodas, principalmente naquelas de jogadores mais experientes. Nesse sentido pode-se afirmar
que o equilibrio dindmico na roda acontece pela repeti¢do da prépria dindmica da roda; pela repeti¢do do estado
equilibrio-desequilibrio ao ritmo da musica que tende também para uma constancia.
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de partida para expressar estados corporais por meio da repeticio de movimentos

desestabilizadores.

No processo criativo de Bom de quebrar e nas reflexdes feitas durante minha inicia¢do
cientifica na graduacdo pude fazer algumas considera¢des importantes. Nas observacdes em
campo encontrei similaridades entre a capoeira angola e elementos das dancas do Movimento
hip hop, no que tange as maneiras como os movimentos se organizam no corpo. Um exemplo
diz respeito a algumas partes do corpo que servem igualmente para alavancar dado
movimento: quando o b-boy desce ao chdo e apoia todo o seu corpo sobre um brago, que por
sua vez estd apoiado no chdo pela mdo e com o cotovelo na altura do rim, ele faz uma
preparagdo para um proximo movimento muito similar a queda de rim da capoeira; bem como
a semelhanca de alavanca entre o aii de cabeca e o giro de cabe¢a das dancas de rua, no modo
como os bracos e a cabegca se posicionam no chdo, pressionam-no (apoiam-se nele) e

impulsionam o movimento seguinte.

A aproximagdo entre essas corporalidades pode parecer muito trivial ao considerar
somente as observacdes descritas acima. Mas, antes de explicarmos com mais detalhes nossos
propésitos e nossas constatagdes, convém sublinhar que, no meu exercicio em campo € em
minhas conversas com alguns dancarinos de dancas de rua, pude averiguar a existéncia de
diversas maneiras de fazer alguns apoios das dangas de rua. O mais curioso foi perceber que
alguns b-boys que voltavam de batalhas do exterior, por exemplo, executavam na roda os
mesmos movimentos que os colegas, porém com uma virtuose muito diferente, com uma
tendéncia visivel para a gindstica olimpica: as alavancas para fazer uma parada de cabeca ou
uma parada lateral eram bastante diferenciadas daquelas da capoeira. Com essa observagao
ndo pretendo tirar conclusdes precipitadas, mas salientar a jun¢do dos dois universos —
dangas de rua e capoeira — em Salvador, quanto a ndo s6 a uma observacdo técnica, mas
também a uma prontidao corporal, de estados e humores envolvidos na roda da praca; em
outros ambientes; assim como nos videos a que assisti € em batalha na cidade de Uberlandia,
ou em corpos de outros b-boys que ndo eram de Salvador, eu ndo conseguia ver com tanta
clareza as espirais da capoeira, as transi¢des arredondadas, os apoios, as brincadeiras
desequilibrantes e mais uma série de outras nuances que pude perceber mais fortemente nos

b-boys soteropolitanos.

Contudo, o meu interesse em me aproximar as dancas de rua, em especial a break
dance, nesta fase da pesquisa, entre 2005 e 2007, se deu pelas proprias experimentagdes nos

estudos da tensdo lenta nos Lab CBr. Ao executar um movimento em comum da capoeira com
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uma tonicidade mais alta, percebiamos que aquele ficava com uma densidade muito parecida
com a movimentagdo do break. No decorrer da pesquisa descobri que a hipétese da relagdo de
aproximacao entre essas duas corporalidades € de interesse de muitos dancarinos de rua, os
quais assumem este didlogo, a exemplo do b-boy soteropolitano Luis Santana (Ananias),
sobretudo em Salvador. Encontramos essa sinergia no discurso do b-boy francés Loic no
documentédrio Na quebrada. No video aparecem cenas de capoeiristas na cidade do Rio de

Janeiro que ilustram sua afirmacao:

Cada pais tem um estilo diferente [de dancgar break]. Para mim os melhores
dancgarinos do mundo sdo os americanos, depois deles os coreanos, que sao
bem técnicos. Depois, em terceiro lugar, diria que vém os franceses. Os
dancarinos de break “pegam” movimentos de vdrias culturas, como o kung
fu, a ginéstica, o circo e a capoeira. (MTV Net Works, 2006; grifo nosso).

Outras experimentacdes no Lab CBr focaram a “quebra” das partes do corpo e a
“quebra” do corpo inteiro, a queda propriamente dita. Denomino “quebra” as possibilidades
de o corpo se “desarticular”, ou seja, de explorar os movimentos abruptos das articulagdes. O
estudo levou a descoberta dos diferentes modos de mover as articulagdes, como um
“desencadear de dobradicas”. Esse experimento, desenvolvido dentro do exercicio de tensao
lenta no Lab CBr e as oposi¢des entre for¢as contrdrias no corpo, entre a musculatura das
articulacdes postas em tensao, propiciavam a sensac¢ao de maior densidade do ar a medida em
que aumentava a quantidade de tonus muscular. O espetdculo Bom de quebrar, cuja essa
experimentacdo teve grande importincia, tem em sua nomeacdo, em suas metiforas e em seus

principios organizativos o significado da palavra break: quebra.



4 SINTESES TRANSITORIAS

Neste capitulo, apresentamos e comentamos as obras Bom de quebrar e iN_vertido,
sobretudo sob a perspectiva processual/transitéria com que elas foram configuradas nos

diversos momentos de pesquisa e apresentagoes.

Um aspecto que marcou a criagdo de Bom de quebrar e marca a maneira como ela foi
configurada € o jogo entre cenas em suposta independéncia entre si, fazendo que cada
apresentacao seja uma nova sintese transitoria. Ja iN_vertido, possui natureza muito instavel
nos mesmos termos, por ter, principalmente, um cardter de site specific. Todavia, a maneira
pela qual procuramos trilhar como caminho de criacdo e apresentacdo das sinteses artisticas

dialoga com a organizagao interna das dangas estudadas.

4.1 BOM DE QUEBRAR

A cada exposi¢cdo de Bom de Quebra, as cenas foram trocadas de lugar em relagdo as
apresentacoes antecedentes, assim como as dindmicas puderam ser revistas do mesmo modo:
uma obra nunca apresentada da mesma forma em cada momento de pesquisa, e sim versoes,
testes, configuracdes transitdrias apresentadas conforme o amadurecimento da investigacao, o
local onde foi exposta ao publico e as questdes mais priorizadas a cada época. Havia uma
série de cenas com suas ‘“regras” especificas e que, como em uma brincadeira, eu testava
mudando-as de lugar a cada apresentagdo, como em um jogo de encaixe. Cada cena continha
semelhangas no que eu pretendia comunicar em metaforas corporificadas e o desencadear
dessas cenas, cada qual interrompida de modo repentino, teve o intuito de amplificar essas
imagens. O procedimento de sempre conceber uma nova experiéncia de acordo com cada
apresentacdo de uma obra artistica dialoga com os conceitos de obra aberta e improvisacdo
orientada existentes no desenvolvimento da danga e da performance-arte desde pelo menos o
inicio do século XX (GOLDBERG, 2006). Todavia, pode-se fazer um paralelo entre esses

conceitos o jogo na roda da capoeira. No subitem 3.2, desenvolvemos com mais clareza como
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no jogo da roda coexistem os elementos de surpresa, improvisacao e reelaboracio, os quais

nos inspiraram criativamente.

Abib (2004, p. 200) faz um paralelo entre a ideia de “obra aberta”, inacabada, e o jogo

da roda na capoeira angola:

[...] A capoeira angola pode ser considerada uma “obra de arte inacabada”,
porque constantemente sendo refeita, a cada encontro entre dois “artistas”,
que expressam seu sentimento através do didlogo corporal que se estabelece
entre ambos, revelando o que lhes € préprio: os signos culturais tatuados em
seus corpos, os gestos singulares de cada um.

Por outro prisma, Guerrero (2008) constata que o termo improvisacdo traz muitas
confusdes por conta da sua popularidade em falas de artistas e textos sobre danca. Ao inferir
sobre sua conceituagao, a autora classifica o procedimento em quatro tipos: improvisagao sem
acordos prévios, improvisagdo com acordos prévios, improvisacdo com roteiros e
improvisacdo em processos de criacdo. Nossas dindmicas de estudos se encaixam em seu
ultimo conceito que consiste no uso da improvisagao como recurso para a busca de autonomia
em experimentagdes, cuja imprevisibilidade e surpresa podem gerar “[...] solucdes
inesperadas e diversas” (GUERRERO, 2008, p. 3). E a obra que emerge de movimentos que
ndo sdo preestabelecidos; as questdes da obra de arte t€ém seu desdobramento no processo de
criacdo. Para exemplificar esse tipo de conduta, Mara Guerrero (2008, p. 3) cita a artista Vera
Sala, que teria como foco a elaboragdo de “[...] sinteses do movimento. Para isso parte de
questdes especificas, e as discute no corpo, em investigacdes de qualidades de movimento
bastante precisas”; ainda segundo ela, as experimentagdes de Sala “[...] preveem repeti¢des e
insisténcias da questao motivadora, que provocam desdobramentos para futura composigao.

Encontramos também na performance-arte algumas caracteristicas que nos ajudam a
aproximar Bom de quebrar do modo de organizacdo de algumas das manifestagdes populares
enfocadas na pesquisa. Para chegarmos a algumas semelhangas entre os dois universos,
autores como Cohen (2004), Miller (2007), Abib (2004) e Domenici (2009) contribuiram para
nossas andlises. Acreditamos que os estudos sobre a performance como linguagem podem
ajudar a elucidar importantes questdes relativas as configuragdes contemporaneas de danga.

Cohen (2004, p. 109) aponta o uso de a¢des cotidianas como uma das caracteristicas de
uma obra performadtica no seu papel de rito do instante-presente. Em termos dos processos
comunicacionais que a obra desencadeia, tais artificios sdo importantes porque diluem o

personagem (“dancarino”) e reforcam o intérprete (sujeito), diluem a representacdo e
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reforcam a apresentacdo. Tais atributos sdo destacados por diversos autores que analisam as
configuragdes contemporaneas de danga.
Domenici (2009, p. 14) reafirma essas caracteristicas em diversas dancas das

manifestacdes populares:

As cadeias de signos implicados em cada uma dessas dangas envolvem
categorias conceituais complexas, as quais se formam pelo engajamento
corporal dos brincantes. A danca ndo “quer dizer”, ela diz, na medida em
que ¢ significado corporificado. Por isso, também ndo faz sentido perguntar
0 que uma danga representa — o brincante ndo estd representando um enredo
ou uma histdria, ele estd apresentando um circuito aberto de metéforas e
estados corporais em forma de danga.

A obra performaética, além de provocativa, levanta questdes do seu tempo, a0 mesmo
tempo em que abre espagos para a expressdo individual e biogréfica; pode discursar sobre
assuntos que incomodam, porém, quase sempre desestabilizantes, instigam novos pontos de
vista aos pensamentos do senso comum. Cohen (2004, p. 27; 31) vai além e enxerga a

natureza ambivalente dessa arte na sua natureza fronteiriga:

[a performance tem] a caracteristica de arte de fronteira [...] que rompe
convencdes, formas e estéticas, num movimento que é de quebra e
aglutinagdo [...] se caracteriza por ser uma expressao andrquica, que visa
escapar de limites disciplinantes [...].

O autor também discorre sobre outros aspectos da linguagem da performance que tém
similaridades com o modo como foi criada a obra Bom de quebrar, como a relagdo intrinseca
entre performer e elementos cénicos; a iluminacdo, os objetos cénicos, a musica, o figurino
etc., os quais estdo intimamente “entreligados” no que eu pretendia mostrar. Na obra criada, o
aparelho de TV, a coluna-suporte, o despertador, o capacete, a mesa e o vestido de papel sdo
objetos ressignificados em seu uso e manuseio, para comunicar as imagens e os sentidos que

permeiam a proposta cénica.

Ao cardter autobiografico junta-se a relagdo que o performer tem com o publico. Este
ndo é meramente um espectador, mas participante, direta ou indiretamente, da obra que esta
sendo apresentada; seu papel € de cumplicidade, “[...] de testemunha do que aconteceu”
(COHEN, 2004, p. 98). A estrutura da performance reivindica esta participagdo, fazendo
também, por outro lado, com que os caminhos tracados e planejados pelo artista durante sua
atuacdo fiquem sempre expostos a um alto grau de imprevisibilidade com base nas relagdes

que podem ocorrer entre ele e o publico participante. Acreditamos que a obra passa a ter
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maior intensidade como evento que acontece em tempo real em comparagdo com o teatro e a

danga coreogrdfica.

Essa valorizacdo do instante presente da atuacdo faz com que o performer
tenha que aprender a conviver com as ambivaléncias tempo/espaco x
tempo/espago ficcional. [...] Na passagem para a expressdo artistica
performance, uma modificagdo importante vai acontecer: o trabalho passa a
ser muito mais individual. E a expressio do artista que verticaliza todo seu
processo, dando sua leitura de mundo [...] O atuante & medida que ndo tem,
como no teatro ilusionista, somente a personagem para mostrar, terd também
de se “mostrar” [...] A partir disso, o performer vai desenvolver e mostrar
suas habilidades pessoais, sua idiossincrasia. Ea criacdo de um vocabulério
proprio. [...] O performer vai representar partes de si mesmo e de sua visdo

2

de mundo. E claro que quanto mais universal for esse processo, melhor serd
o artista. (COHEN, p. 98; 100; 103; 106).

O sentido de “novidade” apresentado por Cohen estd em concordancia com 0 nosso
enfoque na mesticagem como ponto de partida das andlises e da sistematizacdo de
procedimentos compositivos em danca. O “novo” ndo estd ligado a pretensdo de criarmos um
tipo de arte e/ou uma obra de arte inéditos, e sim a uma produg¢do artistica singular segundo
questdes desenvolvidas em um processo de criagdo especifico. Além disso, a cada
apresentacdo da sintese desse processo ha uma nova relacdo com o publico, assim como novas

necessidades de experimenta¢ao minhas.

Em uma das apresentacdes do solo Bom de quebrar ocorreu uma situacdo curiosa que
nos ajudou muito a reforcar e dar mais atencdo para as reflexdes sobre o teor performativo
que a obra carrega. Aconteceu em Santo Amaro, no Teatro Dona Cand, no inicio de 2008: a
maioria do publico era formada por estudantes secundaristas de colégios publicos da cidade, e
o barulho estridente produzido por eles impedia qualquer tentativa de propor a ateng¢io para o
que, em poucos minutos, iria acontecer: um espetdculo de danca. A luz se apagou para que
tudo comecasse, porém o que houve foi o aumento repentino da intensidade de gritos,
assovios e gargalhadas. Poucos segundos antes de posicionar a TV para entrar no palco, senti
um atimo de panico e pensei logo apds: “Vou ter que ‘seduzi-los’ de alguma forma, vamos 14,
eu topo o desafio”. Dai por diante, o que tentei foi estabelecer uma relacdo de cumplicidade e
um jogo de ‘seducdo’ com aquelas pessoas. Nos momentos, por exemplo, em que havia muita
risada vinda do publico, eu procurava estimular ainda mais essa reacdo por meio da
transformac¢ao de uma cena, que até entdo para mim era absolutamente dramadtica e violenta,
para uma cena cOmica. Essa foi uma experiéncia tcita de uma cena dramadtica que foi

modificada pela plateia para o universo do burlesco, do comico, do engracado.
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Em outros momentos, demorava-me olhando em cada rosto sentado no publico. Por
fim, em um instante de completa empolga¢ao quando eu tirava o vestido e revelava que estava
de biquini, ouvi vérios assovios (“fiu, fiu!”’) e me arrisquei: “Ha? Alguém falou alguma coisa
comigo?”’; o burburinho diminuia aos poucos, € eu prosseguia com a danca. Apds esses
momentos de interacdo com o publico, ao longo do espetdculo, tinha a sensacido de que tudo
se acalmava e podia sentir uma “‘interrogacdo no ar”. Acredito que confundi um pouco
aquelas cabecinhas. A experiéncia foi muito produtiva e gratificante; Bom de quebrar foi
muito aplaudido, e depois os alunos que haviam feito a oficina relativa ao processo de criagdao
do solo me procuraram e conversamos bastante sobre as conexdes entre aula e obra. Uma
aluna me disse: “Parece que é vocé mesma se expressando no palco”; respondi que “Sim! Sou
eu mesma quem danga!”. Com essa questdo, pudemos conversar um pouco sobre personagem
versus intérprete-criador; eu disse que, para mim, ser eu mesma no palco faz mais sentido do
que interpretar uma personagem e que essa escolha muitas vezes € dificil por causa da
exposicdo que ela traz; mas que € muito bom depois de uma experiéncia como aquela do
Teatro Dona Cand. Todavia, outros motivos e justificativas para essas postura e conduta estao
descritas nesta dissertacdo, pois € assunto dos mais importantes que permeiam todos os

tépicos da pesquisa.

Desde a sua primeira demonstragdo publica, com o titulo “Exercicio no rastro”, a
primeira obra criada dentro desta pesquisa conservou os sentidos e as metdforas a ser
comunicados nas diferentes configuracdes cénicas. Em cada apresentacdo, um ou outro
assunto-tema teve mais énfase conforme a investigacao seguia seu percurso. Entretanto, esta e
outras mudancas, ocorridas entre um periodo e outro de exposi¢do da obra Bom de quebrar,
seguiram critérios nao lineares de amadurecimento da pesquisa artistico-académica, e as
experimentacdes, os procedimentos € os conceitos do Lab CBr, assim como minha liberdade
de expressdo artistica, proporcionaram mudangas estruturais da obra ao longo de trés anos,
conforme a necessidade de cada etapa investigativa, a natureza dos espagos por onde a obra
passou, as relacOes interpessoais em cada lugar e periodo, a cidade onde foi exposta e

situagdes diversas de producao e apresentacao.

De inicio, tive a necessidade de revisitar o balé classico em confronto com as novas
informacdes apreendidas no Lab CBr. Domino a técnica que envolve o balé por ter feito parte
de muitos anos da minha histéria profissional na danga. A reapropriacdo se deu pela
necessidade de refletir em cena e propor uma forma de interpretar um sentimento meu de
negacdo a esse estilo, digamos assim, surgido em uma época em que pude ter mais autonomia

e maturidade como artista e pesquisadora em danca contemporanea, a0 mesmo tempo em que
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essa “negacdo” era um paradoxo, pois me incomodava por se tratar de uma linguagem tao
impregnada em meu corpo, mas que ao mesmo tempo criava um impasse dramético nas
minhas escolhas profissionais. Em resumo, e até o ponto em que as palavras podem ser
conscientes, meu incomodo se referia as relagdes hierarquicas e, de certa forma, imutdveis
dentro de uma academia de danca que seguia a mentalidade e os preceitos do balé; tudo me
parecia também provinciano demais, infantil e de uma autoridade gratuita; € claro, dentro da
experiéncia que tive em trés academias durante onze anos na cidade de Uberlandia, bem como
quando dancdvamos em outras cidades do interior de Minas Gerais, de Sdo Paulo ou na

capital mineira, Belo Horizonte.

Em uma cena de “Exercicio no rastro”, essa tentativa ficou mais clara corporalmente.
Alguns passos de balé foram executados com o minimo de tonus, isto €, s6 com 0 necessario
para o corpo se mover em deslocamentos lineares pelo espaco proprios do balé de repertdrio —
diagonais e circulos, por exemplo. Porém, movia-me como uma crianca quando comega a
aprender essa técnica; com os impulsos descontrolados, o desajeito, a falta de postura tipica
da bailarina iniciante, o desequilibrio, os erros e a feiura enfatizados por um corpo ainda em

formacao.

Eis meus objetivos: explorar minha negagdo a essa técnica de danga com humor e
dramaticidade, descortinando o que visivelmente sdo erros grotescos no balé, mas, por
outro lado, na tentativa de transforma-los em outra corporalidade a medida que os “erros”
se repetiam e se transformavam em outra proposta corporal. Outro objetivo foi expor os
procedimentos estudados no Lab CBr e as imagens/metdforas mais importantes na criacao.
Ao colocar em paralelo estes e aquela cena que alude ao balé, tive o intuito de mostrar
que, esteticamente, as novas informagdes as quais eu estava apreendendo, isto &, os
procedimentos e metaforas corporais, poderiam apresentar resultados positivos, o que em
outras dancas pode ser motivo de grandes impasses e a caracterizacdo de erros, como no

balé classico.

Os principais procedimentos e temas podem ser citados como os seguintes: O
desequilibrio, a relacdo direta com o chao; as imagens geradoras pilao, enraizamento e
pulso; a queda, a pausa; o questionamento do dualismo mente—corpo por meio do ato
de esconder o rosto — a anulacdo da identidade; o siléncio e a suspensido. O
virtuosismo, o exotismo e a relagdo entre tensdo e despojamento comecavam a ser

discutidos na obra.



FIGURA 12 — Apresentacdo da primeira versdo de Bom de quebrar

quando se chamava
“Exercicio no rastro” — no evento “Painel Performdtico” no Teatro do
Movimento/Escola de Danga da UFBA, em dez. de 2005; no recorte fotografico
faco um passo de balé desengongado; a preocupacdo em usar um adereco de
figurino (no caso, uma viseira de sol) em que o rosto — simbolo da identidade —
ficasse semirrecoberto j4 existia e a intencéo ficou mais forte em iN_vertido

Fonte: meu acervo

FIGURA 13 — Apresentacdo da primeira versdo de Bom de quebrar — quando se chamava

“Exercicio no rastro” — no evento Painel Performatico no Teatro do
Movimento/Escola de Danga da UFBA, em dez. de 2005; o recorte da fotografia me
capta no meio de um deslocamento em circulo, indo para um dos cantos ao fundo do
palco para iniciar uma diagonal (tipica do balé classico); nesse trajeto, paro e faco
um passé developé muito malfeito segundo as exigéncias técnicas do balé

Fonte: meu acervo
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Em “Exercicio no rastro”, comecei a delinear também uma série de questdes, escolhas e
assuntos, os quais puderam se desenvolver mais adiante, com o novo titulo Bom de quebrar, tais como:
o teor autobiografico tdo presente na conceituacdo das artes contemporaneas, o que reforca o carater
autoral da obra artistica; a mesticagem presente na reelaboracdo das informagdes e procedimentos
estudados do Lab CBr, com a capoeira angola e toda minha histdria corporal e profissional como
itérprete-criadora em dancga; a preocupacdo em buscar uma estética da mesticagem em todos o0s
aspectos cé€nicos, inclusive a configuracao espacgo-temporal, mais visivel no figurino, em que houve um
elaboracdo maior desde o inicio, e o questionamento e a reflexdo sobre a danca e o lugar do corpo na
contemporaneidade, presentes no cerne de toda a obra, o que pode ser considerada uma qualidade

caracteristica em muitas obras de artistas da danca e das artes performaticas de nosso tempo.

Selecionel a mesa como um objeto cénico importante cuja presenga e utilizacdo diversa se
deram com base na mesma fun¢do e no mesmo universo metaférico em todas as apresentacoes.
Em “Exercicio no Rastro”, fago a acdo de virar a mesa, escondo-me atrds dela e, aos poucos,
revelo-me, parte por parte do corpo, enquanto contorno algumas das partes sobre sua superficie —
com giz, outras vezes com pincel atdmico, a depender do material da mesa, da cor do chao e do
ciclorama do palco —, criando uma alusdo de impressao e materializacdo de memorias corporais.

As primeiras marcas autorais de um caminho longo e sem fim a ser percorrido.

FIGURA 14 - Recorte da apresentacdo de “Exercicio no rastro”
apresentada no evento MostraS: 5 solos, 7 apresentacdes em 2 dias —
Espago Estacdo Cultura, Uberlandia (MG)/2006. A fotografia capta o
inicio, quando estou ajoelhada atrds da mesa que estd deitada, e comego a
desenhar partes do meu corpo, revelando-me aos poucos até chegar a
posi¢do fotografada; depois continuo a desenhar minhas partes pelo chao,
mantendo-me nos niveis baixo e médio, até que comego a arrastar a
cabeca no chio e a me deslocar com ela, pernas e bracos pelo espaco, em
movimentos ondulatérios aludindo a capoeira

Fonte: meu acervo
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FIGURA 15 - Representagdo do espago cé€nico com seus objetos: a esquerda o capacete florido em foco de luz
no chdo, a direita a mesa virada com contornos de partes do corpo (o pontilhado significa uma
parte de minha trajetéria no palco, em dada apresentagio do trabalho)

Fonte: Diério de bordo

Na cultura brasileira, a mesa € o local de refeicdo e confraternizagdo, assim como de
trabalho e reflexdo. Em Bom de quebrar, explorei a imagem de uma pessoa sozinha por tras
de uma mesa por ser uma metdfora forte e por remeter a fragmentos de minhas memorias
pessoais. Uma mesa pequena com uma pessoa atrds em pé e parada nos remete a um
palanque e traz a sensacdo de expectativa por um discurso; pode nos dar a sensagdo de
solidao e melancolia, pois na mesa queremos reunir pessoas queridas. A ressignificacdo do
uso do objeto mesa em cena teve como propdsito comunicar algumas metéforas-temas da
obra, as quais algumas podem ser descritas aqui porque estiveram presentes em outros
momentos da coreografia: a falta de comunicacdo, a deslocagdo de contexto e a inadequagdo

do corpo.

Esses assuntos-temas foram selecionados com base em algumas questdes inicialmente
emergidas no processo criativo. Uma delas era o meu desejo de expor o estranhamento e
reajustes do meu corpo diante de aspectos culturais tdo adversos ao me mudar de Uberlandia
para Salvador e de informacdes novas no ambito do Lab CBr e da capoeira angola. Outra
questdo foi constatar, por meio das minhas experiéncias e de estudos sobre a mesticagem, a
falta de comunicacdo, muitas vezes através da existéncia do dualismo, entre o que se
convencionou denominar de arte popular e arte erudita; a falta de comunica¢do entre as
pessoas em geral, em um contexto de individualismo e relacdes virtuais: qual é o lugar da arte
— da danca — nessa realidade? Qual é o estado dos corpos nas condi¢des de falta de

comunicacdo? Qual é o estado do meu corpo nessas condi¢des?

Outros objetos passaram a fazer parte da cena e intensificaram o contetdo discursado no

trabalho. Um suporte tipico de exposi¢ao de pecas de museu ficava o tempo todo no canto do
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palco com a iluminac@o em foco — algo tipico das exposi¢des de pecas dessas instituicdes. O
objeto em questdo, em principio ndo muito identificavel, de formato arredondado coberto por
tecido colorido de chita, era revelado depois de algumas cenas: um capacete, do tipo skatista.
No mesmo instante, revelo outro objeto: um despertador escondido abaixo e dentro do
capacete. Ligo o aparelho. Seu barulho € estridente, perturbador. A repeticio do barulho do
despertador aparece para se agregar ao acionamento repetitivo de um quinto objeto: um
aparelho de TV. Sua imagem € de uma boca falante em foco, mas ndo ouvimos o conteido da

fala.

A permanéncia em que 0s objetos insistem se refere, sobretudo, a falta de comunicagao.
No palco, os objetos que deveriam ‘“dizer algo” aparecem como ferramentas quase
abandonadas, intteis, “histéricas”, disfuncionais e, talvez por isso, incobmodas. O capacete €
usado (em cima da minha cabega) em uma cena breve (quase trés minutos), em geral no fim
das apresentagdes. Os objetos estdo ali para traduzir o descompasso de muitas das formas de
comunicacdo cotidiana. A mentalidade do exotismo relativa a manifestacdes populares
brasileiras, propria de instituicdes publicas, académicas e de turismo, estd condensada no
suporte de museu e no capacete coberto de chita, por exemplo. O questionamento do exotismo
¢ uma tematica relevante em todo o trabalho, como o fora em muitas das nossas discussoes e
estudos sobre a mesticagem nas aulas tedricas e no Lab CBr; por isso foi assunto-chave
através do qual outros puderam surgir, como o abandono, a interrup¢do, a quebra, a

suspensdo, a queda, a fragmentacdo, a dissimulagdo e a violéncia.

Por outro lado, a repeti¢do de uma proposta corporal pautada nos elementos estudados
no Lab CBr, como procedimento mais importante no processo criativo no corpo que danga, ao
contrdrio dos objetos, no corpo que danca ela transforma — o corpo, o espaco, o tempo, oS
estados, o publico. Enquanto os objetos representam espera e perturbacdo e sdo quase
imutdveis, o corpo, no ato de repetir, pode causar o sentimento de aflicdo; porém, na mesma
proposta corporal, emocdes e sentidos se transformam em outras sensacdes, emogdes,
sentidos e estados corporais; a aflicdo pode permanecer, assim como transmutar para outros
tipos de sensagdes, ou seja, o corpo que danca promove possibilidades de pontos de vista —
ambivaléncias, ambiguidades na acdo de repetir uma s6 proposi¢do em cena. O corpo — e sO
ele — pode trazer algum tipo de sentido ao que parecia sem sentido; algum tipo de
comunicacdo no siléncio: do ruido, do feio, da violéncia, da repeticdo, do abrupto podem

surgir beleza, vida, arte, danga.
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A brincadeira e o jogo sdo procedimentos que podem traduzir esse modo de trabalhar a
configuracdo da obra em cena e de todo o processo criativo. Eles ficaram mais claros quando
passei a manipular a ordem das cenas e dos elementos corporais nas diversas versdes em que
Bom de quebrar foi apresentada. A expressdo tensdes moéveis também explicita a qualidade
desse procedimento na criacdo; as tensdes moveis se referem a um jogo de ambivaléncias e
ambiguidades entre temas e imagens, muitas das quais citadas antes e inscritas no meu corpo

e na danca de Bom de quebrar.

Para explicitar o sentido de brincadeira e jogo, reescrevo uma das versdes de sinopse de
Bom de quebrar (NIjCLEO DE ARTES CENICAS, 2007). A escrita das sinopses e dos
releases para as diversas apresentacdes da obra também tiveram o cardter experimental, ou
seja, foram revisitadas e reescritas com o objetivo de reflexdo: para mim fazia sentido
apresentar dado release (e/ou sinopse) para tal apresentacdo, em determinado teatro, para
certo publico no ambito do edital de fomento a danca, conforme a etapa em que se encontra a
pesquisa. Vamos entdo a sinopse publicada apds Bom de quebrar ter sido exposta na mostra

Rumos Itad Cultural Danga 2007:

Bom de quebrar funciona como uma metafora que d4 nome a uma
caixa de brinquedos, cujo manuseio provoca situacdes ambivalentes
entre sua funcdo ludica e a provocagdo de estados de risco e
violéncia. Os objetos em cena, o espaco € o corpo ganham a
condicdo de brinquedo e sd3o manipulados com cuidado e
curiosidade como no inicio de um jogo que, progressivamente,
pode se transformar em uma ac@o perigosa ou ser bruscamente
interrompido. (NIjCLEO DE ARTES CENICAS, 2007, p.116).

A seguir, descrevo a configuragdo cénica da ultima apresentacdo de Bom de quebrar,
feita em maio de 2008, no Teatro do Movimento, assim como imagens fotograficas para

esclarecer a sintese artistica da pesquisa.

Uma TV de dez polegadas flutua no ar. Sua imagem € a de uma boca falante, em foco; a
boca fala, mas o som da voz é omitido (o dudio do video estd desligado); ouve-se sé um
arrastar de pés; a cena € relativamente demorada, pois a TV atravessa de um extremo ao outro
do espaco, “se dirige” a frente do palco e “desce até o chdo”; na cena, somente sua luz esta
acesa. Outras imagens-temas sugeridas: tempo dilatado; suspensdo do objeto-corpo, do tempo
e do espaco; precariedade; questionamento do binarismo entre comunicagdo por meio da fala

e do corpo — binarismo mente—corpo.



FIGURA 16 — Cena de Bom de quebrar apresentada na mostra Rumos Cultural
Danga, na cidade de Sdo Paulo, em 2007; em primeiro plano, o
capacete sobre um suporte tipico de museus, ao fundo a televisdo
com a imagem da boca “flutuando” no espago; enquanto ando e
atravesso o palco deslizando os pés pelo chdo, o espaco €
preenchido por esses dois objetos algo insélitos

Fonte: meu acervo. Foto: Gil Grossi.

FIGURA 17 — Cena de Bom de quebrar apresentada na mostra Rumos Cultural
Danca, na cidade de Sdo Paulo, em 2007; apds atravessar o
palco, vou até a frente do espaco e coloco a televisdo no chao por
cima de um suporte, de modo que fique inclinada, reforcando o
sentido de abandono, de “malfeito”, de precdrio e de objeto
descartavel.

Fonte: meu acervo Foto: Gil Grossi.
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A luz € acesa abruptamente. A TV estd aos meus pés. Fico ao lado do aparelho em pé,
parada, fitando o publico. Pausa por um instante. Direciono-me a mesa ao fundo do lado
oposto e ando, decidida, em sua dire¢do. Posiciono-me em pé atrds dela. Pausa por mais um
instante. Dobro os joelhos, coloco os quadris em posi¢ao de acento, os cotovelos apoiados em
cima da mesa e o queixo por cima de uma das maos. Mais pausa. O siléncio € quebrado
quando o corpo ameaga a cair por trds da mesa, para o chdo; mas logo € sustentado pelo apoio
dos bragos. Fico meio que dependurada pelos meus proprios bracos. Com o minimo de tdnus
nas pernas, desarticulo verticalmente os bragos sobre a mesa. Escuta-se o barulho do peso dos
meus bracos sobre a madeira. A dancga € feita da repeticao desta proposta. O que muda € a
intensidade, o tempo entre uma desarticulacio e outra, o modo como uma desencadeia a outra,
o lugar das pausas, a velocidade como um todo, dentre outros aspectos menos descritiveis e
mais complexos. Imagens principais dessa cena: pilao, suspensao, desequilibrio, precariedade,

estados de expectativa, violéncia e embriaguez.

FIGURA 18 — Cena de Bom de quebrar quando apresentado na mostra
Rumos Cultural Danga, na cidade de Sao Paulo, em 2007
Fonte: meu acervo. Foto: Gil Grossi.
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FIGURA 19 — Cena de Bom de quebrar quando apresentada na mostra Rumos
Cultural Danga, na cidade de Sao Paulo, em 2007
Fonte: meu acervo. Foto: Gil Grossi.

Em algum momento da desarticulacdo, o corpo pausa dependurado e fica assim um
instante. Desfaco a posicdo para ficar em pé parada, sento-me de costas sobre a mesa e logo
me deito de lado de forma languida: uma mulher de biquini com uma das maos segurando a
cabeca; uma ‘“‘garota de Ipanema” deitada em sua canga. Inicia-se a musica “A verdadeira
danca do patinho”,33 do rapper BNegdo, que parodia o funk carioca, critica 0s rumos que
tomou esse estilo de musica no Brasil, dos anos 90 até os dias de hoje, e comportamentos e
habitos de consumo em geral. Utilizo a pantomima, e meu brago se destaca do corpo para “se

transformar em brago-pato”; o corpo se fragmenta em brago-vivo — junto ao tonus alto faz

3 Um trecho da misica “A verdadeira danca do patinho™: “Vocé que assina contrato sem ler/ Acha que a O.N.U
se importa com vocé/ Vocé que acredita no ouro nacional/ chegou a sua hora, isso é fenomenal/ Vocé que
acredita no que falam na TV/ D4 seu dinheiro pro pastor para fazer sua fé valer (€h, éh...)/ E pra vocé que
acredita no velho azul marinho, essa é sua danga/ Danca do Patinho (A verdadeira!)/ [...] Vocé que acredita na
mega sena, no toto bola, raspadinha e na garota de Ipanema [...]” (BNegdo e os Seletores de Frequéncia — CD
Enxugando o gelo — producio independente com o cantor e compositor Lobao—2003).
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referéncia a break dance. O refrao da musica € propositalmente repetido pelo compositor e
miusico em alusdo as musicas pré-fabricadas da cultura fonografica de massa. O corpo
acompanha essa l6gica, executando uma coreografia, “uma dancinha” preestabelecida com o
braco; depois a sincronia repetitiva entre refrdo e corpo acontece com este se debatendo no
chdo. Imagens principais: humor, sarcasmo e violéncia, dancinha coreografada e ritmada,

exotismo, precariedade e ambiguidade.

FIGURA 20 — Cenas de Bom de quebrar quando apresentada na mostra Rumos Cultural Danga, na
cidade de Sdo Paulo, em 2007; esses dois recortes fotograficos captam “o brago-pato”
na sequéncia da dancinha do patinho, em seu inicio e desenvolvimento

Fotos: meu acervo. Foto: Gil Grossi.

FIGURA 21 — Cena de Bom de quebrar quando apresentada na
mostra Rumos Cultural Danca, na capital
paulista, em 2007; o recorte da fotografia capta
o fim da cena em uma das versdes
apresentadas: a “morte do pato”, isto €, quando
o braco “volta a ser braco” e minha cabeca se
deita bruscamente sobre o outro brago

Fotos: meu acervo. Foto: Gil Grossi.
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A imagem ¢é de um corpo abatido no centro do espago cénico, deitado de brucos com a
cabeca encoberta nos bracos. Mas me levanto de repente e ando para uma das laterais frontais.
Pronuncio dois ditos populares® em tom didético e amador, revezando meu olhar entre a TV
e o publico. Antes de terminar o texto, deixo-me despencar verticalmente, “caindo” agachada
com o peso dos bracos soltos no chao; o barulho € alto. De novo me “dependuro”, dessa vez
em apoios construidos e desencadeados no meu corpo (no jogo entre desarticulagc@o e controle
de tonus, os apoios das maos e pés e a for¢a na regido abdominal); vou me erguendo e caindo,
sucessivamente na configuracdo de mais uma proposta de repeti¢do de elementos, até que fico
em posi¢cdo ereta. Pausa por um instante. Inicia-se uma musica. As principais imagens sao:
suspensdo, violéncia, desequilibrio, embriaguez, ambiguidade, ambivaléncia, fragmentacao,

pilao, poder, falta de comunicagao, abandono, precariedade, jogo.

A musica é um rap italiano da mesma natureza que a musica de BNegao, isto €, um
estilo de musica hibrido; uma musicalidade complexa, de contetido direto, politico e critico,
porém em lingua que mistura italiano e dialeto napolitano: des-contexto, falta de
comunicacdo. A musica € dancante e tem muito da musicalidade 4rabe, tipica da mesticagem
da regido de Napoles (Itdlia): exotismo. A danga se conecta com a cena da “danga do
patinho”. Inicio um rebolado que alude a uma danga muito popular na Bahia: o arocha.
Exotismo; erotismo. A batida do rap com os instrumentos drabes da musica criam a ilusdo de
estarmos ouvindo um tipo de miusica muito na moda hoje. Tocada nas discotecas, sdo
bricolagens de ritmos de diversas partes do mundo; uma salada musical; um simulacro de
estar conectado com todas as culturas do mundo em uma rave. A “dancinha” do arocha
transforma-se em dancinha de danceteria; ergo os bracos e mexo a cabeca freneticamente
como se estivesse em uma boate ou festa rave — os mais conservadores podem aludir a um

movimento de incorporagao de espirito ou outras entidades espirituais, por exemplo.

Nesse momento, desloco-me de um lado para outro, lateralmente, por meio de
acionamentos da ginga da capoeira, porém — € claro — ela estd transformada em novo
contexto corporal e imagético. Pernas, quadris, bracos e cabeca dancam ao ritmo da
“discoteca”. Em dado instante, a cabeca se fragmenta do restante do corpo, que agora é
passivo; move-se ao sabor dos movimentos daquela parte, cada vez mais velozes, frenéticos e
supostamente sem controle. A cabeca, assim como o braco no “funk do patinho”, parece ter

vida propria: tem autonomia em relagdo ao resto. Nessa cena hd uma radicalizacdo do risco,

3 . ~ . . .
* Os ditos populares sio ligados numa frase meio sem nexo (aparentemente) da seguinte forma: “Na sombra da
galinha, a lagartixa bebe dgua, mas em terra de cego quem tem olho € rei”.
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que € real, pois qualquer interferéncia na harmonia das tensdes tonicas entre corpo e cabeca
pode causar uma lesdo, como se esta parte quisesse sair pela tangente do pescogo. A forca dos
pés pressionados no chao € a principal para manter o corpo em maior relaxamento possivel a
mercé do descontrole da cabeca — o enraizamento. A cena € forte. O risco € visivel.
Violéncia. Ao final, ndo escondo a sensac@o de tontura e ndusea. As imagens-tema aqui foram
pontuadas durante a descricdo, faltando uma: o questionamento do binarismo entre a
supremacia da parte da cabeca-pensamento; razdo; rosto-identidade, sobre o restante do

corpo: o binarismo mente-corpo.

Ocorre um momento relativamente longo de “recomposi¢do”. Ando pelo palco, pego uma
garrafa d’dgua do chdo, bebo e a deixo ao lado do suporte de museu. Apoio-me na mesa e
descanso um pouco, olhando para o publico. Tento virar a mesa com uma das maos (a outra
segura a garrafa d’dgua), mas ela acaba caindo; o barulho € alto. Nao reajo. Agora o tampo da
mesa estd virado para o publico. Arrasto o fio da TV do centro para a lateral do palco. Ando um
pouco e vou brecando o andar; hesito em continuar o passo adiante. O tdnus aumenta a0 maximo:
mobilidade estatica. Uma musica comega a tocar e a danca inicia como uma explosao abrupta do
estado de muita tensdo tonica. As imagens geradoras sao acionadas com intensidade em alusio a
alguns elementos das dancas trabalhadas no Lab CBr, como o calboclo,35 o samba de roda e a
break dance, com o intuito de comunicar o estado de hesitacdo durante toda a musica. Termino de
dancar no siléncio, a respiracdo pode ser ouvida. Outra imagem: o desequilibrio. Cabe ressaltar
que esses elementos corporais, assim como o arrocha, a “danca de festa rave”, a musicalidade, a
chita que cobre o capacete e outros aspectos de Bom de quebrar, foram trabalhados com a 16gica
da mesticagem. No caso dessa obra artistica, ndo podem ser necessariamente reconheciveis pelo
publico ou tratados como elementos de bricolagens em torno de uma intencdo criativa; nem

podem ser tratados como apropriagdo aleatdria indevida e/ou pragmaética.

Termino a cena como de inicio: mobilidade estitica — tonus maximo — tensdo.
Recomponho-me em estado relaxado e corpo ereto. Ando em direcdo ao suporte de museu
que se encontra sob o capacete coberto por tecido de chita. Curvo-me de lado com cuidado,
olho por baixo do objeto, depois olho para o publico, representando um suspense. Um barulho
estridente corta o siléncio. Levanto o capacete e revelo o despertador cor-de-rosa com a
personagem Betty Boop desenhada: exotismo; erotismo; made in China; descartavel. Bebo

agua, sento-me ao lado do suporte e coloco, com calma, o capacete. Enquanto isso, a TV fala

¥ O caboclo é uma entidade presente em diversas manifestacdes populares do Brasil — ver PRANDI, R.
Encantaria Brasileira. Rio de Janeiro: Pallas, 2001.
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em siléncio no chdo ao meu lado e o despertador grita no suporte de museu acima de mim.
Des-contexto. Falta de comunicagdo. Lentamente curvo meu tronco para frente até a cabeca-
capacete tocar o chdo e comegar a se arrastar pelo chao. Torco o tronco para o lado até minhas
pernas sairem do chio. Arrasto a cabega ainda mais até esticar a0 maximo as pernas sem tocar
o chdo com as maos. Pausa em trés apoios: a cabecga e os dois pés. Os bragos estdo cruzados
na altura do peito, de perfil para a plateia. A cabeca volta a se arrastar bem devagar, para
frente, até o corpo solicitar o apoio das maos; o barulho irritante do despertador € substituido
por outro também estridente: uma sucessdo de scratches. A danga acontece pelo
desencadeamento de apoios impulsionados pelos bracos, pernas e cabeca. O restante do corpo
nao toca o chdo. Torg¢des, espirais e posicdes em pausa aludem a capoeira. A musica termina,
ainda estou dancando a mesma proposta, mas com o barulho do despertador. Com esses
apoios, desloco-me para trds da mesa, que estd caida no canto ao fundo do espago. “Escondo-
me” 14. Outras imagens sugeridas: questionamento do binarismo mente—corpo — a cabeca
tem o mesmo status dos bracos e pernas, assim como tem a mesma fun¢cdo de apoio e

deslocamento do corpo; desequilibrio, suspensao, ambiguidade, ambivaléncia, corpo-animal.

FIGURA 22 — Cena de Bom de quebrar quando apresentado na mostra Rumos Cultural Danca, na capital
paulista, em 2007; o recorte fotogréfico capita o inicio, quando arrasto a cabeca no chdo; ouve-se
s6 o barulho do despertador

Fonte: meu acervo. Foto: Gil Grossi.
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FIGURA 23 — Cena de Bom de quebrar quando apresentado na mostra Rumos
Cultural Danga, na capital paulista, em 2007; a cabeca transforma-
se em apoio no deslocamento do corpo junto com bragos e pernas,
ao som de scratches; a movimentacdo alude a capoeira em torgdes,
espirais e nos préprios deslocamentos

Fonte: meu acervo. Foto: Gil Grossi.

Seguro os dois pés superiores da mesa virada. Arrasto-a para frente e para trds,

deslocando-a para trds em uma diagonal. Fago isso com base no pulso do boi. O pulso é

(€N

intensificado. Eu e a mesa somos um sé corpo, uma sé criatura cuja sombra projetada
amplificada pelo efeito da luz, a medida que intensifico o pulso e, em dado momento, arrasto
com forca a mesa para frente rumo ao holofote inico que nos ilumina, tapando-o. A sombra
aumenta até se apagar totalmente. Blecaute. O publico vé ainda a boca falante e ouve o
despertador. Este cessa. A luz do palco é acesa. Estou ao lado da coluna-museu, parada. Ha

um pouco de suspense e a certeza de que a obra chegou ao fim.

4.2 IN_VERTIDO

A obra iN_vertido tem 16gica processual e significados metaféricos muito préximos de

Bom de quebrar, sobretudo porque se trata da continuidade da pesquisa artistico-académica.
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A 1ideia foi criar um formato hibrido entre espetdculo de danga, performance e instalacdo. O
processo foi rico do ponto de vista da participacdo direta do DJ Som do Roque e da videoartista
Drica Rocha. A linguagem do video, mais presente nessa obra, veio da necessidade de aumentar
as possibilidades de representagdo dos sentidos e das imagens-temas que propomos. Por meio
do video, foi possivel descortinar o processo criativo em cena e reafirmar uma temporalidade

processual com que, acreditamos, a obra artistica deve ser construida sempre.

O trabalho foi apresentado no foyer do Teatro Castro Alves; na entrada, no banheiro e
no teatro da Escola de Dangca da UFBA e no Teatro de Bolso Gamboa Nova, fugindo das
configuragdes em casas de espetaculos e palcos de formato italiano. Explorar a arquitetura e
as possibilidades de cada espaco em que apresentamos foi um dos nossos objetivos. A obra
foi exposta em quatro formatos: os trés primeiros tiveram carater mais enfatico de trabalho em
processo (work in progress) e o titulo de iN_vertido, somente. Além desse titulo, a dltima
versdo teve o subtitulo “pontos de vista, tensdes e contrapontos” para enfatizar o tipo de
inversdo de que estdvamos tratando: provocar a percep¢do de diferentes pontos de vista, por
meio do didlogo entre camera, corpo e musica; além disso, o publico recebia um programa

com release e descri¢do da obra como um todo (ver anexos).

E importante, de certo modo, pontuar a observacio de que, mesmo sem haver outras
apresentacOes apOs os registros aqui impressos, com o titulo iN_vertido a pesquisa seguiu seu
andamento, houve discussdes nas disciplinas da pds-graduacdo e feedback sobre as
apresentacdes. Tudo me levou a pensar em um nome mais pertinente para a obra: Looping.
Esse titulo justifica-se pelo ritmo das cenas, nas quais fica mais clara a transicdo de uma
movimentagdo pela repeticdo de uma precedente. A musica sublinha a constincia do ritmo,
que se modifica com o passar do tempo, assim como as imagens nos aparelhos de televisdao

instalados, que estdo em looping, ou seja, permanecem indefinidamente nos aparelhos.

Em iN_vertido, a inversdo do corpo pode ser pensada quando dispomos como
“antirreferéncia” a postura ereta — com a base de sustentagdo nos pés e pernas —, enquanto
tronco, membros superiores € cabeca sdo as partes sustentadas; o corpo em movimento nas
posicdes deitada, sentada e de cocoras foi explorado para esse sentido também. A inversao,
por outro lado, € a metafora usada para explorar a musculatura posterior do corpo, comumente
designada como responsavel pelo equilibrio em relagdo a musculatura anterior, que orienta o
corpo no espaco. Estabeleci as seguintes regras da posi¢do do corpo em cena: se eu estivesse
dancando em pé, meu rosto ndo poderia aparecer, somente quando eu estivesse no nivel baixo,

no chao: deitada, de cdcoras, agachada, sentada ou com o tronco muito rebaixado.
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Os movimentos feitos de costas para o publico foram pesquisados por meio de
alavancas e deslocamentos iniciados pela parte “traseira” do corpo em que vetores —
contragdes musculares — direcionados para trds e para os lados conduzem os movimentos.
Assim, as articulagdes e a musculatura de cada parte posterior — panturrilha, escapulas e
trapézio, cervical, lombar, quadril etc. — sd3o acionadas em variados tipos de
desencadeamentos para criar, digamos, uma espécie de dramaturgia de um corpo de costas. A

seguir, descrevo a configuracao da tltima apresentacdo da obra, resumidamente.

No foyer do Teatro de Bolso Gamboa Nova, o publico entra e encontra quatro televisores
de tamanhos diversos. As quatro imagens em DVD se repetem constantemente, ou seja, estdo em
looping; sdo elas: 1) ensaio e apresentacdes anteriores de uma proposta corporal que faz parte da
obra; 2) edicdo de uma cena de Bom de quebrar, em que minha cabeca estdi em foco em
movimento descontrolado com velocidade alternada entre camera rapida e camera lenta (slow
motion); 3) minhas costas nuas em um banheiro executando movimentos ondulatérios com as
escapulas; 4) cena curta do filme Eraserhead, de David Lynch, em uma TV de 5,5 polegadas.
Imagens possiveis sugeridas neste espaco cénico inicial: aprisionamento; conflito entre publico e
privado; estado de violéncia; suspensiao do tempo, espaco e corpo; ambiguidade; ambivaléncia;
inversdo e o questionamento mente—corpo. Este ultimo aparece através de meu rosto, quase
escondido no primeiro video citado, na deformagao dele no segundo video, no corpo de costas no
terceiro e na deformacdo do rosto da personagem de David Lynch. Esse “desaparecimento” do
rosto mantém-se durante toda a obra, e com ele sugerimos uma anulacdo da identidade por meio

da “anulag@o” do rosto.

O publico desce uma escada rumo ao palco. No meio do trajeto hd mais trés televisores
instalados, com as imagens: outra proposta corporal especifica em momentos variados de ensaios
e apresentacOes anteriores; a mesma imagem do espaco anterior — minhas costas em um
banheiro de azulejos brancos; a mesma imagem da cabeca frenética alternada em camera lenta e

camera rapida.

O publico se acomoda nas poltronas apds o “terceiro sinal”, o DJ-intérprete Som do
Roque aparece em cena vindo do al¢capdo que liga o camarim ao palco e comeca a tocar. No
ciclorama branco, aparece a imagem de mim, de cima para baixo, subindo uma escada em
espiral; as costas estdo em foco. A imagem € em tempo real, mas confunde o publico: é em
tempo real ou se trata de imagem pré-gravada? Chego ao topo da escada, e a cAmera percorre
meu corpo até os meus pés, que caminham e vao para outra escada. A camera desvia para

outros pés. O publico vé estes pés e eu chegando ao palco pelo alcapao.
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FIGURA 24 — Inicio de iN_vertido apresentado no Teatro Gamboa Nova, Salvador, em 2009; a
fotografia mostra a filmagem de Drica Rocha no momento em que subo a escada
em caracol do subsolo do teatro rumo ao camarim; a imagem esta sendo projetada
no ciclorama do palco, onde Som do Roque, o DJ, toca a trilha

Fonte: meu acervo. Foto: Claudia Buonavita.

FIGURA 25 - Inicio de iN_vertido apresentado no Teatro Gamboa Nova, Salvador, em 2009; o pé
na tela é da intérprete-videoartista Drica Rocha, enquanto subo as escadas olhando
para meus pés e arregacando as calcas para cima com as maos para enfatizar essa
parte do corpo (pés); também o DJ Som do Roque estd no palco

Fonte: meu acervo. Foto: Claudia Buonavita.
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Subo ao palco, fico de costas na beirada do alcapao olhando pra baixo em estado muito
sutil de desequilibrio. Logo Drica se revela com sua camera apontada para seus pés, o publico
descobre que as imagens todas estavam sendo filmadas no teatro naquele instante. Fecho a
porta do comodo. Estou de costas, e Drica estd a minha frente, com a camera em foco nos
meus olhos. Deslocamo-nos juntas de um extremo ao outro do palco. O publico vé as imagens
que Drica faz da frente do meu corpo no ciclorama e a danga das minhas costas e das minhas
pernas no palco. Os movimentos sdo de tensdo e hesitacdo; remetem aos movimentos das
minhas costas em foco vistos no video da entrada do teatro e ao deslocamento que a
personagem do filme Eraserhead faz na edicdo vista, também, no foyer. H4 uma desconexio
entre a velocidade e humor das pernas e pés, que deslizam com certa “calma” e constincia
pelo chdo, e as outras partes do corpo, que sdo tensas e parecem querer comunicar algo que
nao conseguem. As imagens principais do ciclorama sao dos olhos em foco, depois das maos
e bracos muito frenéticos, como se articulassem um discurso ou uma introdu¢do de uma fala

que nunca comega €, por ultimo, dos pés.

FIGURA 26 — Inicio de iN_vertido apresentado no Teatro Gamboa Nova, Salvador, em 2009; o corpo
estd presente no espago cénico e de costas, virtualmente estd de frente e fragmentado
pela camera da videoartista; dois corpos estdo em cena e se mostram por inteiro junto
com suas ferramentas artisticas: o DJ e a videoartista

Fonte: meu acervo. Foto: Claudia Buonavita.
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Drica volta a filmar os préprios pés que comecam a dancar. Dango em sintonia
com o ritmo dos pés dela; ao mesmo tempo, afastamo-nos. A ideia de priorizar a
imagem dos pés como protagonista das primeiras cenas, como personagens que
dialogam e dancam juntos, surgiu por meio de diversas dinamicas feitas no Lab CBr,
no qual em exercicios individuais e coletivos os pés eram enfatizados tanto nos
estudos do corpo quanto no aprendizado de elementos das dangas populares e nos

estudos criativos de improvisagao.

Estou em um dos lados ao fundo do espaco cénico. Em um jogo de intensidades
tonicas e tensdes, a musica e a danca vao se transformando noutra proposta cénica. Sempre
de costas para o publico, executo um deslocamento pelas extremidades do palco. A danga
come o palco pelas bordas. Os pés quase ndo se desgrudam do chdo ou saem abruptamente,
numa relagdo direta de empurrar o chdo e fazer as pernas ou o corpo inteiro subir/saltar.
Alguns elementos de dancas trabalhadas nos Lab CBr sao executados com base nas
imagens geradoras acionadas em sua totalidade. O pildao, o enraizamento e o pulso se
transformam em danga. O trajeto € feito pelo avanco a frente, porém com um estado que
hesita, brinca e ameaca a voltar sempre para trds; avango a frente e volto sempre um pouco
para trds, além de o corpo estar com o tonus muscular muito alto quase sempre, o que dd a
ilusdo/sensacdo de que o deslocamento ndo esteja sendo realizado. Essa intencdo teve
efeito numa espectadora, que fez o seguinte comentdrio sobre cena: “Eu vi voc€ comecar a
dancar no fundo do palco, mas ndo percebi vocé chegando bem a frente do palco! Foi

estranho!”.

O ciclorama mostra imagem da silhueta de minha cabeca dizendo um poema de
Fernando Pessoa (“Andlise”); a voz € distorcida — ndo tem como entender o poema
como um todo, somente palavras soltas. Enquanto isso, em pé, faco posi¢des com o
corpo de costas e perfil. A movimentacdo € ondulatdria e fragmentada; mudo de posi¢ao
com um impulso do quadril e desencadeio as outras partes do corpo a partir dele na
posicdo desejada. A iluminacdo € de penumbra. Imagens propostas: falta de
comunicagdo: o corpo virtual fala, distorcidamente; o corpo real, quase do mesmo
tamanho, lembra uma boneca desarticulada: marionete indecisa. O corpo virtual €&
familiar: silhueta e voz remetem a testemunhas de crimes dos telejornais didrios:

exotismo; cultura de massa.
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FIGURA 27 — O corpo em pé e erguido sempre estd de costas ou esquivado; imagens geradoras e
principios de movimentos estio sempre em ac¢do; ‘saltando’ ou me deslocando de
diversas formas os pés sempre estdo enraizados, assim como as escdpulas; o pildo
mantém o equilibrio e o alinhamento do corpo, junto as forcas opositoras entre as partes
do corpo e o jogo entre as quantidades de tonus muscular. O pulso brinca com a
musica: hora pede para seguir o corpo, hora segue a musica, mas ele sempre ¢ um
elemento intimo, de “escuta do corpo”.

Fonte: meu acervo. Fotos: Claudia Buonavita.

Desco ao chdo verticalmente, agachando-me, em movimento ondulatério acionado pela
coluna e pelos quadris. Aciono apoios da capoeira e fico prestes a executd-los, mas ndo o faco,
dai o desequilibrio, que logo se volta ao equilibrio por conta do alinhamento corporal. Quando
agacho, faco deslocamentos da capoeira e das dancas de rua, intercalados com relaxamento total
do corpo, que se deita no chao: fago um movimento e, logo depois, deito-me relaxada, entdo
me levanto abruptamente em cdcoras e me desloco rdpido e “mitdo” como se procurasse algo
ou escondesse-me de alguém (em cdcoras), repito essa dindmica algumas vezes. Enquanto
isso, o ciclorama exibe flashes de imagens pré-gravadas em looping, como um tipo de feedback:
minha cabeca movendo-se rdpida e distorcidamente (cena editada de Bom de quebrar); uma
bexiga que estoura e volta ao estado normal; moedas de R$ 0,10 e imagem de mim quando bebé
segurando uma bexiga vermelha. Alguns assuntos-tema propostos: ambivaléncia; ambiguidade;

violéncia; exotismo; erotismo; abandono.
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FIGURA 28 — Cena de iN_vertido apresentado no Teatro Gamboa Nova, Salvador, em 2009;
apoios no chdo, intercalados com o corpo que se deita relaxado; a imagem de
fundo resulta de projecdo de fotografias e video de cena editada da Bom de quebrar

Fonte: meu acervo. Foto: Claudia Buonavita.

Volto aonde iniciei a cena e fico novamente ali de pé e de costas: levanto-me do chao
através de impulso alavancado por um dos quadris. Realizo outra dindmica em que ha
repeti¢cdo de uma proposta corporal. O deslocamento é do fundo para frente do espago. Viro-
me de frente para o publico, por meio de um dos quadris, com o corpo curvado, e volto pelo
mesmo meio; faco isso algumas vezes “dancando as imagens geradoras” e o que passei a
chamar de balancos: um deles estudado segundo a ginga da capoeira, outro conforme
elementos do bumba-boi. Até que fico de frente, com o tronco curvado; comeco a andar em
direcdo ao publico brincando com as possibilidades desses balangos; me deito no proscénio
com a cabe¢a em direcao a plateia. Imagens-temas: libertacdo; hesitacdo; ambiguidade;

ambivaléncia.
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FIGURA 29 - Cena de iN_vertido apresentado no Teatro Gamboa Nova,
Salvador, em 2009; o corpo em posicdo frontal e em pé se curva
para ndo mostrar o rosto. As mudangas de estados corporais, a
duracdo da cena, as pausas e a velocidade das movimentagdes
sdo determinados pela repeticdo dos movimentos

Fonte: meu acervo. Foto: Claudia Buonavita.



114

Manipulo minha cabega. O resto do corpo fica relaxado completamente no chio, mas
reverbera-se com 0s movimentos que se intensificam. A cabega vira objeto manipulado. Pode
ser um brinquedo também. Drica joga um saco de tecido no fundo do palco. Levanto-me
abruptamente e “caco” o saco. De cdcoras e de costas para o publico, abro o saco euférica. O
barulho do pléastico que manipulo € amplificado pelos dois intérpretes, que também o
manejam: sdo doces de banana muito comuns na cidade de Salvador, popularmente chamado
de “negobom”, embalados em papel-pléstico. Esparramo no chio vérios doces que estavam
dentro do saco e pego um deles. Vou abrindo a embalagem, enquanto diminuo a tensao do
corpo. Vou comendo o doce, deitando-me de perfil para a plateia, olhando o que se passa no
teldo: a imagem do mar e do céu que, aos poucos, mudam de lugar, isto é, o mar aparece no

topo da tela e o céu, embaixo. Imagens temas: diluicdo do dualismo mente-corpo; violéncia;

ambiguidade.

FIGURA 30 — Cena de iN_vertido apresentado no Teatro Gamboa Nova, Salvador, em 2009; apds a cena
anterior, fico brincando com os “balancinhos” e curvando meu corpo até me deitar; pausa;
descanso; suspense... 0 corpo estd suado, a respiracdo estd ofegante; arregaco as calgas do
figurino e comeg¢o a manipular minha cabeca como se estivesse massageando-a

Fonte: meu acervo. Foto: Claudia Buonavita.
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FIGURA 31 — Cena de iN_vertido apresentado no Teatro Gamboa Nova, Salvador, em 2009; logo
minha cabeca se pronuncia mais como objeto, quando minhas pernas se abaixam e
todo o resto do corpo fica com o peso “abandonado” no chio; manipulo minha
cabeca em muitas direcdes, mas tenho ainda a referéncia do balang¢o da ginga da
capoeira, que me d4 o ritmo, as pausas, os limites e as no¢des de velocidade para
essa movimenta¢do no chio

Fonte: meu acervo. Foto: Claudia Buonavita.

FIGURA 32 — Cena de iN_vertido apresentado no Teatro Gamboa Nova, Salvador, em 2009; o
publico vé esta imagem meio ambigua de uma pessoa abrindo embalagens plésticas
vorazmente; uma ac¢do meio fora de contexto; em cdcoras o corpo fica e s6 ouve-se
embalagens sendo abertas

Fonte: meu acervo. Foto: Claudia Buonavita.
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FIGURA 33 — Cena de iN_vertido apresentado no Teatro Gamboa Nova, Salvador, em 2009; apés a
cena anterior, vou relaxando meus ombros e sentando devagar; o publico passa a ver que
mastigo algo; na imagem projetada no ciclorama, o mar estd na parte superior e o céu na
parte inferior; vou me deitando e olhando para a tela — continuo a saborear o doce que
tenho na boca —, enquanto o céu e o mar trocam de lugar

Fonte: meu acervo. Foto: Claudia Buonavita.).

Faco movimentos com base no jogo de apoiar partes variadas do corpo no chdo e na
alternancia entre contengdo e soltura do tdnus muscular, sempre mantendo tensdes/oposi¢oes
no desencadear do didlogo entre duas partes do corpo, depois entre trés partes; até que esse
jogo vai ficando mais “middo”, mais imperceptivel para quem pode observa-lo; fico na
posicdo deitada de costas com bracos e pernas erguidos; os apoios continuam como
microapoios, o que deixa as tensdes entre as partes mais visiveis, € 0 que toca o chdo ou nio
(apoios) menos visivel. O que parece acontecer aqui € a forma do movimento desaparecer
para dar visibilidade muito maior ao procedimento (tensdes/oposicdes entre as partes do
corpo) usado no cumprimento de uma proposta corporal. Agora se V€ um corpo que se
retorce. A repeticdo da proposta aumenta sua intensidade, € meu rosto se distorce as vezes;
minha respiracdo também entra nesse jogo e faco sons com a voz. No ciclorama hd imagens
em tempo real desses apoios captadas por outros pontos de vista da videoartista Drica, que
improvisa em cena (ela estd no espaco cénico o tempo todo). Pela repeticao das tensdes, as
imagens visiveis remetem ao nascimento, a morte, ao renascimento, a libertacdo, a procura de
si, a descoberta. O tonus se abaixa; as tensdes diminuem, € o corpo continua na mesma

posicdo. Meus movimentos sdo mais leves e sutis agora.
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FIGURA 34 — Cena de iN_vertido apresentado no Teatro Gamboa Nova, Salvador, em 2009; empurro o chio
com as maos e aproximo o tronco das pernas — um tipo de levantar e ir para o chdo muito

comum nas dancgas de rua e na capoeira angola; daf por diante me levanto em espiral e des¢o;
nesse jogo, escolho o chio e fico nele

Fonte: meu acervo. Foto: Claudia Buonavita.

FIGURA 35 — Cena de iN_vertido apresentado no Teatro Gamboa Nova, Salvador, em 2009; apoios no
chdo, imagens geradoras e oposicoes entre partes do corpo — torcbes e tensdes;
microapoios se juntam ao tonus alto: uma escapula é um apoio, uma parte do sacro é

um apoio, assim como uma parte da cabeca ou outra parte das costas e do quadril
Fonte: meu acervo. Foto: Claudia Buonavita.



FIGURA 36 — Cena de iN_vertido apresentado no Teatro Gamboa Nova, Salvador, em 2009; a
camera de Drica Rocha amplifica parte do meu corpo, enquanto brinco de muda-los
de lugar olhando a imagem do ciclorama

Fonte: meu acervo. Foto: Claudia Buonavita.

FIGURA 37 — Cena de iN_vertido apresentado no Teatro Gamboa Nova, Salvador, em 2009. Os
intérpretes-criadores de iNvertido no fim da sua tdltima sintese artistica.
Fonte: meu acervo. Foto: Claudia Buonavita.
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O palco esté escuro. Uma bexiga grande € iluminada em foco por luz no proscénio, bem
perto da plateia. Suspensdo. Estou em um canto, agachada; aproximo-me sorrateira da bexiga
com o corpo sempre rebaixado; de repente salto e estouro a bexiga com um objeto perfurante
preso em um cabo de vassoura. Muitos negobons caem no palco, alguns caem por cima dos
espectadores da primeira fila da plateia. Drica posiciona a camera no chdo em frente ao foco
onde cairam os doces. Estou sentada me olhando no ciclorama, onde h4 a imagem em tempo
real de parte do meu corpo e os negobons. Mexo com os doces, mudando-os de lugar
aleatoriamente dentro do foco de luz.

Os créditos da obra vao aparecendo no teldo enquanto a luz vai sendo diminuida até o
blecaute. Eu, Som do Roque e Drica Rocha vamos para o centro do palco: a luz acende.
Aplausos. Nos trés catamos os doces do chido nas maos e em sacos; distribuimos para o

publico enquanto cumprimentamos todos. Fim.



CONSIDERACOES FINAIS

A utilizac@o das dinamicas corporais da capoeira e de elementos das dangas locais nos
estudos do corpo e nos processos criativos proporcionou mudancas e descobertas
significativas. A mais importante delas foi a criacdo de procedimentos em danca

contemporanea tendo por base mudangas de estados corporais.

A relagao entrecruzada dos estudos tedricos, técnicos e compositivos no Laboratério do
Corpo Brincante possibilitou, no ambito dos processos criativos, que essas descobertas
fossem feitas com referéncia a organizagdo corporal dos elementos das dancas enfocadas, nas
minhas experiéncias em campo com a capoeira, nas metaforas que emergiram das relagdes
dessas dangas com minha histdria corporal pessoal e em aspectos da realidade contemporanea

e local em que essas corporalidades se situam.

Ao longo desta dissertacdo, procurei discorrer sobre os principais procedimentos
compositivos trabalhados no ambito dos estudos tedrico-praticos do Lab CBr e como foram
reelaborados para a criagdo de Bom de quebrar e iN_vertido na busca por criar danga segundo
mudancgas de estados corporais. O pensamento da mesticagem, o estudo do tonus pautado na
Reorganizacdo Postural Dindmica de Lima (2010), as dinAmicas corporais € suas correspondentes
imagens geradoras — pildo, enraizamento e pulso —, o chdao como orientacdo metaférica
primordial, a metalinguagem e a linguagem da performance como dialogias contemporaneas
proximas das corporalidades brasileiras enfocadas: tudo subsidiou o levantamento de questoes,
das quais a proposta de diluir algumas fronteiras em discurso-corpo, sobretudo a fronteira dos

esteredtipos, permeou as metiforas comunicadas nas obras artisticas.

Durante os exercicios do Lab CBr, Eloisa Domenici nos orientava a selecionar as
dinamicas corporais de nosso interesse tendo em vista o processo criativo de cada aluno. Nos
“didrios de bordo”, criamos protocolos de criacdo cujas escolhas e conexdes entre assuntos mais
significativos sobre a mesticagem, estudos do corpo e processo criativo puderam ser registradas
e organizadas, o que tornou um dos principais procedimentos metodoldgicos dos laboratérios e

ferramenta fundamental a continuidade da investigacdo artistica e manutencao das obras.

Minhas escolhas para a criagdo de Bom de quebrar e iN_vertido seguiram a légica dos
principios metodoldgicos do Lab CBr. Em minha busca por outros caminhos de aprendizado e
composi¢ao em danca, encontrei nesse ambiente formas efetivas de aprender e criar danca

conforme parametros diferenciados em relacdo aos modos mais comuns que priorizam a
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memorizac¢do de passos de danca dispostos em sequéncias lineares no tempo € no espago,
também tratados linearmente. Ao contrério, no Lab CBr, concentramo-nos na organizacao do
corpo que danca em suas diversificadas instancias, tanto no que diz respeito a anatomia do
movimento quanto a qualidade do movimento e as questdes afetivas e politicas emergentes

nos estudos em sala de aula.

Nos laboratérios, a repeticdo de uma pequena proposta corporal foi uma constante na
investigacdo de elementos de dancgas populares brasileiras. Os objetivos principais deste
procedimento foram: entender a organizacdo do corpo conforme a propria logica dessas
dindmicas e apreender o movimento pelo acionamento de principios corporais elaborados com
base nessas dancas, no ritmo da musica, na descoberta e no esforco de cada um no
aprendizado de certo elemento; por exemplo: o pulso do boi, a ginga da capoeira ou o arrasta-

pé do samba de roda, em seu corpo e dentro do grupo como um todo.

No percurso investigativo, uma nova anatomia foi construida, a selecdo e repeticdo de
uma proposta corporal se tornaram procedimento compositivo central de minhas descobertas

criativas e do desenvolvimento das obras artisticas.

De acordo com nossas discussoes e leituras sobre a modifica¢do de estados corporais na
dancga, aspecto observado em muitas manifestacdes populares brasileiras (DOMENICI, 2008),
pude reelaborar a relagdo entre repeticio de movimentos, mudancgas de estados e propostas de
movimento com base na repeticao; os elementos corporais estudados nos laboratdrios e os
principios que organizam estes movimentos no corpo, em especial as imagens geradoras —

pilao, enraizamento e pulso.

A tensdo lenta, conceito-chave da Reorganizacdo Postural Dindmica, importante
procedimento nos estudos do corpo e nas dindmicas de improvisa¢do no Lab CBr, modificou
sensivelmente meu corpo, a0 mesmo tempo em que promoveu outro tipo de consciéncia
corporal. A apreensdo da tensdo lenta nas dinamicas corporais das dancas populares
brasileiras e nas imagens geradoras tornou possivel encarar esse e outros procedimentos como
subsidios centrais na elaboracdo das duas obras artisticas. No estudo do tonus pautado na
tensdo lenta, o desencadeamento de oposi¢des entre musculaturas diversas das partes do
corpo multiplicavam possibilidades de experimentacdes na descoberta dos niveis, ou
quantidades, de tonus muscular. No jogo dessas possibilidades, o corpo podia fragmentar-se e
criar suas proprias regras; corpo, espaco € tempo emergiam em uma estrutura mais dilatada,
mais densa; a gravidade nesse tempo-espaco parecia aumentar; o peso do corpo tornou-se

principio, pois senti-lo era regra, por isso a danga muitas vezes surgia dele.
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Do quadril, parte mais pesada do corpo, o pildo mobiliza, fragmenta e liberta as ancas nas
ondulacdes do samba de roda, na ginga da capoeira, no pulso do boi e em todos os deslocamentos
e todas reelaboracdes criativas de iN_vertido e Bom de quebrar. O vetor maior € vertical, para o
chao; em todo os movimentos ha oposi¢ao/tensao entre pildo e outras partes em movimento. Mais
denso o espaco fica com os pés e as escdpulas enraizados; e mais possibilidades e maneiras o
corpo tem para ficar préximo ao chio: de libertar-se com ele. Com o aprendizado das imagens
geradoras pildo, enraizamento € pulso como principios organizacionais de elementos das dangas
enfocadas no Lab CBr, pude ter total liberdade criativa e construir o universo de sentidos,

imagens e corporalidade proprios das obras artisticas desenvolvidas na pesquisa.

Essa experiéncia me permitiu constatar que € possivel encarar a danga em seus aspectos
diversos — politico, pedagdgico, artistico, técnico, académico — conforme parametros
diferenciados e eficazes. Todavia, isso se d4 em constantes processo e esfor¢o de reconhecer(-
se) corpo, em lugares muitas vezes invisiveis em nossos saldes, festivais e féruns de danca,
como as chamadas dancas populares brasileiras. Ao vivenciar a capoeira angola e o samba de
roda em Salvador, observar as rodas de capoeira, samba, dancas de rua e outras
manifestacoes, assistir aos videos nas aulas e participar intensamente do Lab CBr, pude
concluir que as corporalidades ditas populares t€ém sua complexidade: sdo prenhes de
conhecimento, virtuose e organizagcdo corporal préprios; nem menos nem mais que outras

modalidades mais legitimadas social, conceitual, politica e mercadologicamente no Brasil.

Por que essa diferenca acontece? Embora a resposta ndo caiba aqui, cabe dizer que a
pesquisa aqui relatada objetivou refletir, também, sobre aspectos dessa auséncia. As obras
criadas na investigacdo visaram contribuir para essa reflexdo ao abordarem questdes
emergentes que envolvem estados corporais desestabilizantes: metdforas como o exotismo, a
androginia, o abandono, a suspensio e a violéncia, dentre outras; maneiras de apresentar essas
imagens por meio da ambiguidade e da ambivaléncia, por vezes de uma ou de outra, em

sintonia com o pensamento da mesticagem.

Outras ignicoes modelam a danca. O corpo parece ter multiplicado suas partes;
microarticulagdes puderam ser acordadas de um longo sonho: raizes brotam de pequenos
ossos e fibras. Rosto ja ndo € sindnimo de nome; nuca e escdpulas roubaram o reinado da
rostidade, do olho, da tagarelice. Imagens geradoras acionadas desencadeiam estados do
corpo em devir. Cotidiano e criacdo, técnica e procedimentos compositivos, vida e arte,

definitivamente, ja ndo podem mais se separar.
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APENDICES

FIGURA 38 — Recortes fotograficos de movimentos de Bom de Quebrar associados com fotografia de
grafite e de bonecas
Fonte: meu acervo (foto de Jodao Milet Meirelles e Denis Sena na Faculdade de Comunica¢do/UFBA.
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APENDICE A — Outros aspectos das obras apresentadas

Figurinos de Bom de quebrar

Na maioria das apresentacdes, o figurino usado foi um biquini de estampa florida;
noutras usei um short com estampa diferente do mesmo tema — o short tinha um formato
que alude a roupa de palhago ou roupa de boneca. Em outros momentos, usei um vestido
de papel manteiga branco’® por cima do biquini — em algumas apresentacdes, o vestido
era tirado e colocado na composi¢do da cena com os outros objetos: a mesa, o capacete
com seu suporte e o televisor. Todas essas versdes de roupas/figurinos enfatizavam as
metaforas que queriamos comunicar, principalmente aquelas em que questionavam a
imagem do exotismo. Meu cabelo estava muito curto ou em corte moicano, o que
compunha a imagem e as ambiguidades apresentadas.

Mas essas escolhas foram pensadas conforme minhas observagdes e impressoes da
realidade de Salvador: simbolos tropicais do Brasil cujos esteredtipos sdo bastante
reforcados, principalmente pelos olhares que vém de fora da Bahia, mais ainda pelos
muitos turistas em busca de novas experi€éncias em uma ‘“‘cultura exética”. A mulher
descalca e de corpo bonito, de vestido muito curto ou de biquini, bem como a estampa
florida que permeia o corpo e o capacete, aludem a essa realidade, que, por sua vez,
contrasta com o ambiente asséptico e impessoal do palco em formato italiano e com o
cabelo curto: simbolo de uma suposta “nao-feminilidade” e “fragilidade”. Especialmente
em Salvador, mais do que em outras cidades, o cabelo comprido das mulheres é objeto de
autoafirmacdo, de beleza e feminilidade. (Muitas pessoas me perguntavam o “porqué” de

eu ter cortado “um cabelo tdo bom e bonito™.)

Espaco cénico e conformacdo dos objetos de cena

Uma mesa de madeira de quase 90 centimetros de altura por 100 centimetros de
comprimento e 70 de largura, situada no canto direito do palco (em relacdo ao
publico), ao fundo. Porém, a mesa variou de tamanho, conforme o lugar onde
apresentamos e as condi¢des de producdo do trabalho. J4 dancei em carteira escolar,

por exemplo, e em mesa de plastico, dessas que se veem em bares. Pedi para

36 Elaborado pela figurinista Carol Diniz em 2008.
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fabricarem a mesa com as dimensdes ideais, pois com elas pude executar, sem riscos €
com total controle, todas as sequéncias que envolviam esse objeto. Mas em poucas
vezes pude usd-la, devido ao peso e a falta de praticidade e recursos para transportd-la
até o lugar das apresentacoes.

Um “cubo” de quase 1 metro de altura por 50 centimetros de aresta na cor preta,
situado no canto esquerdo do palco, a frente. O cubo alude aos suportes comuns de pecas
de museus. Em algumas apresentacdes, esse suporte foi improvisado por outros tipos de
“caixotes”, mas com o mesmo objetivo; em outras, usamos uma coluna de gesso em estilo
grego e, noutras, uma coluna desse mesmo estilo, s6 que de pléstico. O capacete ficava em
cima, com uma ilumina¢do em foco bem recortado envolvendo-o, assim como as pecas de
museu o Sao.

A ndo utiliza¢do de pernas de coxia e lindleo — a intencdo foi a de criar um ambiente
“cru”, precario, uma atmosfera que enfatizasse a ndo espetacularidade da obra, mesmo
estando em um palco “italiano”. Por outro lado, no teatro Gazeta, em Sao Paulo, todo o
espaco tinha a cor branca, e usamos o lindleo dessa cor. Dentro da “caixa” branca, os objetos
e meu corpo destacavam-se. Nesse espaco, a “crueza” era representada por um ambiente
asséptico, nos moldes de um laboratério clinico, dai a ndo espetacularidade. Foi nesse
momento que visualizei a composicdo como uma grande caixa de brinquedos onde uma
menina brinca com seus “brinquedos de quebrar”; as vezes sou essa menina, outras vezes sou
uma boneca, que também se quebra; quebra a si mesma. A iluminacdo®’ enfatiza esse sentido:
sempre branca ou amarela, na maioria das apresentacdes ela marca os territérios e
“brinquedos” que manipulo, cortando o palco em trés dreas.

A iluminadora e o operador de som tinham algumas orientagdes para trabalhar,
porém lhes pedi que experimentassem novas configuracdes a cada apresentagido, sem
medo de “errar”; igualmente, que sentissem a atmosfera de cada dia de apresentacao, pois
ndo havia um tempo definido ou uma marca definida para saberem o exato momento de
colocar uma determinada miusica ou mudar a iluminagdo; pedi para que ficassem “de
olho” no que estava acontecendo no palco para, entdo, poderem fazer suas escolhas dentro
de um plano prévio que tinhamos, principalmente em relagdo aos sons e as musicas, pois
nunca era previamente estipulado quando eu iria parar de repetir uma movimentagdo ou

quando eu iria comecar uma outra.

7 Criada pela iluminadora Milianie Matos na maioria das versdes.
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™.

FIGURA 39 — Figurinos usados nas apresentacdes de Bom de quebrar

Fonte: meu acervo — Foto: Gil Grossi.

FIGURA 40 — Figurinos usados nas apresentacdes de Bom de quebrar
Fonte: meu acervo — primeira foto: Gabriel Guerra; segunda foto: tirada de filmagem do trabalho
apresentado no evento Quarta que Danc¢a (Funceb-SECULT/BA)
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IN vertido

Do titulo

Verter: transbordar; desaguar; derramar; despejar-se; traduzir. In: movimento para

dentro; “privacdo-negacao”’; “no interior-em”. Invertido: “[...] oposto ao que € natural ou ao

que se encontrava anteriormente; que sofreu alteracdo; alterado, deslocado [...]” (Dicionério

eletronico Houaiss da lingua portuguesa 2.0).

Outros procedimentos que usamos para traduzir a inversdo em cena:

inverter: mostrar o avesso do corpo;

imagem real e virtual se misturam e, em determinados momentos, se confundem no
olhar de quem vé;

conflito entre dentro e fora - entre publico e privado - corpo e ambiente;

a falta de comunicagao;

ambiguidade e ambivaléncia: a intencdo foi usar a inversdo literal de alguns
elementos, corpo e imagens da camera, para provocar essas qualidades pela criagao
de pontos de vista diferentes; por exemplo: faco uma movimentagao de costas para o
publico: essa posicdo por si s6 ja € uma inversao (dangar, comunicar-se em geral se
faz de frente para o interlocutor). Num primeiro momento, essa acdo pode remeter a
falta de comunicagdo (ou a recusa em comunicar-se), porém, quando € repetida ao
longo do tempo, pode ser que se veja, sim, uma pessoa tentando comunicar algo, sé
que se trata de um corpo de costas “dizendo” alguma coisa e se fazendo entender;
inversdo de espago e tempo:

» tempo dilatado conduzido pela modificagdo de estados corporais na
repeti¢do de uma movimentacao;

» o publico pode ver imagens de cenas do trabalho em televisores antes de os
intérpretes aparecerem ‘a0 vivo’; em monitores aparecem imagens dos
ensaios: nds em outros espagos, com outras roupas, € Vvistos por outros
angulos fazendo o que apresentamos em tempo real posteriormente;

» num video pré-gravado aparece uma cena editada de Bom de quebrar — minha
aparéncia ¢ diferente. H4 em um momento uma imagem minha de quando era
crianga;

» imagens de um outro trabalho anterior também foram usadas: trata-se da
videodanga In_pressoes sobre azulejos: ensaio para banheiro, vestidrio,

hospital, criado em parceria com Drica Rocha e Somdoroque e baseado,
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também, nas investigacdes da corporalidade da capoeira alngolal.3  Além
disso, esse trabalho mostra muitos dos sentidos apresentados nas duas obras,
Bom de Quebrar e iN_vertido.

Da disposigcdo de objetos em cena

No canto direito ao fundo hd o equipamento do DJ e um aparelho de DVD ligado a um
projetor, bem como outros objetos e equipamentos de video; no teto do canto esquerdo a
frente h4 uma bexiga grande cheia de “negobom” (doce de banana bastante popular em
Salvador, também chamado “bananinha”).

O prédio do Teatro Gamboa Nova é constituido de trés andares subsolos, ou seja, um
abaixo da porta principal, onde ha o palco, o camarim sob o palco e o escritério da producao

em seguida. Usamos os trés comodos do prédio para a constru¢do da obra no Gamboa.

Do figurino

Para essa udltima versdo, discuti a ideia com a costureira Célia sobre um figurino que
transitasse entre roupa de palhago e de festa. Uma roupa “feminina” com as costas desnudas.
Inspirei-me na roupa usada nas versdes anteriores de iN_vertido: uma bermuda de nimero
muito maior que o meu com uma blusa comum em cor cinza ou branca. Pensei inicialmente
em uma roupa que transitasse pelo exotico, pelo precario, pelo desleixado e pelo cotidiano;
talvez algo entre um pijama e um vestido hippie-chic, em alusdo a moda recente que
assimilou os estilos estereotipados dos hippies dos anos 60, ou das roupas das mulheres

sambadeiras de roda com seus vestidos de chita.

3 Este video pode ser visto no enderego eletrénico http://www.youtube.com/watch?v=0ADJGGRY Wyc
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FIGURA 41 — iN_vertido — dois figurinos usados nas configuracdes cénicas apresentadas: um cinza, com
aspecto mais de pijama, e um macacdo estampado de flores amarelas pequenas com uma gola
que lembra a vestimenta de palhagos.

Fonte: Fonte: meu acervo — Fotos: Rico Oliveira (a segunda) e Cldudia Buonavita (a primeira e a terceira).
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APENDICE B - Sinopses e fichas técnicas das principais apresentacées

Bom de quebrar

MOSTRA RUMOS CULTURAL DANCA (pela qual a obra artistica Bom de quebrar recebeu
subsidios para sua criagdo e participagdo no evento) — 3/3/2007 — Teatro Gazeta — Sao
Paulo capital

Sinopse do espetaculo no programa do evento

Metdforas que se entrecruzam num recorte-brinquedo. Seu manuseio pode provocar
situagoes de risco, no tocante ao cardter transitorio das configuracoes buscadas pelo corpo,
em sua reorganizagdo nos processos comunicacionais e identitdrios.

Sinopse publicada no livro Cartografia Rumos Itati Cultural Danca 2006-2007 (atualizado
para esta publicagao)

Bom de Quebrar funciona como uma metdfora que dd nome a uma caixa de brinquedos, cujo
manuseio provoca situagoes ambivalentes entre sua fungdo lidica e a provocagdo de estados
de risco e violéncia. Os objetos em cena, o espaco e o corpo ganham a condi¢do de
brinquedo e sdo manipulados com cuidado e curiosidade como no inicio de um jogo que,
progressivamente, pode se transformar em uma ag¢do perigosa ou ser bruscamente
interrompido (Cf Cartografia Rumos Itad Cultural Danca 2006/2007).

Ficha técnica

Criagdo e interpretacdo: Veronica de Moraes/orientagdo de projeto: Eloisa Domenici/Plano e
operacdo de luz: Alexandre Molina/Acompanhamento de projeto e operagdo de som e video:
Alessandro Luppi/Colaboragdo: Wagner Schwartz/Concep¢do do objeto-capacete: Nildes
Sena e Silvana Lucia/Video (“boca”): Sérgio Andrade/Fotografia: Joao Milet
Meirelles/Musica: Bnegao/Apoio: Escola de Danca da UFBA e Programa Institucional de
Bolsas para Iniciac@o Cientifica (PIBIC/FAPESB)/Duracdo: 25 minutos.

52 BIENAL SESC DE DANCA — OUT. 2007

Sinopse

O trabalho tem como proposta apresentar situacoes de quebra, de fragmentagcdo e de
interrup¢do brusca, provocados por estados corporais instdveis, de despojamento, de tensdo,
de interrupgdo, de desestabilizagdo e de abandono.

Ficha técnica
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Assistente de direcdo e operacdo de som e video: Alessandro Luppi/Interpretacdo: Verdnica
de Moraes/Orientacdo: Eloisa Domenici/Figurinista: Carol Diniz/Fotos: Gil Grossi/Trilha
Sonora: BNegao, DJ Adriano e 99Posse.

Observacao: sinopses de outras versdes, tanto de Bom de quebrar quanto de iN_vertido, estao

registradas nos programas e outros documentos nos Anexos

IN_VERTIDO

Sinopse para work in progress apresentado na Escola de Danca da UFBA pelo projeto
Nés e Os de Casa

iIN_vertido em construcdo

O trabalho, neste inicio de processo de criacdo, serd apresentado em forma de instalagdo. A
proposta é de apresentar imagens que exploram possibilidades de pontos de vista,
relacionados com a mistura de imagens pré-gravadas e imagens em tempo real, com a
interacdo entre ambientes, musica, espagos virtual e real, e, intérprete, videoartista, musico e
publico.

Ficha técnica

Verdnica de Moraes: criadora e intérprete/Drica Rocha: videoartista e intérprete/Som do
Roque: musico e intérprete

Sinopse para o evento Plataforma de Danca — ago. 2009

In_vertido: experimento IIl € uma obra em processo e apresenta possibilidades de pontos de
vista. A corporalidade explora a criacdo de estados de um corpo visto de costas, bem como
uma movimentacao no nivel do chdo. A proposta se complementa através da interag@o entre o
ambiente, texturas sonoras compostas ao vivo e projecdes de imagens pré-gravadas € em
tempo real.

Sinopse para as apresentacoes no Teatro Gamboa Nova — out. 2009

iN_vertido € uma performance-instalacio que explora diferentes pontos de vista na interacao
entre corpo, imagem, som, ambiente e publico. Apresenta mudangas de estados de um corpo
deitado ou visto de costas. Convite para o exercicio em que um ponto de vista pode alavancar
distintas vertentes de sentido e imaginagao.

Ficha técnica

Concep¢do e interpretacdo: Verdnica de Moraes/Videoartista/edi¢des pré-gravadas e em
tempo real: Drica Rocha/Trilha sonora original e som ao vivo: Som do Roque/Tempo de

duracdo: aprox. 30 minutos.
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APENDICE C - Principais apresentacées das obras/Principais oficinas
ministradas/Palestras ministradas

Bom de quebrar

“Exercicio no rastro” — publica danga, Votorantim, SP, 2006

“Exercicio no rastro” — Mostra5: 5 solos, 7 apresentacdes em 2 dias, Estacao Cultura,
Uberlandia, MG, 2006

Teatro Gazeta — Mostra Rumos Itau Cultural, Sdo Paulo, 2007

Espago Convivéncia/SESC Santos — 5 Bienal SESC de Danga, Santos, SP, 2007
Sala do Coro do Teatro Castro Alves e Centro Cultural de Plataforma — Projeto
Quarta que Danga, Salvador, BA, 2007

Teatro do Movimento — Semindrio Modelagem da Complexidade em Artes,
Neurociéncias-Escola de Danca da UFBA, Salvador, 2007

“Ensaio em estudo” — Escola de Danca da UFBA, 2007

Cine Teatro Solar Boa Vista — Projeto 3x4, Salvador, 2007

Teatro do Movimento — “Word Dance Alliance” — Assembleia Geral das Américas
e Simpo6sio “Danga e Universidade” — Escola de Danca da UFBA, 2007

Casa da Cultura de Cruz das Almas — aniversario da cidade de Cruz da Almas, BA,
2007

Centro de Cultura Teatro Dona Cand — Projeto Ninho Reis de Circulacdo de
Espetaculos de Danga, Santo Amaro da Purificagdao, BA, 2008

Centro Amélio Amorim — Projeto Ninho Reis de Circulacdo de Espetiaculos de
Danca, Feira de Santana, BA, 2008

Teatro do Movimento — Semindrio Danca em Debate, Salvador, 2008

Sala do Coro do Teatro Castro Alves — Rumos Itad Cultural Danca na Bahia,

Salvador, 2008

IN_vertido

Escola de Danga da UFBA (abr./2009 e ago./2009). Evento: N6s e Os de Casa

Foyer do Teatro Castro Alves (julho/2009). 8° Semindrio Internacional de Cinema da
Bahia (VII SENCINE). Link de video de divulgacao:
http://www.youtube.com/watch?v=3L68uPNF610;

Teatro Gamboa Nova (out./2009).
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Principais oficinas ministradas com base na pesquisa
e C(Centro de Cultura Plataforma — 13/out./2007, programacdo educativa do projeto
Quarta que Danca (FUNCEB/SECULT)
¢ Escola de Dangca da UFBA — mddulo Estudos do Corpo VI, out./2007
e Teatro Dona Cané — 12/abr./2008: atividade dentro do projeto Prémio Ninho Reis de
Circulagdo de Espeticulos de Danca, FUNCEB/SECULT

Palestras em forma de ‘‘bate-papo” — sobre a pesquisa
e Escola de Danga da UFBA — mddulo Estudos Criticos € Analiticos VI, com o tema
“O processo de investiga¢do na Universidade”, out./2007

® Escola de Danga da UFBA — mddulo Estudos Criticos € Analiticos VI, abr./2008
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APENDICE D - Premiacoes

e Programa Itai Cultural Rumos Danga 2006-2007 — Sao Paulo, SP; Obra: Bom de
quebrar/(Itau Cultural/Ministério da Cultura)

e Projeto Quarta que Danga através de edital promovido pela Secretaria de Cultura do
Estado da Bahia, diretoria de musica e artes cénicas da Fundacdo Cultural do Estado
da Bahia (SECULT-BA/DIMAC/FUNCEB), 2007 — Salvador, BA; Obra: Bom de
quebrar

e Projeto 5% Bienal SESC de Dan¢a/2007 — Sao Paulo, Santos; Obra: Bom de quebrar

e Projeto Ninho Reis de Circulacao/2007-8 — SECULT, BA/DIMAC/FUNCEB; Obra:
Bom de quebrar

e Programa de Bolsas de Estimulo a Criagdao Artistica 2008/2009 — Fundag¢do Nacional
de Artes/EFUNARTE; Projeto: iN_vertido.
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APENDICE E — iN_vertido: texto produzido para programa impresso entregue ao
publico nas apresentacoes feitas no Teatro Gamboa Nova, outubro
de 2009

iN_vertido: pontos de vista, tensoes e contrapontos

Processo — vivéncias — desejos — compartilhamentos — pesquisa

Desde 2005 venho aprofundando questdes relacionadas com alguns elementos das chamadas
dancas populares. Este trabalho vem sendo realizado com base nos Laboratérios do Corpo
Brincante, desenvolvido e orientado pela professora Eloisa Domenici, que também orienta
minha pesquisa de mestrado. Trata-se de pesquisa de linguagem na elaboracao de
procedimentos compositivos, pautados no pensamento da Mesticagem, tendo como referéncia
as culturas locais, em especial a capoeira angola na cidade de Salvador.

iN_vertido é uma obra de natureza processual e investigativa em que os mecanismos de
aproximacao entre as linguagens estudadas se d4 na criacdo de estados corporais e metéaforas
no corpo. Em vez de o foco estar direcionado a padrdes e formas dos movimentos da
capoeira, o que se pretende comunicar sdo os estados criados pela minha percep¢do desta
corporeidade na cidade de Salvador. Em vez de criar um espetdculo guiado por sequéncias de
passos de danca, em que haja — e se reconheca — o repertério da capoeira, a preocupacao se
direciona para a ressignificacdo de principios de movimento, estados tonicos e alavancas de
apoios encontrados no interior e na vivéncia com a capoeira, bem como nos elementos de
outras dancas vivenciadas nos laboratdrios.

No transito entre a capoeira angola e a danca contemporanea é possivel levantar
questdes em que corporalidades e aspectos autobiograficos — impressdes e situacdes
experienciadas na cidade de Salvador — cruzem-se. Nesse sentido, as mudancas de estados
“no e do” corpo estdo relacionadas com os mecanismos de percepcao e trocas de informagdes
com o ambiente. A relacdo entre corpo, movimento e espago-tempo prioriza o sentido de
inversdo do corpo ao buscar como “antirreferéncia” a postura ereta, com a base de sustentacao
nos pés e pernas e tronco, membros superiores € cabeca como sendo as partes sustentadas.

A inversdo também pode ser uma metdfora para a exploracdo da musculatura posterior
do corpo, comumente designada como responsavel pelo equilibrio do corpo, sendo a
musculatura anterior a que o orienta no espago. Essas “inversdes” foram pesquisadas de forma

a alavancar deslocamentos iniciados pela parte “traseira” do corpo, por vetores direcionados
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para trds. Estes, porém, sdo alguns exemplos do que estou chamando de inversdao. De
iN_versdo.

A inten¢do ndo € criar oposicdes, mas sim contrapontos, ambiguidades, tensdes,
transbordamentos. Provocar sensacdes relativas a mudangas possiveis de pontos de vista, de
estados corporais, além de expor um desafio de criar dancga nesses termos.

As interacdes entre projecdes, objetos, iluminacdo e texturas sonoras leva em conta a
peculiaridade dos espacos onde ocorrem as apresentacdes e servem como mediacdo para
amplificar os sentidos e as metdforas comunicados.

Uma obra que pretende a cada exibicao ter uma qualidade fronteiri¢a: entre espetaculo
de danca e performance-instalacdo; estados corporais e passos de danca; publico-plateia e
obra artistica; dancarino, musico e videoartista.

O projeto iN_vertido foi contemplado pela Fundac¢do Nacional de Artes/FUNARTE, no
Programa de Bolsas de Estimulo a Criacdo Artistica, e faz parte de uma pesquisa académica

inserida no Programa de P6s-Graduacao em Artes Cénicas (PPGAC/UFBA/CNPq).
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APENDICE G — Dos disrios de bordo

Bom de quebrar

Exercicio no rastro — 2005-6

Este recorte expde o comportamento de uma singularidade — cuja inadequacdo constréi
situagdes de conflito no intersticio das relacdes num ciclo permanente de reajustes desse
corpo em constante crise.

Onde estd o lugar do ENTRE na sociedade?

Na danca?

Nas artes?

Nas ditas culturas populares?

Nas relagcdes interpessoais?

Na academia?

O corpo a margem

O corpo entre o oficial e 0 marginal

O corpo entre a ordem estabelecida de comportamento, o sucesso pessoal e o fracasso

O corpo entre o consumo de massa e a marginalidade da cultura popular

O corpo entre a academia e a rua

Entre a rua e a casa

Entre a casa e o casulo

Entre o casulo e a inexisténcia

ISOLAMENTO/DESLOCACAO

O corpo estd em crise, pois sempre se coloca e é colocado numa situacdo de transi¢do, de
impermanéncia; sempre no lugar do entre.

No préprio corpo se processa o conflito, onde se pode ver uma estrutura sempre fragmentada,
descontinua e ambivalente, o que pode causar relacdes de contradi¢do, de engano, ambiguas,
inacabadas. Isso causa medo, o corpo entdo isola-se, autoexila-se, autofagia-se.

Na iminéncia de um sistema unico, o caos emerge da impossibilidade de ndo troca de
informacao com o mundo externo, da tentativa de estabelecer um didlogo consigo préprio e da
ameaca da presenca de um interlocutor. Ao mesmo tempo em que iSso acontece, 0 COrpo se
reorganiza o tempo todo, comunicando — mesmo que ndo queira — um tipo de

comportamento diverso daquele externo a ele e tido como comum, normal.
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A reorganizacdo do corpo se dd no ambito da crise e nos intersticios das relacoes.
ENTRASTRO

ENTRE OS RASTROS

ENTRE RASTROS

INER RASTRO

INTERASTRO

RASTEIRA

RASPA

RASTEJADO

ENTREATOS

ENTRE

RASTROS

RASTRO

Como o corpo se apropria de novas informacdes? Como essas novas informacgdes sao
comunicadas?

O corpo procura novas informagdes para se comunicar de outra forma. O corpo procura outras
informacdes, pois aquelas que tem ndo sao suficientes. O corpo se reorganiza se apropriando
de novas informagdes. O corpo tem a necessidade de buscar novas informacgdes para se
reajustar como individuo relacional. O corpo busca novas informagdes para reajustar-se na
iminéncia da comunicagdo com o exterior. O corpo se coloca em constante transito para se

comunicar no ambito dos seus reajustes.

Painel Performatico — espaco de experimentacdo — é um evento em que os alunos da
graduacdo podem apresentar suas pesquisas feitas ao longo das aulas; acontece ao final de
cada semestre letivo. Esses eventos foram muito importantes para testar as configuracdes de
Bom de quebrar e definir diversos aspectos da pesquisa ao longo dos semestres entre 2005 e
2008. A seguir, descrevo o resumo das respectivas etapas de pesquisa no contexto de duas
apresentacdes neste evento.

7° Painel Performéatico — Escola de Danca da UFBA

Data: 7/7/2006 — local: biblioteca central, campus Ondina

Continuacdo da pesquisa corporal iniciada no segundo semestre de 2005, que priorizou o
didlogo entre a break dance do movimento hip hop e a capoeira angola. Essa mistura de
linguagens se deu, sobretudo, com o aprofundamento do estudo do tdnus, criando uma

corporalidade que transita entre a fragmentacdo das partes do corpo encontrada na break
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dance e as formas corporais da movimentacdo do “caboclo” e da capoeira angola. Surgimento
de outras metédforas como a “cabega-suporte”, langcando um questionamento sobre a dicotomia
entre mente e corpo e criando uma movimentagdo em que a cabeca passa a ter 0 mesmo status
hierarquico de pernas e bragos.

8° Painel Performético — Escola de Danca da UFBA

Data: 7/12/2006 — local: teatro do Movimento, Escola de Danca de UFBA

Com base nos textos lidos, priorizei esta questao: como provocar o publico para o olhar sobre
as manifestagdes culturais ditas populares no sentido de confrontar algumas dicotomias
através de metdforas corporais. Dessa questdo, a metdfora do “corpo suspenso” foi criada com
a necessidade de discutir a crise de um corpo quando inserido em um lugar
descontextualizado, quando este ndo se reconhece no ambiente que o circunda. Essa metafora
foi estendida para a configuracdo dos objetos em cena, bem como na criagao do cendrio do

espetaculo, além da criacdo do titulo Bom de quebrar.

IN vertido

Principais partes de compilacdo dos didrios de bordo feita para relatério final entregue a
FUNARTE

iN_vertido: pontos de vista, tensdes e contrapontos

danca — performance — instalacao

Resumo de alguns trechos do diario de bordo — anotagdes referentes ao processo criativo
e as reflexdes
Dezembro, janeiro e fevereiro de 2009
REFLEXOES — SIGNIFICADOS — SENTIDOS
Inverter: mostrar o avesso do corpo

1) E comum encontrar, nas analises sobre as manifestacdes populares, a atribui¢io de
categorias formais a “teatralidade”, a musica e as dangas a elas associadas. Encaixar os
movimentos da capoeira angola e das dangas de rua naquilo que se define como repertério ou
constatar a organizacio da roda de capoeira como uma improvisagao nos parece reducionista
e superficial. Acreditamos que essas corporeidades tém légicas proprias de organizacdo que
precisam ser consideradas para dai partir para uma andlise do corpo que “danca”; também
acreditamos que defini-las como danca traz alguns problemas e simplifica-as, principalmente
quando falamos da capoeira. Por outro lado, se o reconhecimento desse problema e

preocupacio for expresso, podemos usar, sim, essas categorias como ferramentas de andlise e
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sistematiza¢do, considerando que estas estdo longe de abarcar o que acontece nos ambientes
onde essas corporeidades se dao.

2) Um dos procedimentos criativos: a fragmenta¢do do corpo: a hipdtese é provocar
inversdo ao mostrar uma desconexao entre as partes do corpo ou entre uma parte e o restante
do corpo — em qualidades de movimento, e/ou em dindmica, e/ou em variacdo de tonicidade,
criando ambiguidades. Isso pode referir-se, também, ao significado do verbo verter, ou seja, a
partir do momento em que se repete a proposta corporal os sentidos vao sendo modificados
por meio da estranheza e da ambiguidade, na sucessao e repeticio de uma mesma proposta: a
tentativa de criar danga partindo-se da modificacao de estados corporais.

Por exemplo: a) metafora: corpo dependurado-suspenso — este € um experimento feito
com base na ressignificacdo da break dance, uma das modalidades dentro das dangas de rua:
com o tonus muito alto, partes do corpo se destacam — uma de cada vez; dobram-se de forma
precisa para frente, para o lado ou para trds, desencadeando alavancas nos deslocamentos de
todo o corpo pelo espaco; com base nesta 16gica de fragmentacdo, surgiu o experimento: cada
parte do corpo se sobressai, se “dependura” a partir da articulacdo que o sustenta. O restante
do corpo fica com tdonus baixo (o minimo para que o corpo se mantenha de pé), ou seja, todo o
resto do corpo fica entregue a gravidade, o que cria uma oposi¢do entre a parte que “tenta” se
sobressair (para cima, para o lado ou para trds) e o resto do corpo que a puxa para baixo. Por
exemplo, o quadril realiza tor¢do com tonus muito alto, acionando a musculatura do abdome,
enquanto o restante do corpo fica com o tonus baixo; o que provoca um desequilibrio dos pés,
ja que toda a pressdo e a forca, que antes eram usadas para o corpo se sustentar em pé no
chio, estdo concentradas nessa parte, o quadril. A imagem € de uma pessoa que parece estar
sem a funcdo das pernas e pode cair a qualquer momento, mas fica dependurada em seu
proprio quadril. Logo outra parte € escolhida para fazer o mesmo e assim sucessivamente. Se
a parte acionada for a cabeca (cervical) ou a escdpula, o corpo parece ser sustentado por
“maos invisiveis” que estariam sustentado-o ao segurar estas partes. Da mudanca entre uma e
outra parte do corpo que se dependura-suspende: o corpo se entrega a gravidade e, logo
depois, “antes que caia”, outra parte ja se aciona. A ideia € de que essas mudancas, entre uma
parte e outra que se dependura, tenham referéncia no mesmo desencadeamento da break
dance, s6 que o jogo com o tdonus muscular, ou seja, a mudanca de tonicidade para os
desencadeamentos, € distinta.

3) Outra metafora possivel: corpo deslizante: deslizamento do corpo pelo espaco pelo

movimentacdo propria da break dance — os pés pressionam o chdo e fazem o corpo se
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deslocar com base na alternancia entre um pé que empurra o chio pelo calcanhar e o outro
que utiliza o metatarso; com esse movimento, atravesso de costas o palco.

Problema: como criar outra contraposi¢do, além de o corpo estar de costas?
Possibilidade: o ptblico ndo ver meus pés e criar um clima de suspense, tanto pela repeticao
do movimento quanto pela musica e pela ilusdo de eu estar flutuando no chdo — experimentar
e ver se isso € suficiente.

Outras propostas de cena a serem testadas

POSSIBILIDADES

1) O uso de objetos: colocar paralelamente objetos ritualisticos do candomblé e do que
se passou a se chamar de sincretismo religioso na Bahia, mais divulgados pela midia e setores
de turismo. Por exemplo, garrafa de bebida; planta medicinal; pedacos de animais; rosas
vermelhas, brancas e amarelas; tecido vermelho; cajado e santos catdlicos, com outros objetos
de consumo, tais como cabo de vassoura, coracdo de pelucia, cilindro fosforescente de
borracha usado em shows e festas de carnaval, carteiras de cigarro etc. A proposta é colocar
esses objetos em paralelo para atrair a ateng¢do ao exotismo impresso no candomblé pela midia
e pelo senso comum, criando-se nonsense ao misturar os diversos tipos de elementos. Possivel
uso disso: deslocamento pelo espaco mediante uma movimentagdo propria dos caboclos
(entidade presente em diversas religides do Brasil), que consiste em um jogo entre equilibrio e
desequilibrio do corpo, que se desloca enviesado pelo espaco, ou seja, o corpo se desloca ndo
para frente ou para trds, mas “de banda”, o que € comumente comparado com o andar de um
bébado: o “caboclo”, de um ponto ao outro do espaco cénico, desloca-se com um objeto na
mao e volta pegando outro objeto e fazendo o mesmo sucessivas vezes. A intengdo € mostrar
como € diferente fazer isso com uma garrafa de cachaga, depois com um ramalhete de folhas e
entdo com um coragdo feito de peldcia, por exemplo. A intencdo é desfazer o exotismo por
trds desses objetos e da propria figura do caboclo. Enquanto a proposta se repete, algumas
mudancas também ocorrem; por exemplo, algo relacionado com o modo de me comunicar
com o publico: o olhar da camera que pode insistir nesse nonsense; um momento em que
posso oferecer um dos objetos ao publico; uma pausa ou as diferentes dindmicas de tempo em
que isso pode ser feito com um objeto ou outro etc.

2) Fundir, mesclar, sobrepor imagens de texturas de paredes e muros para criar tensdes
entre “publico e privado”; relacionando o que estd sendo feito no espagco cénico com o
ambiente da cidade de Salvador, ligando-se as corporalidades com o lugar onde se inserem.

Possiveis texturas: grafites em muros; muros de pedras e painéis de mosaicos de azulejos.
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3) Imagem — possibilidade por meio da tensdo entre publico e privado: uma instalacado
de televisores onde aparecam imagens minhas dentro de um banheiro. A imagem mostra um
corpo preso, “reprimido”, ensimesmado. O que pode trazer um contraponto com outras

imagens que mostram planos externos da cidade.

Marco e abril de 2009
REFLEXOES — DEFINICOES
A capoeira e as dangas de rua: meio e “ignicdo” para comunicar outros possiveis pontos
de vista, outros estados corporais, outras logicas de organizacdo do pensamento, do
pensamento do corpo.
Reflexao e definicdes da criacdo de estados corporais como parametro compositivo em danca
baseadas na leitura de entrevista de Vera Salas a Maira Spanghero no website idanca.net. Cf.
SPANGHERO, Maira. As novas existéncias de Vera Salas. 1danca.net, Rio de Janeiro, ago.
2007. Textos/entrevistas. Disponivel em: <htpp://idanca.net/lang/pt-br/2007/08/21/as-novas-
existencias-de-vera-salas/>. Acesso em: 10 nov. 2008.
¢ Modificagdo de estados tOnicos corporais criados de uma ‘“‘composicdo
verticalizada”: refere-se a repeticdo de uma proposta de movimento ou uma
qualidade de movimento. O que ocorre € a selecdo de qualidades e/ou principios,
e/ou metaforas de movimentos inseridos no universo da capoeira e das dancas de
rua; o estudo desse material, com o levantamento de questdes e as transformacgdes
desses elementos conforme a investigagao se da;
® Ao selecionar qualidades, principios e metéforas, ja estou modificando esse material
(das corporeidades estudadas); ja estou fazendo uma tradu¢do com base em
levantamentos de questdes proprias e que ndo estdo necessdria e diretamente
inseridas nos ambientes da capoeira e do hip hop; contudo, fazem parte das

contaminagdes entre memoria, biografia, percepgdes e essas dangas.

POSSIVEIS PROCEDIMENTOS para criacdo de estados corporais — pensando na aplicacdo
da invers@o nas maneiras de criar danga

Verticalizacdo dos movimentos: € uma interpretacdo do que Vera Salas, em entrevista
citada ha pouco, declara quando diferencia composicao vertical e horizontal. A hipdtese-
interpretacdo-apropriacdo da fala de Salas € de que esta ultima (horizontal) pode ser descrita
como uma coreografia, no sentido etimolégico da palavra: em que hd uma sucessdo de

diferentes passos de danca, como numa escrita, onde uma letra apds a outra compde palavras,
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frases e, por fim, um texto, horizontalmente. Por outro lado, quando se diz verticalizacdo, uma
proposta de movimento € repetida a medida que o tempo passa, por isso ela é verticalizada e a
danca se da por conta da mudanca de estados do e no corpo, por meio da repeti¢ao. Outra
hipétese € de que nas dancas de rua, em especial na break dance, isto acontece: os dangarinos
acionam uma qualidade de movimento e dela se improvisa e se constréi a danga, que por sua
vez se transforma pela repeticdo de uma mesma proposta inicial.

e Aducdo

o Rubrica: anatomia geral. Movimento de aproximar (membro ou parte de
membro) do plano médio sagital do corpo humano. Obs.: por oposi¢do a
abducao (Diciondrio eletronico Houaiss da lingua portuguesa).

o Defini¢do encontrada com base numa selec@o de principio dentro da capoeira
angola, cujos movimentos se ddo sempre com o corpo encolhido, bem como
com bracos e joelhos sempre apontados para “dentro” do corpo (préoximos ao
plano médio sagital, isto €, situados na linha média do corpo), em diversos
momentos, principalmente numa situacao de jogo na roda. A hipdtese € de
que isso traga uma contraposicdo referente ao modo mais comum e
“espetacular” de composi¢do em danga: a expansdo dos movimentos por
meio do deslocamento dos membros para fora, bem como uma prontidao de
corpo projetada para fora, em direcdo ao publico.

e Rebaixamento do centro de gravidade do corpo: o que encontra uma contraposi¢ao
na postura ereta, bem como em um tipo comum de virtuose na danca, que procura
“superar” essa postura em saltos e mudancas de velocidade de uma movimentagdo
vigorosa calcada na simetria de um corpo em pé, ou até na representacao de um
corpo que voa, isto é, que “supera” as limitacdes da postura “natural” do corpo
humano. O exemplo que mais pode explicar esse tipo de mentalidade é o balé
classico; muitos dangarinos e coredgrafos de danga contemporanea se baseiam
nesses mesmos principios e objetivos. E bastante nitido o rebaixamento do centro de
gravidade na capoeira angola e nas dancas de rua. Parece-me ser um dos principios
basicos dessas corporalidades.

e A espiral na capoeira — vérios autores atribuem a metafora da espiral nao somente
aos movimentos do “repertério” da capoeira, mas também a interacdo entre os
capoeiristas na roda e no sentido de continuidade, também impresso nas relacdes

interpessoais de quem faz parte desse universo em seu cotidiano. O significado de
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inversdo do corpo retratado no livro de Leticia Vidor Reis (2000) estd imbricado,
também, na metafora da espiral na capoeira.

¢ Uma interpretacdo nossa: a diferenca entre circulo e espiral: ao contrério do circulo,
em que uma informacdo comega, se desenvolve e termina no ponto exato onde
iniciou, na espiral a informag¢do que comeca, se desenvolve e termina em outro
ponto paralelo ao inicial, mas ndo nele, para depois recomecar em sucessivos e
infinitos ciclos diferentes — a informacdo recomeca e se transforma com o passar

do tempo.

SELECAO de qualidades de movimento dos elementos da capoeira angola e a relacdo deles
com imagens de video — experimento para apresentacao no evento N6s e Os de Casa:

e Metéfora criada: balancinho: movimento pendular acionado pela conexdo entre cabega

e parte lateral do quadril (crista iliaca). Trata-se de amplificar esse movimento que é
muito comum ao observarmos a ginga na capoeira —principalmente aquela encontrada
no grupo Nizinga, de Salvador, em que € mais assumido como recurso eficiente para o
que se denomina mandinga: um “talento”; uma capacidade de enganar o parceiro na
roda, dissimulando um golpe; confundindo a direcdo de um possivel golpe ou esquiva;
criando ambiguidade na relagdo com o outro.

Desafio: fazer essa movimentagdo deitada — radicalizagdo do sentido de inverter.
Conexdes: no chdo, ao buscar modos de acionar o “balancinho” com o corpo todo deitado;
outras partes — que ndo a cabeca e o quadril — foram acionadas para que o movimento
pendular ocorresse. Experimento: pressao de partes do corpo, uma de cada vez, no chao, para
alavancar cabeca e quadril que se aproximam e soltam e se separam num impulso que provoca
um balanco lateral do corpo (como num péndulo). Esse experimento trouxe outras
possibilidades que transformaram a proposta a medida que houve a repeti¢do dela, ou seja,
outras informagdes e imagens surgiram, principalmente a criagdo continua de diferentes
torcdes; a mudanga de posicdo do nivel baixo para o médio, com a mesma proposta, € a
mudanca sucessiva e brusca de tonicidade muscular, entre um apoio/pressao no chio, a

“soltura” deste apoio e, em seguida, outro apoio.

REVISAO do uso de objetos em cena no intuito de que se juntem aos outros elementos de
cena para amplificar os sentidos de inversao que estamos trabalhando
e Selecao de alguns objetos: “negobom” (nome dado a um doce de banana, também

conhecido como bananinha); bexiga grande de festa de aniversario (daquelas que
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podem ser preenchidas com muitos brinquedos e doces); lamina de aparelho de
barbear; moedas de R$ 0,10 e R$ 0,05; “forro de piquenique” (tecido quadrado com
estampa em xadrez) e garrafa quebrada.

e Experimento a ser feito: um jantar solene, do tipo “palaciano”, com musica barroca
ao fundo. A cena consiste na manipulacdo desses objetos até que se forme uma
“mesa posta”: a toalha de base; a lamina e a garrafa quebrada como talheres; o
“negobom” € o prato principal, e as moedas aparecem “no fim do jantar” como
forma de pagamento, onde faco um jogo com as maos: “cara ou coroa” (pego para o
publico sugerir antes de jogar) e “adivinhac¢do” (peco para publico descobrir em qual
das maos estdo as moedas); logo depois jogo-as com violéncia em cima da “mesa”
onde que comi. A bexiga aparece no fim do trabalho como uma grande lua ou um
grande sol iluminado que estoura, fazendo cair os doces de dentro dela. A intengdo é
chamar o publico para todos compartilharem da guloseima.

® A ideia desse experimento surgiu de uma realidade de Salvador: muitas pessoas — os
baleiros que circulam nas ruas e dentro dos 6nibus —, vivem da venda de doces de
muito baixo custo se comparado com os estabelecimentos formais. Além disso, os
pedintes nas ruas sempre clamam por uma moeda de R$ 0,10 (muitos ndo pedem
“uma moeda” e sim R$ 0,10). Por fim, em um episédio, eu e um grupo de amigos
fomos assaltados duas vezes por criancas (elas deveriam ter no maximo 10 anos de
idade): uma delas portando uma lamina Gillete me ameagava, pedindo R$ 0,10 (por
incrivel que pareca) e, em outro momento, outra crianca pedia nossos pertences
ameacando com uma garrafa quebrada.

¢ O intuito dessa possivel cena € de criar ambiguidades entre um estado de violéncia e
um estado solene, quase ritualistico, de um jantar. Dessa forma, abandonamos a
ideia inicial — manipular e ressignificar objetos mais de cunho religioso — por se
tratar de um assunto mais polémico e que se tornaria talvez a énfase no trabalho, o

que ndo era o caso.

Maio e junho de 2009
DEFINICOES E INVESTIGACOES NOS ENSAIOS
e De fazer iN_vertido em formato hibrido, entre espetdculo de danca, performance e

instalacdo. Uma das maneiras de fazer isso: o uso de alguns (de trés a seis)
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televisores que compdem a cena com imagens do trabalho; do processo criativo;

dentre outras pesquisadas conforme as metaforas desenvolvidas na pesquisa.

Esclarecimento: ndo € um trabalho de danga com mediacdo tecnolégica — a utilizacao

da linguagem do video funciona para aumentar as possibilidades de tratar os

significados/sentidos de “inversdo” que estamos propondo.

Principio de movimento — enraizamento de omoplatas. Esse principio € trabalhado
desde o inicio dos laboratérios, com base em experimentos com a movimentagao
propria do samba de roda. Outros principios para essa corporalidade foram
estudados: o rebaixamento do centro de gravidade (presente em todas as dangas

estudadas); o enraizamento dos pés e a conexado entre cervical e coccix.

Nesse ensaio, propusemos tor¢des alavancadas pelas omoplatas dentro da estrutura de

alinhamento do corpo (entre joelhos, quadris e pés em posi¢do paralela), conforme os

principios descritos hd pouco. A tor¢do ocorre pela oposicao entre uma for¢a que a provoca e

outra que “tenta manter” o corpo alinhado. O experimento se deu pelos deslocamentos com os

pés pressionando o chao e “arrastando” o corpo para frente (semelhante ao samba de roda).

Peso nas microrregides dos pés — referéncia no seguinte exercicio (também do
inicio dos laboratdrios): destacando uma perna a frente, alterna-se o peso do corpo
sobre as trés microrregides do pé (parte interna do metatarso, parte externa do
metatarso e calcanhar); a perna se junta de novo a outra perna, e esta se destaca a
frente, fazendo o mesmo. Esse exercicio completa o principio de enraizamento, e
junto a isso é feito no ritmo de uma musica. O exercicio se liga ainda a um
movimento bdasico do “pulso do boi”, pulsagdo prépria do bumba-meu-boi do
Maranhdo, que consiste no acompanhamento do corpo no “pulso” do ritmo da
musica por meio da alternancia entre os calcanhares e os metatarsos dos dois pés.

Reverberacio — pode ser considerada um principio que junta todos esses
principios: nenhum deles se faz de forma separada, mas sim fragmentada: enquanto
enraizo minha escdpula, estou pensando na sua oposi¢do com a cervical e na relagao
desta com o cdccix; que, por sua vez, tem relagdo direta com o aumento de pressdao
dos pés no chdo (enraizamento dos pés); o peso do quadril é o grande responsédvel
pelas transferéncias de peso, assim como a cabeca (partes mais pesadas do nosso

corpo). Noutros termos, nao ha simplesmente uma transferéncia de peso, mas uma
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transferéncia diretamente relacionada com o peso da cabeca e do quadril e com
essas conexdes todas. Todos esses principios foram postos em pratica na criagdo da
metafora corpo-dependurado-suspenso, bem como das outras metaforas corporais

derivadas desta.

REFLEXOES-chuva de palavras

Pesquisador-intérprete-criador — Vida e obra — autobiografia — apresentacio, no
lugar de representacdo — performatividade — fisicalidade-gesto-percepgdes-

estados, no lugar de padrdoes de movimentos (apenas).

Julho de 2009
DEFINICOES E INVESTIGACOES NOS ENSAIOS

O “pensamento da musculatura posterior’: o inicio em tentar movimenta-la com um tonus alto

e pensando na fragmentacdo em que ela se comunica.

Junto a isso, o peso e a prontidao dos pés ja estdo devidamente “enraizados”, o que
significa uma predisposi¢ao a oposicoes e torcdes (e dai a assimetrias): oposicoes
“internas” da estrutura mesma — éssea € muscular. Os pés sdo acionados com a
atencao para os microapoios da sua planta. O “pilao” € sempre a posi¢do primordial:
vem antes de tudo, caberia dizer.

A prioridade € desenvolver as qualidades de movimento das dindmicas das “dancas
populares”: “o que fica” € o “rastro” do movimento. O que ocorre — e isso € uma
hipétese — é que tudo aquilo que se costuma chamar de repertério — da capoeira,
do “boi”, das dancas de rua, dos “bate-pés indigenas” — foi colocado em prética; foi
reapreendido, alids, foi rememorizado, por meio dos acionamentos de cada principio
corporal sistematizado nos laboratérios de pesquisa e criacdo: a forma acontece, por
conta de uma — digamos — liberacdo da memoria sobre as formas apreendidas
pelas suas qualidades. A sensacdo de que existe uma organizagdo prévia do corpo
(do tdnus) para que o movimento se dé € realmente clara nesse caso.

Um tipo de resultado dessa modificacdo me parece que seja a sobreposi¢ao de varios
elementos dessas dancas: um elemento aparece e logo se retrai ou da espaco a outro,
pois o ponto de partida nos estudos do corpo se da nos principios que aproximam as
corporalidades; eles criam semelhangas, pontos de encontro-didlogo entre elas.

Exemplo de experimentacdo: organizo meu corpo para fazer uma negativa da
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capoeira, mas, logo em seguida, ou antes de completar o movimento, executo outro
acionamento do “passo basico do ‘boi-bumbd’” (alternancia entre os apoios de
metatarso e calcanhar de cada pé). Automaticamente isso provoca um desequilibrio,
e preciso reorganizar meu corpo na continuidade da movimentacao. Isso torna-se um
experimento que preciso resolver — qual o tipo de desencadeamento vou fazer para

comunicar o que desejo?

Outros experimentos

O “samba” — pela qualidade da movimentacdo dos pés, € bem possivel criar uma
analogia ao samba, ainda porque foram estudados principios e qualidades dos
movimentos do samba de roda: o deslocamento com pressdo dos pés sobre o chio,
junto com o alto tonus na regido dos quadris e o cdccix sempre apontado e “puxado”
para baixo. No samba de roda, os quadris sdo contidos, e acreditamos que seja por
conta dessas for¢as que entram em ag@o e criam oposi¢des entre 0s segmentos
corporais: o quadril é controlado pelo autotonus do abdome, pelo alinhamento do
tronco e pelo coccix que o puxa para baixo, por exemplo (e pode-se perceber uma
diferenca quanto ao “samba de mulata”, mais difundido na regido do Rio de Janeiro,
em que o corpo ndo usa essas oposi¢des, criando a qualidade mais ‘“solta” da
movimentagdo: os quadris sdo mais soltos e a postura e prontidio do corpo sio
voltadas para cima e para fora, ao contrdrio do samba de roda, em que sdo para
baixo e para “dentro”, onde o movimento € mais contido).

Um cuidado-exercicio: recuperar o foco nas qualidades e nos principios para que
ndo se repita de forma simétrica um determinado tipo de movimento — aqueles que
sao faceis de chegar a esse nivel principalmente —, pois o intuito € sempre manter
uma desestabilizacdo através de oposi¢des; torcdes: assimetrias. A continuidade do
movimento se dd pelo estado de desequilibrio — o que ocorre na capoeira angola.

A “coluna-serpente” — ondulacdo da coluna — que comeca para um dos lados e
antes de terminar o percurso volta lateral e bruscamente, também para trds e para

frente.

E dai existe aquela coluna que quebra (na mesma ldgica da ‘“‘serpente”, s6 que

destacada, como na break dance), junto com o quadril “livre” e fluido — foi dificil. (Sera que

¢ dificil porque penso tanto previamente o que devo fazer?)
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Algumas vezes, os pés-pernas, sempre com “pilao e raizes”, se destacam para frente
e para os lados, o que faz parecer uns passinhos de “danca afro” e aquele passinho
“a la soul” — isso estd também nas dancas de rua, quando “sem esperar” o
dancarino destaca uma parte do corpo; € uma coisa meio “a la John Travolta”.

Penso na minha cervical, tento pensar em alguns momentos, querendo manté-la
“presente”... E como pensar em uma parte do corpo enquanto se estd movimentando
outra. Isso da outro nivel de percepcao; de pesquisa de movimento: fazer toda uma
movimentagdo e selecionar uma parte do corpo para onde a atencao esta voltada.

As vezes solto meu rosto junto com a movimentacio, tentando seguir a légica de
sintonizar as vdrias partes do corpo com a base/qualidade de movimentos em que
estd sendo executada, pensando que por meio disso eu possa entrar num tipo de
“organicidade” (palavra perigosa...), ou de “fluidez” (outra palavra...), que me dé
mais liberdade para logo depois modificar, reajustar a proxima agdo... O resultado é
que, ao “deixar” (sem muito controle) o movimento acontecer logo depois de
acioné-lo e, a0 mesmo tempo, soltar os musculos do meu rosto, estes acompanham o
corpo na mesma légica de modificagdo do tonus. S6 que € muito forte quando
percebo minhas expressdoes, e inevitavelmente imagens, memorias, histdrias,
emocgdes, censuras, emergem com muita for¢a. Essa parte do corpo — cabega junto
com rosto — nos coloca em contato direto com as dicotomias e os tabus da nossa
cultura, mesmo que tenhamos consciéncia delas e mesmo que discutamos muitas
vezes sobre esses assuntos... Queremos falar com o corpo todo, queremos que nosso
dedo mindinho e nossas costas falam com a mesma, ou maior, propriedade que
nossas bocas e olhos, mas quando acionamos a cabeca € 0 rosto nossas intencdes se
desmoronam: somos traidos: essas partes falam e relatam realmente mais de nds
mesmos, do que as outras partes que tanto queremos DESierarquizar. A sensacdo €

essa... mas nao passa de uma reflexao/especulagao também...

Tem também a aducdo das pernas (dobradas para dentro), que foi pesquisada em
cima das “intenc¢des” de apoios para o chdo — capoeira: ponte (treino na escola do
mestre Z& do Lengo); laterais (das dinamicas: negativa, rabo de arraia e queda de
rim). Recortes: esses movimentos sdo acionados, ou seja, a movimentagao acontece

da intencdo de executd-los; ndo sdo feitos na sua amplitude toda, digamos assim. O
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foco estd sempre nos joelhos: ao acionar cada movimento (o que geralmente nio é
feito pelos joelhos), eu “puxo” a tensdo para os joelhos, criando uma espécie de
falsa-alavanca. Dai que os joelhos se dobram de diversas formas, conforme o tipo do
acionamento: para ficar s6 em posi¢cao de cocoras € uma coisa; para fazer a negativa,
€ outra; e para a queda de rim € outra diferente — as pernas acompanham e
“desfazem” essas intencodes, digamos assim...

A aducdo dos joelhos é também muito usada nas dangas de rua do hip hop.

Isso foi pesquisado com as musicas “176Fango”, da banda de rap italiana Cancer
Inferno, e “Impressions” de John Coltrane, nesta, principalmente quando a musica
faz umas quebras na parte do violoncelo.

Maios e bracos em aducio — o movimento das maos e bragos e pulsos € a
reverberacdo da aducdo dos joelhos, assim como a caixa tordxica que se retrai
também. O corpo se retrai no seu todo, porém pela intensidade de como os joelhos
se movem.

Outro foco nessa ocasidlo pode ser dado, talvez, para as quebras
(fragmentagao/break dance), direcionadas para a musculatura posterior € com tonus
muito alto.

As vezes, ou muitas vezes, por conta de eu estar muito préxima do chdo (joelhos
muito dobrados), apoio-me nele por conta de pequenos desequilibrios que
acontecem e continuo a mesma proposta com uma ou até duas maos apoiadas — ou
com o0 vetor muito préximo ao chio, depois as maos vao saindo do chio, para depois

acontecer outro desequilibrio e outro apoio, e assim sucessivamente.

Outras referéncias surgiram

O filme de David Linch Eraserhead e Império dos sonhos, com a musica “Sinner
man”, de Nina Simone, como trilha sonora.

As obras de Francis Bacon, bem como os livros que falam dele: A ldgica das
sensacoes, de Gilles Deleuze, e Entrevistas com Francis Bacon, de David Sylvester.
Essas referéncias tiveram lugar fundamental na criacdo de iN_vertido, sobretudo no
que diz respeito a criagdo nao narrativa de uma obra; a criacdo de estados corporais
como parametro de composicdo e algumas metdforas-temas que muito me

interessam em comunicar € que sempre procuro trabalhar nas coisas que fago: a falta
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de comunicacdo; o conflito entre publico e privado; o estado de violéncia; a
androginia; a soliddo; a suspensao; a libertagdo e outras.

e Essas referéncias me ajudaram a definir o que e como quero comunicar: nao € uma
histéria contada, mas um recorte de um corpo que expressa estados corporais; nao
sao passos de danga, mas a repeticdo de uma proposta na tentativa de criar estados
corporais. Entdo o que quero comunicar? Os estados sdo definidos, mas nao quero
descrevé-los tdo visivelmente no material de divulgacdo (programa), por exemplo,
do tipo: “o que vocé€s vao ver ¢ um corpo em estado de soliddao e violéncia”...
Caberia dizer que a proposta € aberta, no sentido de mostrar estados corporais claros
para mim, mas que a memoria de quem vé pode ressignifici-los; e a via por onde
tento comunicar esses estados € a empatia sinestésica. Nao se trata da forma dos
segmentos corporais comunicando violéncia, por exemplo, mas sim um estado que
pode ser — ou ndo — interpretado como violéncia; pode ser — ou ndo — sentido
como tal pela percepcao de quem vé. Essa percep¢ao pode nao ser acionada somente
pelo olhar, mas por todo o corpo daquele que me vé, com as conexdes que este faz,
enfim, por empatia sinestésica.

e Qutra referéncia: o livro Escrita INKZ — antimanifesto para uma arte incapaz, de
Boaventura Sousa Santos. Outro livro dele que usamos na pesquisa de mestrado € o

A gramdtica do tempo — para uma nova cultura politica.

Agosto e setembro de 2009
ENSAIOS — POSSIBILIDADES DE CENA

¢ No chdo deitada, camera no topo da cabeca: s@o duas possibilidades:

o de costas: manipulo minha cabeca deixando seu peso ser a alavanca para
impulsiond-la em vérias direcdes;

o de brucos: partes do corpo se destacam e voltam para o chao alternadas —
cotovelo; quadril; cabeca; pé etc.

Observacao: nesse trabalho e noutros trabalhos nossos, € recorrente a escolha da cabeca
como parte do corpo que levanta questdes sobre a diluicdo da dicotomia mente—corpo: a
cabeca é comumente designada como o lugar onde se processa o raciocinio € o pensamento (0
que supostamente nos diferenciaria do restante dos animais), com isso, em diversas obras
(muitas vezes sem pensar previamente nesse assunto), coloco a cabe¢a em um lugar que nao
lhe € tdo atribuido na tentativa de criar estranheza nos olhares. Em iN_vertido, essa cena da

manipulacdo da cabeca com as maos do meu préprio corpo cumpre essa fungdo. A intencao €
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usar a imagem gravada de uma das cenas da obra Bom de quebrar em um monitor, onde
impulsiono minha cabeca vdrias vezes ao som de uma musica por longos minutos.

e No “samba”: eu dancgo de costas, e Drica filma meu rosto distorcendo-o; e/ou pode
usar a filmagem no comando “negativo”.

e Do “samba”: percebo que uso muito a combinag¢do entre tonus alto + oposicdes
entre 0s pés que pressionam o chdo e o quadril alinhado que puxa o corpo para
baixo (a partir do cdccix). O que provoca muitas tor¢des. Quando amplifico isso,
algumas vezes todo o corpo se vira ao contrdrio em relacdo a cabeca, ou seja, a
cabeca com os ombros continuam ‘“‘pra frente”, enquanto o restante do corpo se volta

pra tras.

REFLEXOES

Dentre as questdes propostas inicialmente, uma das mais importantes € aquela que diz
respeito a criagdo de estados corporais como parametro para a composi¢do. Na terceira
apresentacdo do processo criativo, na Plataforma Internacional de Danga, pudemos visualizar
melhor a concretizagdo dessa proposta. O resultado mais importante foi perceber a sintonia da
miusica e da captacdo das imagens (pré-gravadas e em tempo real), ou seja, houve o
entendimento mutuo na criagdo de estados no conjunto da obra: na relacdo entre espaco,
tempo, musica, imagens e corpo. Foi uma experiéncia muito positiva concretizar isso. A
videoartista € o musico, também como intérpretes em cena, ndo s6 compuseram imagens e
musica mas também, e sobretudo, apropriaram-se da proposta em seus corpos.

A criacdo de estados na cena difere de uma composi¢do pautada na légica linear do
comego, meio e fim. A partir de uma proposta corporal que se repete, hd o aparecimento de
outras propostas a medida que o corpo se modifica com o passar do tempo. A imagem inicial
(pré-gravada; projetada na parede) do trabalho nessa terceira apresentacio — o céu e 0 mar —
nao foi colocada aleatoriamente: dialogando com essa mudancga de estados do corpo, usamos
uma metafora que € do dia a dia, ou seja, o mar e o céu (e o por do sol e o nascer do sol...) sdo
elementos perenes; continuos nas nossas vidas, mas que se modificam ao longo do(s) dia(s)
em cores, formas e intensidades muito diferentes; mais: modificam-se nas inter-relacdes com

0S COrpos.

Outubro de 2009
CURIOSIDADES.... E MAIS REFLEXOES, principalmente sobre nossa pequena temporada
no teatro Gamboa Nova, dias 14, 15, 21 e 22 de outubro
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Muitas pessoas mencionaram o engajamento de dancarina com videoartista e DJ.
Durante o processo criativo, uma das grandes preocupacgdes foi criar caminhos por onde todos
pudessem se apropriar, a sua maneira, do que estava sendo criado. Foram comuns os
momentos de estranheza, pois, afinal, tratava-se de uma proposta minha de danga, muito
diversa do que Som do Roque e Drica Rocha fazem em seus trabalhos individuais, mesmo
que tenham experiéncias no campo da danga, em especial nas nossas produgdes como
L.A.M.I.A Coletivo. Além disso, mesmo com a necessidade de experimentar a linguagem do
video e da mixagem de sons, meus conhecimentos afins sdo limitados. Mesmo assim,
acreditamos que conseguimos fazer uma sintese artistica cuja participacdo de todos foi
expressa com muita apropriacdo dos sentidos e significados pretendidos inicialmente e
durante a composi¢do. Por isso, a criagdo foi coletiva e musico e videoartista se mantiveram
também em cena em todas as versdes apresentadas; pode-se considerar que também
participaram como intérpretes da obra.

O L.AM.LA. Coletivo — Laboratério de Arte Multimidia e Intervencdo Urbana — foi
criado em maio de 2008 e tem o interesse em pesquisar as relagdes entre corpo, ambiente e
linguagem audiovisual em suas experimentacdes. E composto por pessoas que trabalham com
diferentes linguagens. Dentre as principais produgdes destacam-se: as videodangas
Contrapontos; Marés e In_pressoes sobre azulejos: ensaio para banheiro, vestidrio, hospital,
e as performances Lama e Gabinete instantdneo de leitura. Componentes: Drica Rocha, Som
do Roque e Verdnica de Moraes, dentre outros artistas e ‘ndo artistas’ que somam suas idéias
e corpos nas propostas dos videos e das intervencdes urbanas.

Fiquei muitissimo feliz com a presenca do mestre de capoeira angola Z¢ do Lenco, de
60 anos, e de duas das minhas colegas de treino no ultimo dia do espetdculo no teatro Gamboa
Nova. Treinei na escola dele, a Associacdo de Capoeira Angola Reliquia Espinho Remoso,
nos meses de margo, abril, maio e junho, onde tive a oportunidade de conversar com ele sobre
a pesquisa artistico-académica iN_vertido. Foram muito boas as nossas conversas e até
tentamos fazer uma espécie de apresentacdo-palestra na escola; mas, infelizmente, as
circunstancias — falta de tempo e de estrutura da escola — nao permitiram. Com certeza,
ainda quero fazer isso no ano que vem, afinal a pesquisa se faz por meio de didlogos possiveis
em diversas instancias do nosso entorno. Fala do mestre apds a apresentacdo: “Nossa! Vocé
mexe todas as partes do corpo!”. Essa fala poderia ser considerada corriqueira, porém ¢é
interessante vir de um homem que jogou capoeira durante toda a vida e tem em seu corpo os

tracos e as memorias da complexidade dessa luta-danca-arte marcial-esporte.
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Um conhecido mestre em fisica pela UFBA me disse mais ou menos assim: “Sou leigo
em matéria de danca, mas gostaria de comentar: vocé ficou muitos momentos com as costas
assim, muito tensas! Eu vi um corpo angustiado. Parece que a tens@o vinha 14 de dentro do
seu corpo, dos ossos, dos nervos e dos musculos. Eu entendi o espetdculo até este momento,
mas do meio para o fim, j4 ndo entendi, ndo vi conexdo entre esta parte e o final”. E
interessante esse comentdrio por dois motivos: o espectador visivelmente tem uma nocao de
entendimento que € comum em se tratando do significado de “entender uma obra artistica”.
Ele teve a necessidade de ligar as cenas num todo coeso que lhe dissesse algo, como num
texto escrito, por meio do encadeamento de letras, palavras e frases. Mesmo assim, ele pode
ver um ‘“corpo angustiado”: o corpo em movimento lhe comunicou algo, mesmo que sua
comunicacdo tenha sido de estados em vez de “frases” ou padrdoes de movimentos. De
qualquer forma, essa foi uma interpretacdo minha e continuamos a conversar por um tempo
sobre isso. Foi muito proveitoso.

Uma colega de mestrado alema, que pesquisa as “dancas africanas”, percebeu que em
todo o trabalho estou muito em contato com o chao, mesmo em pé. Ela disse que via sempre
uma pressao do corpo inteiro para baixo, principalmente o pé no chao. Essa observacao me
deixou muito contente. O esforco em manter o corpo sempre “apontado” para baixo € muito
grande em iN_vertido, no entanto trata-se de um esforco “interno”, digamos assim. Muitas
vezes, nao ¢ um esforco para “mostrar” que eu estou pressionando o chdo, e sim uma
organizacdo do corpo para comunicar outras coisas, mas partindo desse principio e
relacionado com ele.

Isso talvez esteja intrinseco com a proposta de trabalhar com as dangas populares como
“ignicdo” para criar metéforas, estados, movimentos; ao contrdrio de mostrar uma obra em
que o publico reconheca o “repertério” dessas dangas. No meu primeiro trabalho solo autoral,
Bom de quebrar, criado em 2005, essa proposicdo comegou a se afirmar. Entretanto, algumas
pessoas ficavam verdadeiramente incomodadas com o fato de ndo “enxergar” a capoeira e as
dancas de rua no seu ‘“resultado” cénico. Em certa ocasido, o solo recebeu criticas
contundentes a este respeito. Fiquei muito tempo matutando sobre essas reacdes, algumas
delas fervorosas; e me passaram pela cabeca hipdteses de interpretacdo para elas. Meu
primeiro sentimento foi de frustracdo: “Nao consegui mostrar o que queria! Ndo consegui
mostrar que os principios corporais dessas dangas estdo no meu corpo!” (0 que pra mim era
6bvio, ja que a forma como encaro a dancga, em todas as instancias, € totalmente outra depois
que comecei a criar questdes sobre as “dancas populares”). O tempo passou e tive outros

feedbacks, negativos e positivos, nas vdrias apresentacdes que fiz. E pensei na “reclamacgdo”
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recorrente de boa parte do publico “leigo” do que se passou chamar de danca contemporanea:
a de que parece que dangamos somente para 0s nossos pares, para quem “entende” de danca.
E arrisquei uma possivel hipétese, conforme minha experiéncia em dangar o solo em
ambientes muito diversos um do outro: “parece que fiz o ‘contrdrio’! Somente as pessoas que
conhecem, ou tém, ou tiveram algum contato ou vivéncia com, essas dancas — as ditas
populares —, é que “reconheceram’ a capoeira e as dancgas de rua na obra Bom de quebrar!”

Sob outro prisma, outras opinides e apreciacdes se deram pela necessidade de enxergar
um “todo” coeso: mesmo “reconhecendo” elementos da capoeira e das dangas de rua, algumas
pessoas diziam: “é, eu ‘vi’, s6 ‘naquela e naquela’ cenas, depois nio vi mais”. E como se
houvesse um tipo de reivindicacdo de fidelidade em mostrar “o tempo todo”, e em todo o
trabalho, as corporalidades contidas na pesquisa, além de reconhecé-las. Esse tipo de
necessidade esbarra no conflito bindrio prética-teoria ainda (e assustadoramente) tao
difundido e pude constatd-lo nos discursos de cientistas e artistas que inclusive trabalham e
escrevem a favor de novos paradigmas e epistemologias contra o binarismo na ciéncia e nas
artes, mas que, ao assistir Bom de Quebrar, ficaram absortos em ndo reconhecerem um passo
da capoeira ou de outra dancinha “popular”, o que refor¢a a emergéncia de um outro tipo de
prética-discurso-(auto)critica mais eficiente no e do nosso tempo.

Nos releases resumidos em textos de divulgacdo — tanto no processo de Bom de
quebrar quanto em iN_vertido, sempre fiz questdo de ndo citar que estivamos fazendo uma
apropriacao dessas linguagens para, justamente, nao criar esses “ruidos” e desentendimentos.
Porém, muitas pessoas que tiveram contato direto com textos da pesquisa académica —
sobretudo colegas, professores, curadorias — tiveram a necessidade de abarcar esse “todo” no
trabalho, curiosamente... Por essa experi€éncia, no programa destinado a apresentacdo de
iN_vertido: pontos de vista, tensoes e contrapontos no tetro Gamboa Nova, procurei expor um
texto que explicasse melhor que tipo de apropriacdo estamos fazendo.

Alguns causos...

Um aluno que fez uma oficina referente a obra Bom de quebrar me disse que 0s
principios que trabalhamos, principalmente o de “enraizamento” dos pés, melhorou muito sua
performance nas dangas que ele faz no seu terreiro de Candomblé. J4 uma amiga simpatizante
da religido Umbanda logo me disse sobre uma das cenas do espetdculo: “Vocé parecia um
caboclo encostado!”. E colegas da graduacio e de treinos de capoeira disseram: “E 6bvio que
sua referéncia € a capoeira, ela estd sem duvida no seu corpo”. Esses e outros “causos” me

fizeram pensar na possibilidade de que talvez nds intérpretes e pesquisadores de danca

contemporanea, geralmente, temos um conhecimento muito superficial das chamadas dancas
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populares, bem préximo do senso comum: a de que elas remontam um “primitivismo” muito
bem utilizado pela industria do turismo e de massa na venda do exético.

E claro: as hipéteses sempre sdo especulativas, porque se trata de assunto muito
subjetivo, mas importante para a continuidade das investiga¢des. Um estudo mais demorado
por meio de pesquisa de campo e entrevistas poderia elucidar melhor e constatar fatos, o que
nao faz parte dos objetivos aqui. Quando digo hipdteses significa sempre que estou refletindo,
e ndo as usando para decisdes e justificativas concretas.

Realmente parece mesmo que a danga comunica algo, ou ndo, conforme o ambiente em
que estd inserida. Essa sensacdo € ainda mais forte se eu considerar meu transito entre Minas
Gerais e Bahia. Resido neste estado ha oito anos, e muitas corporalidades encontradas por
aqui sdo muito dificeis de entender; é preciso nos deparar e encarar nossos preconceitos de
frente, nossos habitos, nossos costumes, nossas crencas, quando viemos de um lugar longe do
Nordeste e nos deparamos com ele. A mudanca do interior mineiro para Salvador me trouxe
revelacdes as vezes poderosas, as vezes dolorosas, nesses processos de reconhecer-me e
entender o lugar onde vivo, e agora na posi¢ao de pesquisadora-intérprete-criadora em danca.
Precisei reaprender muitas coisas em solos soteropolitanos... Me parece que realmente nem
todas as dancas sdo “pra todo mundo”, realmente! Mesmo com o desejo e a tentativa
recorrentes de ser compreendido(a) por todos; de “conseguir ser” universal; criar uma arte
universal. E claro que para quem se propde a pesquisar danca essas questdes podem parecer
bdsicas, mas, em algumas ocasides, percebe-se uma desconexdo gigantesca entre o discurso
retorico-académico de alguns pesquisadores e suas falas sobre determinadas obras de danca.
Alguns deles tomam para si as falas do “senso comum”: aquelas tanto dicotOmicas e
superficiais, quanto apressadas e equivocadas. Talvez essa incoeréncia revele, positivamente,
a capacidade da arte de descortinar certas paixdes encobertas pelos véus académicos...

De qualquer forma, aqueles depoimentos e aquelas hipéteses, afinal, ndo serviram para
amenizar minha autocritica e a preocupacdo em tentar deixar claras minhas necessidades e
proposi¢des. O presente relatorio € um pouco o reflexo dessa tentativa no processo continuo
de pesquisa e reflex@o. A escolha pela natureza desta investigacdo vem, portanto, das minhas
experiéncias numa cultura, ao mesmo tempo, desconhecida e familiar, por se tratar da
vastiddo do nosso pais, tdo diverso e tdo proximo de cada um. O modo como tentamos
levantar questdes e criar metodologias de ensino e criagdo exprime a maneira como
enxergamos esse paradoxo.

De outro lado, estd minha histéria de danca, boa parte dela muito pautada na definicao

de danga como apreensdo de técnicas corporais variadas em busca de um corpo “versatil”.
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Com o passar do tempo — e disso todo dancgarino que se aventura por esta “jornada” sabe —,
“reproduzir” um passo de danca, seja ele qual for, se torna uma rotina nem tao desafiadora
assim. Percebe-se que essa preocupacdo (ou exigéncia de um mercado em ascensdo? Outro
paradoxo...) vem sendo uma constante nas ultimas décadas, porém a busca do “corpo versatil”
ainda prevalece com forca. Nossa tentativa, muitas vezes, € radicalizar a negacdo da postura
por acreditar que outros modos de criar e ensinar danca produzam mais complexidade e
resultam em mais autonomia para pesquisadores-intérpretes-criadores e aprendizes. Sem
negar — € claro — que informagdes técnicas fazem parte do meu corpo e de suas
transformacgdes.

Tratar das “dancas populares brasileiras” como ponto de partida na criacdo em danga
exige, para noés, certo “cuidado”. Olhar somente para os padrdes de movimento significa
descartar uma série de singularidades e problemas inscritos nessas corporalidades e nos
ambientes em que transitam.

Reproduzir padroes de movimentos e passos de danga das chamadas dangas populares
brasileiras em “palcos italianos”, em muitas ocasides, reproduz também padrdes sécio-
politicos, que por sua vez, na maioria dos casos, mantém essas manifestacoes em lugar
desprivilegiado na nossa cultura. Tecnicamente, em trés ou quatro meses, qualquer
dancarino(a) “se torna” um capoeirista; em um ano € meio, pode ser que ele/a se “transforme”
em um grande b-boy/girl. Mas o que achamos interessante € rever o pensamento de que isso
“basta” para combinar vérios passos de capoeira intercalados com passos de danga de rua;
montar cenas criativas e misturar tudo junto a efeitos de iluminagdo e ritmados ao som de
musicas marcantes...

Por fim, ndo achamos um “crime” criar danga nesses termos nem queremos proliferar
discursos essencialistas, tdo comuns nas discussdes sobre cultura popular. O que queremos
com esses dizeres é ndo expressar a diferenga entre criar e ensinar danca desta maneira ou
daquela maneira, mas defender e expor a crenca de que outras caracteristicas intrinsecas nos
ambientes onde essas dangas sdo produzidas, repensadas e recriadas dia a dia, podem — e
devem — ser consideradas, principalmente quando pretendemos levantar, de forma direta ou
indireta, questdes politicas preocupadas com nossa realidade. Para além de um “puritanismo”
simpldrio, € fundamental, por exemplo, pensar nos processos histéricos e sociais da maioria
das pessoas que praticam e sobrevivem da capoeira e das dancas de rua em Salvador, no
momento em que me aproprio dessas corporalidades. A funcdo do artista ndo € resolver os

problemas grandes que existem como resultados dessas herangas, mas podemos — sim —
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ressignificd-las em discurso-corpo com mais responsabilidade. E um desafio que vale a pena
perseguir, € € sempre uma busca.

iN_vertido: pontos de vista, tensoes e contrapontos pretende ser sempre uma obra em
transito, onde corporalidades se misturam a memorias e anseios, aos didlogos feitos em todo o
processo, a perspectiva de sempre recriar os modos como olhamos, dancamos, vivemos o

nosso entorno.



ANEXOS

FIGURA 42 — Cena de ensaio geral de Bom de quebrar na ocasido da mostra Rumos Cultural
Danga 2007/Sao Paulo.
Fonte: meu acervo, Foto: Gil Grossi

FIGURA 43 — Cena de iN_vertido no 8 Sencine, Salvador, 2009
Fonte: meu acervo. Foto: Claudia Buonavita.




ANEXO A - Divulgacao das obras artisticas em periédicos

DANCA 1 Bahia é destaque no Rumos Itati Cultural Danga 2006/2007, com quatro premiacoes entre as 30 brevistas

Solucao em movimentos

TATIANE FREITAS
tfreitas@grupoatarde.com.br

Pesquisas temdticas eficazmen-
te traduzidas em movimentos de
danga renderam a duas cored-
grafas e a uma companhia de
danga baianas a conquista de
prémios no Rumos Itati Cultural
Danga 2006-2007. Fora Sao Pau-
lo, BahiaeRio deJaneiroforamos
tinicos Estados que tiveram pre-
miados nas duas categorias pre-
vistas pelo programa de incenti-
Vo, que estd na terceira edigao.
Ao todo, foram selecionados
30 grupos/profissionais de oito
Estados brasileiros, sendo 25 na

categoria Obras Coreogréficas e .

cinconacategoriaVideodanga. A
premiagao consistiu em bolsas
nosvaloresdeR$ 12,5 mil (video-
danga), R$ 26 mil (projetos de so-
los ouduos) e R$ 35 mil (projetos
de grupo). A verba é direcionada

para a produgédo dos espetdcu-
los, que serao apresentados pela
primeira vez na Mostra Rumos
Danga, que acontece entre os
dias 2 e 11 de margo, em trés di-
ferentes espagos, em Sao Paulo.

DaBahia, o Grupo Dimentié o
destaque entre os selecionados.
Conhecida por mesclar lingua-
gens de danca e teatro, a compa-
nhia baiana foi premiada pelo vi-
deodanga Sensagées Contrdriase
pela obra coreogrifica O Poste,
aMulher e o Bambu.

O trabalho de videodanga,
ambientado no Recoéncavo baia-
no, tem a assinatura dos video-
makers Matheus Rocha e Ama-
deu Alban e do coredgrafo Jorge
Alencar. “Escolhemos como lo-
cagdao um casarao colonial em
Cruz das Almas, porque a tema-
tica trata de opress@o da sexua-
lidade e procurdvamos um am-
biente que sugerisse represélia“,

explica Alencar.

OtriorecebeuR$ 12,5 mil para
realizar Sensagoes Contrdrias de-
pois de passar, junto com 15 du-
plas de videomakers e coreégra-
fos, por uma oficina intensiva
sobre conceito, dramaturgia e
produgdo com o diretor inglés
David Hinton. Dos 15 trabalhos,
apenas cinco foram contempla-
dos com a bolsa.

Na categoria Obras Coreogra-
ficas, o Dimenti conquistou o
prémio de R$ 35 mil para tirar do
papel o projeto O Poste, a Mulher
e 0 Bambu, que busca a conexao
entre teatro e danga a partir da
idéiade confissdaonaobrade Nel-
son Rodrigues. ‘A idéia foi trazer
elementos do teatro para a con-
cepgao coreogréfica, sair de um
texto dramdtico, fazer a leitura
simbélica e resolver isso no cor-
po*, comenta o coredgrafo.

O Poste, a Mulher e o Bambu

JOAO MILLET MEIRELES | DIVULGACAO

Bailarina e estudante de danga, de Morges participa com o espetéculo Bom de Quebrar

foi um dos 25 selecionados entre
534 projetos. A sele¢do ocorreu a
partir do envio de uma proposta
escrita do direcionamento da
pesquisa e de uma demonstra-
¢ao por video. O espetdculo tem
dez dangarinos e serd apresenta-
do em S@o Paulo, na Mostra Ru-
mos Danga, no dia 6 de margo, na
Sala Crisatempo. J4 o langamen-
to das videodangas ocorre no dia
3, na Sala Itat Cultural.

INVERSAO - A dangarina baiana
Clara Trigo também concorreu,
com o espetdculo solo Deslimi-
tes,.e conquistou o incentivo de
R$ 26 mil para leva-lo aos palcos.
O projeto, que tem trilha sonora
assinada por Arnaldo Antunes, é
um reaproveitamento de idéias
que jd acompanhavam a bailari-
na e que buscam propor ao pu-
blico um olhar diferente do con-

- vencional. “Proponho uma mu-

danga de ponto de vista, a partir
da fusdo de gestos e do alcance
maximo do movimento, em bus-
ca de modificar as dimensoes da
representagao da mulhersotero-
politana na danga“, diz.

Clara Trigo, que é fundadora
do niicleo permanente de pes-
quisa e criagao Sua Cia. de Dan-
¢a, informa que o espetéculo traz
movimentos continuos, rastei-
ros e lentos, em didlogo com a
musica. “Escolhi Arnaldo Antu-
nes por reconhecer no trabalho
dele os aspectos de inversao de
sentidos e geracdo de canais de
percepgao que permeiam a mi-
nha caminhada®, diz. Deslimites
serd apresentado no dia 4 de
margo, no Teatro Gazeta.

Pesquisa desenvolvida na Es-
cola de Danga da Ufba, pelo Pro-
grama de Iniciacao Cientifi-
ca-Fpesb-Ufba, levou a mineira
Veronica de Moraes a conquistar

.
premiagao para mais um projeto
inscrito pela Bahia. O espetdculo
Bom de Quebrar é resultado do
estudo Intercruzamentos entre
aCap Angola e o M
Hip-Hop, orientado pela profes-
soraEloisaDomenici. A proposta
€ "levantar semelhangas entre a
corporeidade de Angola e os mo-
vimentos do brake dance em Sal-
vador, discutindo questdes refe-
rentes a apropriacao e resignifi-
cacao. O cendrio é uma caixa de
brinquedos, que sugere manipu-
lagao arriscada deinformagoes®,
explica Moraes. Bom de Quebrar
serd levado ao palco, pela pri-
meira vez, na Mostra Rumos
Danga,nodia3 demarco, no Tea-
tro Gazeta.

Nesta edigao, o programa Ru-
mos Itati Cultural Danga foi mar-
cado pelo aumento de 35% em
relagdo as inscrigoes da edi¢ao
anterior, realizada em 2003.

ALMIR JR | DIVULGACAO

O Grupo Dimenti usa a ma¢d em cena como metéfora do desejo no olhar nelsorodriguiano
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6 FFOLHA DA BAHIA CORREIO DA BAHIA Salvador, quinta-feira, 1¢ de margo de 2007

Div./Jodo Cunha

{ baiana Clara
Trigo apresenta o
solo ‘Deslimites’
na terceira mostra
Rumos Dancga, que
comeg¢a amanhd,
em Sdao Paulo

[dentidade mestica
de corpos que dancam

Mostra Rumos Itati Cultural Danga reiine 30 obras inéditas de jovens criadores brasileiros




A
manipulagio
de
informagoes é
abordada em
‘Bom de
quebrar’, obra
de Veronica de
Morges

J al

jovens criadores brasileiros vai estar em

pauta de amanha até o dia 11, quando acon-
tece a terceira Mostra Rumos Itad Cultural Dan-
¢a, em S&o Paulo. O panorama apresenta 30 obras
inéditas, sendo 25 montagens para palco e cinco
realizagées em videodanga, num mapeamento na-
cional que inclui, pela primeira vez, trés coredgra-
fos representantes da Bahia: Clara Trigo, Jorge
Alencar e Verdnica de Moraes. E um nimero ex-
pressivo e abrangente, pois o projeto Rumos tem
como orientag&o principal — e mérito — mapear,
contribuir para a formagéo e difundir o trabalho de
artistas que fazem da pesquisa a forga catalisa-
dora de suas criagdes.

As 25 obras coreograficas foram selecionadas
para a mostra da etapa 2006-2007 do Rumos Dan-
¢a de um universo de 534 projetos inscritos e re-
presentam um aumento significativo em relagéo
a que aconteceu em 2004, quando foram mostra-
dos 14 trabalhos (de 415 inscrigdes). “A principio
seriam 22 bolsas oferecidas para que os artistas
desenvolvessem as suas propostas, mas foi difi-
cil escolher e acabamos ficando em 25. Mesmo
assim, uns 38 poderiani ter ficado e 53 era bons”,
contabiliza Sonia Sobral, gerente de artes céni-
cas do Itau Cultural e organizadora do Rumos Dan-
¢a desde 2000, quando foi criado.

Quando Sonia diz “bons”, contudo, ela ndo
pretende estabelecer um mero juizo de valor:
“A escolha se deu mais por projetos que estao
procurando novos métodos e estratégias de or-
ganizar a danga. E os artistas precisam de re-
cursos, de tempo para explorar novos métodos,
mesmo que seja para depois descarta-los”. O
que se deve conferir no palco da Sala Itat Cul-
tural, do Teatro Gazeta e da Sala Crisantempo,
portanto, & um cruzamento de questdes e pro-
vocagoes, que, através de processos corporais,

l ' ma amostra das inquietagdes que movem

enfrentam o ideario contemporaneo.

“Se a gente pudesse dizer algo sobre o perfil
dos projetos, diria que o que permeia a maioria
deles é a questdo da identidade. Isso esta no tra-
balho da baiana Clara Trigo, no de Leticia Sekito,
uma ‘japonesa’ de S&o Paulo, que abre as apre-
sentagdes, e mesmo naqueles inscritos que nado
ficaram”, localiza a organizadora. Tanto que a lar-
gada oficial da terceira mostra do Rumos Danga
acontece com Identidade e mesticagem, palestra
dupla ministrada por Helena Katz (critica de dan-
¢a) e Amalio Pinheiro, doutores em comunicagio
e semiética pela PUC-SP.

“Vou levar para o campo da danga as hipote-
ses de Amalio a respeito da mesticagem no Bra-
sil, que nés ja somos mestigos de partida. A ques-
t@o é a conseqiiéncia disso, o que fazer com es-
se armazenamento e mistura de informagées”,
adianta Helena Katz. Sonia Sobral diz que pen-

sou na palestra inicial como uma maneira de con-

tribuir efetivamente com as preocupagées dos ar-
tistas que integram a mostra; Katz acrescenta a
esse time, “toda a torcida do Flamengo”.

Sem padréo - As colocagdes da critica de dan-
¢a com certeza devem ecoar diretamente, por
exemplo, em Clara Trigo, que apresenta o solo
Deslimites. “E uma pesquisa no qual o corpo re-
jeita padrdes, cuja légica é procurar novos pontos
de vistas e outras formas de olhar”, comenta a co-
rebgrafa, que conta com musica de Arnaldo An-
tunes feita especialmente para sua criagao.

A mudanca de perspectiva & uma preocupa-
¢éo constante da obra de Clara Trigo, desde quan-
do estreou seu primeiro espetaculo, o bem-suce-
dido /déias de teto (em 2002). Em Deslimites, es-
sa necessidade de frustar as expectativas atinge
inclusive a “figura da mulher que danga na Bahia”:
“Invisto num movimento continuo, em formas que
se transformam constantemente. Quando pensa
que se vé uma coisa, ja ¢ outra”. A manipulagio
de informag&o corporal também faz parte da pro-
posta de Bom de quebrar, obra de Verdnica de
Div.lJogo Millet Meireles  Moraes, mineira que

s 3 mora na Bahia ha trés
anos.

O trabalho cruza
vérias manifestagdes
populares, da capoei-
ra ao hip hop, do bum-
ba-meu-boi ao fan-
dango paulista. “E um
pensamento mestico
no corpo que danca,
que teve contato com
essas linguagens fo-
ra de seus contextos
proprios. A questéo é
como eu reorganizo
essas informagées no
meu corpo”, diz Verd-
nica, que danga ao
som do rapper BNe-
gdo e scratches
remixados. Com um
téor autobiografico, a

‘camos no universo da

coredgrafa diz que transita entre o ludico e o risco.
“Bom de quebrar quer dar uma nova visdo para
os esteredtipos, o feminino, o corpo ideal, como
essas coisas séo vistas e manipuladas pelo sen-
S0 comum”, propde.

Terceiro representante da Bahia, Jorge Alen-
car leva sua trupe do grupo Dimenti para mostrar
O poste, a mulher e o bambu, obra que partiu da
imers&o no universo do dramaturgo Nelson Ro-
drigues. “Buscamos a idéia de confissdo na obra
de Nelson. O espetaculo tem muitos elementos e
arquétipos do universo rodrigueano e, quase co-
mo uma trama paralela, faz uma ironia ao modo
de pensar a Bahia”, define o coreégrafo e diretor,
cujo trabalho a frente do Dimenti, grupo com qua-
se dez anos de atividade, esta marcado pela irre-
veréncia no embaga-
mento de linguagens
(teatro, danga, quadri-
nhos, video e musica).
Em tempo, o grupo
aproveita e cumpre
temporada com Chué
em S&o Paulo, através
da Caravana Funarte.

Videodanga - A
experiéncia com cru-
zamento de lingua-
gens, inclusive, ja ha-
via feito Jorge Alencar
e o Dimenti investir na
seara do videoclipe.
Mas uma obra de vi-
deodanga - coreogra-
fia elaborada especial-
mente para o video —
ainda nao havia sido
testada pelo coredgra-
fo baiano. No Rumos
Danga, ele e os video-
makers Matheus Ro-
cha e Amadeu Alban
exibem Sensagées
contrérias, filmados
num antigo casarao no
recéncavo baiano. “To-

sexualidade, no cer-

ceamento, que também tem muito a ver com Nel-
son, na forma como a camera procura 0s corpos
€ 0s movimentos. S&o corpos que aparecem de-
savisadamente na banalidade cotidiana da casa”,
comenta Jorge. :

Ele foi um dos cinco coreégrafos selecionados
para criar obras de videodanga, ao lado de qua-
tro cariocas. Ao todo, foram 128 projetos inscritos
e 15 duplas convidadas para um workshop com o
diretor inglés David Hinton, criador de trabalhos
com o grupo de teatro fisico DV8. Dessas, cinco
receberam o financiamento para a realizagdo dos
roteiros. Langado na segunda edigio do Rumos
Danga, o incentivo a realizagéo de videodanga
(Unico no pais) teve um aumento de 70% na ins-
cricdes em relagéo a edigéo passada, quando fo-
ram realizadas duas obras.

Div./Matheus Rocha

Jorge Alencar
leva trupe do
Dimenti para
mostrar a
coreografia ‘O
poste, a
mulher e o
bambu’
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Projeto do Itai C
coreografias, vid

Margareth Xavier

ovimentos antes espar-

S0Ss correm para uma tri-

Iha na qual é possivel
pensar, investigar e criar proximidades
ou distanciamentos de outros compa-
nheiros de viagem sem ter a obrigato-
riedade de chegar a um.lugar previa-
mente definido. A cada pedago do ca-
minho estd presente a liberdade para
voltar atras, adiantar o passo, dar por
concluida a jornada ou mesmo desistir
de tudo e abrir novas frentes. Assim é
o Rumos Itat Cultural Danga que, de
hoje a domingo, traz a Salvador uma
versdo reduzida da edigédo 2006/2007.

No evento gratuito, na Sala do Co-
1o, seis espetéculos de danca, trés ofi-
cinas e cinco videodangas, incluindo
produgdes baianas. “A programagéo de
Salvador é especial porque se aproxi-
ma, em escala bastante reduzida, do
panorama oferecido para os artistas
contemplados, com encontros voltados
para a produgdo e também para a re-
flexdo e pesquisa em danga contempo-
ranea”, comenta Sonia Sobral, geren-
te de Nicleo de Artes Cénicas da insti-
tuigéo. Depois do langamento em Sao
Paulo, em 2007, do qual participaram
os 25 espetaculos selecionados e fo-
ram exibidos os cinco videodangas, o
projeto ja passou por 11 estados
brasileiros.

Estdo na lista da programagéo da-
qui os baianos Deslimites, de Clara Tri-
go (Sua Cia. de Danga), O poste, a mu-
Iher e o bambu, do Dimenti, Bom de

quebrar, de Verdnica de Moraes. Ha

também Vapor, do grupo paulista Mu-+
sicanoar, Amarelo, da paranaense Eli-
sabete Finger, e Outras partes, de Va-
nilton Lakka, Cloifson Luis e Fabio Cos-
ta, de Minas Gerais. Na lista de video-
dangas, Sensagdes contrdrias, também
do Dimenti, e as cariocas FF, Fora de
campo, Jornada ao umbigo do mundo
e Passagem.

Também estdo previstas oficinas
com Vanilton Lakka, Elisabete Finger
(Coletivo Couve-Flor Minicomunidade
Artistica Mundial) e Helena Bastos e
Raul Rachou (Musicanoar), além de um
debate sobre danga contemporanea
com Sonia Sobral, Lticia Matos (direto-
ra de Danga da Funceb) e Flor Violeta
(pesquisadora local do Rumos Danca).
Haé espaco ainda para o langamento so-
teropolitano da caixa Cartografia Ru-
mos ltau Cultural Danga 2006/2007. A
publicagao traz textos, ensaios fotogra-
ficos e DVDs com o registro dos espe-
taculos selecionados, videodancas e
entrevistas.

A caixa nao pode ser vendida e é
distribuida gratuitamente pelo Itat Cul-
tural para diversas instituicoes. Em Sal-
vador, ela j& esta disponivel para con-
sulta no Teatro Vila Velha, Escola de
Danga da Funceb, Biblioteca Central da
Ufba, Biblioteca da Escola de Teatro da

Pense e dance - Desde que foi cria-
do, h4 dez anos, o Rumos Danga tem
como sua matéria-prima a produgao ar-
tistica brasileira, que busca identificar
iniciativas e realizar mapeamentos de
nomes ainda emergentes no cenario de
diversas linguagens e campos de re-
flex@o. “Para pensar a arte é impossi-
vel fomar o texto fora de seu contexto,
ou separar a producdo artistica da in-
telectual”, declara Sonia.

Mas o maior trunfo do programa é
mesmo a aposta no processo de cria-
¢ao, caracteristica que o difere da
maioria dos editais realizados para a
area. “A diferenga é que eles, do Ru-
mos, estdo interessados em viabilizar
da melhor forma possivel a pesquisa
artistica. Existe toda uma equipe que
se desdobra para oferecer ao artista
todas as condi¢des que ele precisa
para desenvolver suas criagdes”, afir-
ma Clara Trigo.

Mais do que apoio financeiro para
um pesquisa que pode se estender por
sete, oito ou nove meses, existe toda
uma estrutura propicia a pesquisa e rea-

Div./Paulo César Lima

Div./Alessandra Haro

lizag&o, com liberdade de criagéo para
o artista. Palestras, oficinas, discussées
e acompanhamento permanente de es-
pecialistas e outros pesquisadores fo-
mentam a produg&o, que com isso ga-
nha em qualidade, diversidade e con-
tinuidade. “As possibilidades de trocas
durante todo o processo sao muito in-
tensas, além da circulagdo de obras e
idéias”, afirma Jorge Alencar, do Dimen-
ti, que produz o evento em Salvador.

E n&o é s6 isso. “E um privilégio
para o artista poder dedicar todo o seu
dia a danga e a pesquisa artistica, sem
ter que se preocupar tanto com a so-
brevivéncia”, comenta Verénica de
Moraes. Além das apresentagdes em
diversos estados, as publicagoes sdo
também outro ponto forte no quesito
difus@o.

Néao bastasse, os organizadores ja
pensam em algumas mudangas para o
que sera a Quarta edic@o do projeto,
com inscrigdes que serdo abertas no
inicio de 2009: “Em um laboratério de
quimica, pesquisadores explodem tu-
bos de ensaio até chegar a férrula per-
feita. Desejamos que os artistas parti-
cipantes tenham cada vez mais segu-
ranga de que também podem explodir
sem nunca deixar de ir em frente”, diz
Sonia Sobral,

O espetdculo
‘Amdrelo’, da

* paranaense Elisabete

Finger, integra a
programagdo gratuita
do Rumos Danga, que
comega hoje, na Sala .

‘do Coro do TCA

FICHA

Projeto: Rumos Itat Cultural
Danga 2006/2007

Onde: Sala do Coro do Teatro
Castro Alves (Campo Grande)
Quando: de hoje a domingo
l':m‘mo gratuito

PROGRAMACAO
Hoje

9h - Oficina com Vanilton Lakka
(MG)

Amanha
9h — Oficina com Elisabete
Finger (PR)

~ 20h - O poste, a mulher e o
‘bambu (BA) e Vapor (SP)

9h — Oficina com Helena Bastos

& Raul Rachou (SP)

s 20h - Amarelo (PR) e Deslimites
(BA)

gmagmﬂa Rumos Itaui Cultural
Danga 2006/2007. Conversa com
Sonia Sobral, Licia Matos e Flor
9h30 - Exibicdo dos
videodangas
~ 20h - Bom de quebrar (BA) e
~ Outras partes (MG)

Divulgagéo
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A TARDE

SALVADOR, SEXTA-FEIRA, 16/5/2008

GIL GROSS! | DVULGAGAO

Outras Partes tem a criagdo como foco central de investigacdo

{

PAULO CESAR LIMA | DVULGAGAQ

A Deslimites trata da n

3

GIL GROSS! | DVULGACAQ

idade de inverter sentidos

DANCA CONTEMPORANEA 1 Quatro espetaculos prometem chamar a atencéo do publico na Sala do Coro amanha e domingo

Corpo e traduc

EDUARDA UZEDA
euzeda@grupoatarde.com.br

Os espetdculos Amarelo (PR) e
Deslimites (BA) sdo atragdes de
amanha do Rumos Itau Cultural
Danga.Nodomingo, serdavezde
Bom de Quebrar (BA) e Outras
Partes (MG).Todasasmontagens
serdo apresentadas na Sala do
Coro do TCA, as 20 horas, com
entrada franca.

A coredgrafa baiana Clara Tri-
go explica que o solo Deslimites é
resultado de pesquisa desenvol-
vida por ela desde 2002, quando
estreou sua primeira obra como
criadora, Idéias do Teto. Ela frisa
que esta montagem passou a ser
estruturada em 2006, gragas ao
incentivo do Itaui Cultural.

“Trata-se de uma pesquisa de
movimentos que inverte senti-
dos e expde o corpo sem a légica
convencional”, pontua, acres-
centando que a trilha sonora ori-
ginal é de Arnaldo Antunes.

SENSORIAL-J4 a coreégrafa Eli-
zabeth Finger diz que o espeté-
culo paranaense Amarelo priori-
za a experiéncia sensorial. A pes-
quisa da montagem teve inicio
no Centro Nacional de Danca
Contemporénea, com a idéia de
concepg¢ao de um auto-retrato.
“Comecei, entdo, a investigar
a danga, dangando, e sem uma

B 2
0 espetéculo Amarelo, do Parana, mostra um corpo em constante transformacéo, que quer compartilhar uma experiéncia sensorial com a platéia

idéia pré-concebida”, afirma,
destacando que, no palco, inte-
rage com uma lona de pléstico,
um pedago de goiabada e uma
planta cactus. O toque, o gosto, 0
cheiro s@o alguns componentes
selecionados para a experiéncia
sensorial daartista, que sdocom-
partilhadas com o publico.

Em 2007, o espetédculo Amare-

lo foi apresentado no Férum
de Danga (Lisboa), no Teatro
Novelas Curitibanas e na Casa
Hoffman (Curitiba). Em novem-
bro do ano passado, o evento
integrou a programagcao do Festi-

"-val Panorama de Danga do Rio

dejaneiroe, esteano, foiapresen-
tado, no Observatério, em Belo
Horizonte.

~

TENSAO - No domingo, a cored-
grafa baiana Ver6nica de Moraes
trazaopalco oespetaculo Bomde
Quebrar, que integra pesquisa
académica da Escola de Danga
da Universidade Federal da Ba-
hia, através do Programa de Bol-
sas Cientificas (Pibic/Fabesp).
Ela informa que € a idéia da
montagem é apresentar “estados

ALESSANDRA HARO | DVULGACAO

corporais que apresentem uma
quebra na estrutura convencio-
nal das coreografias, com desta-
ques para os movimentos desar-
ticulados”.

Namontagem, aindasegundo
Verénica, as agoes também sio
interrompidas e as cenas apre-
sentadas aparentemente desar-
ticuladas. Desarticulacéo, hesi-

20 de sentidos

tagdo, tensao e indecisao sdo pa-
lavras-chave em Bom de Que-
brar, que ainda apresenta ima-
gens que mudam de sentido.

Com cerca de 30 minutos de
duragéo, o espetdculo também
enfoca o esteretipo feminino
presente sobretudo nos paises
tropicais.

SUPORTE - Também domingo
serd apresentado o espetdculo
mineiro Qutras Partes, que trata
do corpo enquanto suporte. A
coreografia é de Vanilton Lakka,
que também participa como in-
térprete aolado de Chiquinho da
Costa e Fébio Costa.

Outras Partes d4 continuida-
de aum processo realizado entre
2005 e 2006, que resultou no es-
petédculo O Corpo é a Midia da
Danga. O coreégrafo Vanilton
Lakka, criador e intérprete, é gra-
duado em ciéncias sociais.

Jdosvideodangas acontecem,
domingo, as 19h30. No progra-
ma, Sensagdes Contrdrias, FE Jor-
nadaao Umbigo do Mundo, Fora
de Campo e Passagem. Amanha,
as 9 horas, haver4 oficina com
Helena Bastos e Raul Rachou.

RUMOS ITAU CULTURAL DANGA NA
BAHIA | Amanha e dom, 20h | Sala do
Coro do do Teatro Castro Alves
(3339-8014) | P¢. Dois de Julho, s/n,
Campo Grande | Entrada franca
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Primaira Fastival
da Misica a Danga
da india, Brasil e
Africa do Sul

Casa da
MO£icA promove
nesta sequnda 2

Lugar da Crianga &
na Cirgd seque ats
28 de outubro ¥

Espacos | Projetos |

Editais | Agenda Cultural Moticias | Contatos I

Espataculos ancarram adicSo 2007 da Projota Quarta qua Danca

O espeticlle Bam de Quabrar, de
‘erdnica de Moraes, e o trabalho em
processa de oiacio Triscow. Fagows,
de Robson Correia, encerram a edicde
2007 do Projete Quatta que Danga,
promovide pela Fundacdo Culural do
Estado da Bahia, A apresentagies,
sequidas de debate corn Dute Santana,
mestrando da Pos-Graduacdo da Esala
de Canga da UFBA acontecem no dia
17 de outubro, 3= 19h, na Sala do Coro
do TCA com ingressos a RE Z (inteira)
eR$1 (rmeisl,

O Cuarta que Danga 2007 teve inicia
em 12 de sstembro e dhega a0 seu fim
cof nove  apresentaghes  (dnoo
espetioslos e quatre trabalhoz em
processa de aiagdo)] e trés debates
com os especialistas em Danca: Profas, Dras Leda Muhana e Jussara Setenta e 0 mestrando em
Danga Duto Santana, Cerca de 600 pessoas j4 passaram pela Sala de Coro para conferir o projeta,
Em zeternbro, apressrtaram-se no projeto o espeticulo Judfte quer chaorer, mas pac
consagoed, do dancarino cadeirante Edu © (12/09); & Poste, A Mulher e & Bamby, do grupo
Dimenti (1%0%); Uma mwother ahragz vm geerraire, de Ana Maria Agazi, Sew lodo
Ningedme, do grupo Quitanda (26/09), Este més, passaram pela Sala do Care o espeticulo
(Serni) novizsssmos ainda sem nome do Grups CobtaMpus Linguagens do Corpe (10 10) & dois
twabalhos em processo de criaciol O Azw! de Klafn, de Jodo Perene Micleo de Investigagdo, e
Cookba, de Marcio Monato (3710). Além das apresertagdes os qrupos e aristas promoveram seis
workshops gratuitos em centros aulturais e escolas,

A sensagdo de quebra nos movimentos de dangas populares sjuda a dar os dltimos compassos na
Sala do Coro do TCA. A responzivel por essa nuance coreogrifica € a montagemn “Bom de
Grebrar®, coreografada por Yerdnica de Moraes, e tem como proposta a apresertacio de
situagiies de quebra e de interrupcio brusca, provocados por estados corporais de indecizio e de
tensio, que permneiarn a corfiguracio de tode o espetdculo, Mo mesmao dia, finalizando a rodada
de espetaculos de danca, o processa de criacdo “Triscou, Pegow®, dirigido por Robson Correia,
abre as portas para o imagindrio infantil, no qual os espectadores embarcam no coloride =
fantdstico mundo dastradicles das brincadeiras de crianga,

Sobre os estados corporais, “erdnica de Moraes explica que eles foram pesquisados saqunde
pHndpios de movimento que estio presentes em algumas dangas populares dertre elas o Samba
de Roda, o Cabocle, a Capoeira Angola e a break dance do Moviments Hip Hop, “Dasta forma, as
descontinuidades mostradas em cena aludem 3 natureza mutivel dos fendmenos culwrais que
odipar a margern da sociedade, fazendo uso da prdpria condicdo transitiria cormo estratégia de
adaptacio e replicagdo, assinala Moraes, Mo palco, agies interrompidas aiam imagens situadas
em linhas ténues entre o eudtico & o grotesoo; entre o humor e a violéncia ou entre o feminine &
o andrdgin

Obra am construgao

Vinaulado a um projeto de pesquiza, zob a orientacdo da Prof? Dr2 Eoisa Domenic, “Bom de
Cuebrar” foi apresentade em alguns eventos do génera, dentre eles Mostra Rumos Culmral Danga
(SF); Paindis Perfarmdticos WO e WIOI (Escola de Danga-UFBA] e Riblica Danga 2006
(Motorantim-5P), em diversos formatos no decorrer de sua inwvestigacdo. “Em conseqiiéncia —
Verfnica ressalta - esta criacfo ndo possui um formate rigide de uma abra coreografada, mas
propostas que envolver a criagio de estados corporaiz e qualidades de movimento, de acorde
corn as etapas da pesquisa, que ocorre desde o sequndo semestre de 20057, condui. & pesquisa
para a realizaglo desta montager foi subsdiada pele Prograra Bad Cultural Danga 2006/2007 &
recentaments cortemplada pelo edital da 52 Bienal SESC de Danga - Santos/SP,

Uma wiagam a0 mundo infantil

Trazendo o lado lddico ac paloo da Sala do Cdro, a montagemn Criagdo “Triscou pegou” conta a
estdiria de um artista plastico que, depois de zofrer grandes desilusbes no =zeu oficio, deseja
reviver o colarido das emogles adormecidas no coragdo do adulte que um dia foi crianga.

Ao dar asas & imaginacio e wida aos personagens imagindrios que permeiam a fantasia da
cHanga por meio das cenas trabalhadas cam cores e ritmos dos cancioneiros da tradicda popular,

“Triscou, pegou” explora a riqueza da aultura nordestina, em especial a que reflete o universo da
cHanga

FICHAS TECNICAS

httpedwrwr, fundacao cultural ba,go v br/noticias...

AgendaCultural
outubro2oo7 »

221072007 9L:37
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Bom de Quebrar

Criagao e Interpretagao: Verdnica de Moraes
Orientagdo de Projeto: Eloisa Domenici

Diregéio técnica e operagio de som: Alessandro Luppi
Trilha Sonora: Bnegdo, D1 Adriano e 99Posse.
Concepcao do Objeto-Capacete: Nildes Sena
Figurinista: Carol Diniz

Projeto e operagéo de luz: Miliane Lage

Tempo de duragdo: aproximadamente 25 minutos

Triscou, Pegou

Concepgao e diregao coreografica: Robson Correia

Tluminacgao: Pablo de Paula

Elenco: Agata Matos, César Nunes, Deko Alves, lohn Paul, Joeli Ely, Tariana Oliveira e Paulo
Alberto

Desenhos: Claudio Almeida

Servigo

O qué: Quarta que Danga - Bom de Quebrar {espetaculo), Triscou, Pegou (trabalho em processo
de criagdo) e debate com Duto Santana (mestrando em Danca pela UFBA)

Onde: Sala do Coro do TCA. Tel: (71) 3339-8014

Quando: dia 17, as 1%h

Quanto: R$ 2,00 e R 1,00

Realizagdo: FUNCEB

Fundagao Cultural do Estado da Bahia - Praca Tomé de Souza, Palacio Rio Branco - Salvador - Bahia - CEP 40.020-010 Tel: (71) 3103-4000

2de?2 http://www fundacaocultural.ba.gov.br/noticias... 22/106/2007 01:37
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Moticiaa Recantes

[0S.11,2007]
Fastival da
Filarmfinicas da
Recfincava acontece
de até 1971z 2>

[05.11.2007]

Tria da Guiana
Francasa faz show e
oficina em Salvador »

[0L. 11, 2007]

Jacd: FUMCER
participa de projeto
cultural da UFBA até
dia 25 »

FUNCEB PARTICIPA DE PROJETO CULTURAL DA UFEBA

Trés espacos culturais da
FUMCER zerio palco para o
Projeto 3«4 Circuito de
Producdo Cultural da UFRA, a
partr do praximo sabado
(033, Ainiciativa busca a
integracao entre os
estudantes de Producdo
Cultural da Faculdade de
Comunicacdn e os MNucleos de
Arte e Cultura da
Universidade Federal da
Bahia - Escolas de Danga,
Misica, Teatro e Belas Arbes.

0 projeto visa divulgar o trabalho de novos produtores e artistas dos
niiclens, atraveés de exposicies e espetdculos ardsticos de diversas
vertentes, Serdo apresentacdes de danca, musica, teatro e artes visuais,
gue ocarrerdo ate 25 de novemnbro no Cine-Teatro Solar Boa Vista, Centro
Cultural de Lauro de Freitas e no Teatro do ICELA,

05 dais primeiros dias do Circuito 530 reservados para a danca, no
Cine-Teatro Boa Wista, Engenho welho de Brotas, As apresentacdes
ocorrem a partir das 17h e tém entrada gratuita, Mos dias 102 11 de
novembro @ a vez da misica e do teatro, também com entrada gratuita,
Ate o dia 29, o projeto promove ainda uma exposicdo com obras de
artistas dos ndcleos, na Galeria do Teatro ICELA. Mais inform acdes no site
wwwy, 34 facom .ufba.br

PROGRAMACAO:

Cine-Teatre Solar Boa Vista

03711, &5 17h:

+ Exibicdo de Video Danca

- INTERjeicao_gi, Eyel

04/11, a5 17he

< wyiell- come.., acho gue ta gostoso
- Bom de Quebrar

10711, 45 17h:

- Eduardo Santos

- Orguestra de Wioldes

Centre Cultural de Laure de Freitas

10/11, s 15h:

Wiva o Povo Brasileiro, &to 1
11711, s 17h:

- 0 Arranca Dente

Galeria do Teatro ICELA

httpedwrwr, fundacao cultural ba,go v br/noticias...

Agenda Cultural
novembro zoo07 »

S/1L2007 20:02
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09 a25/11:
- Exposigdo dos artistas AC, Ana Verana, Jefté Muricy, Juliana Moraes, Lia
Cunha, Liane Heckert, Marcos Costa, Pedro Marighella e TUlio Carapia.

Fundagao Cultural do Estado da Bahia - Praca Tomé de Souza, Palacio Rio Branco - Salvador - Bahia - CEP 40.020-010 Tel: (71) 3103-4000

2de?2 http://www fundacaocultural.ba.gov.br/noticias... 6/11/20607 20:02
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Vida & Arte

RUMOE DANCA

Danga pode tudo?

Joubert Arrais
Especial para G POVO

A mostra Rumos Danga s¢ encerrou no Ghime dormingo (11), depoig de dez diag de apresentagdes, na capital paolista. O resultado da agdo € wmn incentivo 2
produgdo artistica ao ampliar as possihilidades de eriagéio, promovendo ainda a descentralizaglio

13/03/2007 00:17

BOM DE QUEBRAR £ o espetéculo solo da baiana Verdnica de Morais que inclui pesquisa da capoeirs sngola ¢ danga de rus/ FOTO DIVULGACAQ/ CIA DAS
FOTOS

Para onde esti indo a danga dita contemporinea niio & mma boa pergmnta. Melhor refletir sobre quais questes a gente pode ver nas obras produzidas atuatmente e
848 conseqiléncias politicas dessas escolhas. A mostra Rumes Danga, que se encerrou anteontem, em S&o Paulo, ¢ um bom exemplo. Foram 25 apresentagles de
pesquisas corcogrificas - scis delas do Nordeste € uma do Centro-Oeste - que epentam para discussdes sobre identidade, sutismo, loucurs, cultura popular e de
massa, cibercultura, antropofagia entre outros assuntos. Nesse seatido, o evento funciona como panoreme, pois amplis a5 possibilidades de crisgfio, mesmo com
ms@MmmmmﬂmmWﬁmesmemmmmﬁe&

De fato, muito do que se vin nio s¢ configura como espetdculo, alpp ji acabado. O cardter processual fez-se presente em quase todos o3 trabalhos. Tal postura
condiz com os objetivos do Rumos Danga. Ao viabilizar projetos de "desenvalvimento de obra", o progrema impulsions uma produgBo de danga, onde cads obra
represents uma forma distinta de organizar vm repertério individual de idéiss, Quando Verdnica de Morais (BA) pesquise a capoeira angola e a danga de rva pare
seu solo Bom de Quebrar, uma nova configuragio de pensamento emerge. Ma sbertura, & paulista Leticin Sekito demonstrou em E cu disse que o conceito de
identidade é tranmittrio, partindo do solo Disseram que sou japonesa, Helder Vesconcelos (PE) segue a mesma temitica em Por Si 84, partindo do s vivéneia
‘brincante, no caso, com mediagio tecnoldgica ¢ em colaboraglio com o pesquisador ftalo-francés Armando Menicacei.

o

QO grupo Dimenti, de Salvador, utilizon fragmentos do dramaturgoe Nelson Rodrigues - em O Poste, 3 Mulher ¢ 0 Bambu - pare avencar na pesquisa sobre "corpo
‘borado”. Por exemplo, o intérprete tem de encontrar umea. soluglo corporel, dentre as 20 propostas em cena, como "grite com alguém como se quisesse cuspir na
cara, J4 as performances Amarelp, de Elisabete Finger (PR), @ In-grganic, de Marcela Levi (RJ), 580 complementares quando problematizam o corpo comp
ambictite antropoffigico ¢ automodulivel, respectivamente. Destacando que Elisabete faz parts do eoletive Couve-Flor, mitdcomunidade artistica internacional
(www.couve-flor.com), que entrou na mostra tamhém com o televisivo e teatral Sohigfio para todos os problemes do munde, de Neto Machado e Stephany
Mattand, também do Parand.

Degsa turma, tem ainda Michelle Moura que apresenton Gémeos, com Alex Cassal (RY), onde a loucura é & temdtica, assim compe em Magno_Pirel, do cearense
Graco Alves. A diferenga estd no foco, pois o duo aberds o universo paralelo dos autistas, enquanto o solo problemetiza a loucurs na perspectiva do corpo
ibmetido a t » quimico ¢ de rectusfio. Noutra perspectiva, Valéria Vicente (PE), com Pequens Subversio, ¢ Clara Trigo (BA), em Deslimites,
amesemumcmdmdevocabu]ﬁmpemal 2 primeira partindo do frevo ¢ a segunda, da condigo de nulher soteropolitana. J& Spiro, de Roberto ¢ Gustavo
Ramos (5P), foi destaque por se configurar como ym espeticulo acabado - pesquiza sobre corpo sonorg em contraste com o giléncio
(www.dam.art.br/spiroport.htm) -, sem descartar o aspecto processual que esta e toda obra artistica tém,

A instalagiio coreogrifica Organizador de Carne, de Sheila Ribeiro (SP), em parceris com oeh 8. (PI), & mma danga que aborda "o que & ser gente" no trinsito e na
construgdo de uma ética do nosso tempo, a partir do nmndo virtual e real (www.donacrpheline.com). O Nicleo Artérias (SP) apresentou Rufdo, com a mesma
estrutura cémica da obra anterior, também dinfmica, onde pontua os ideais de consumo se inscrevem em nossos corpos. Outra foi Um corpo do qual se descenfia,
dos paulistas Juliann Moraes ¢ Anderson Gonvén, com cerca de trés mil revistas em cena, problematizando a oonstruglo do corpo pela midia e a
resigténcia/aceitaghio nesse processo.

Enfim, as possibilidades sho mesmo nmitas. Se & dangs pode tudo, podem mais aevs criadores quando decidem correr riscos ao ebordar inquictacdes locais nessa
danga de agora, logo, contemmporfinea. Dessas tantas experiéncias, hi confronto de idéias, adaptago is resiricées do ambiente e contimuidede de uma produgdo
precciupada com a investigagio artigtico-Gientifica, Deve-se atemtar, no entanto, que tipo de conhecimento de danga é possivel vir i tona ante toda essa abertura e
que rede de pensamento é possivel, que nfo ¢ um tratamento estético meramente institucional, Senfic o esforgo, 2 longo prazo, é em vio.

Joubert Arrais € jornalista, critico de danga ¢ mestrando em dangs pela Universidade Federal da Bahia (UFBA). Vigjou 3 convite do Instituto ItaG Culiural



174

danga na ufba « Blog Atrevidos na Midia

Blog Atrevidos na Midia

Fique por dentro das novidades do Entreterimento - Por: Lialvino Barreto

Posts com a Tag ‘dan¢a na ufba’

UFBA tera maratona de espetaculos em homenagem ac més da Danca

segunda-feira, 6 de abril de 2009

Projeto Nos e os de Casa 2, com entrada franca, retine 10 espetaculos entre os dias 13 e 16 de abril, no Teatro do Movimento. As montagens sio
formadas por alunos da Escola de Danga e por grupos populares

A Escola de Danga da Universidade Federal da Bahia (UFBA) apresenta, entre os dias 13 e 16 de abril, sempre as 11:30h, o projeto de danga Nos ¢
os de Casa 2. As performances acontecem no Teatro do Movimento, no Campus da UFBA, bairro de Ondina. O projeto, uma iniciativa da Escola
de Danga, acontece pelo segundo ano consecutivo ¢ visa a apresentacio e fomento de grupos de danca independentes criados dentro da escola e
grupos de organizacles populares de Salvador.

Nos e os de Casa 2, tera entrada franca, aberta ao ptblico. Os convites serfio distribuidos, sempre, até 30 minutos antes de cada espetaculo. Desta
maneira os idealizadores do projeto acreditam estreitar a relagio da Escola de Danga, ampliando os horizontes para além dos muros da
universidade. Os grupos serfio divididos entre os dias do evento e as performances terdo duracio de 1h.

Ao todo passardo pelo Teatro do Movimento dez grupos de dancga. Seis iniciados dentro da Escola de Danga e formados por graduandos e
graduados da instituicio, e quatro formados pelos grupos populares. A proposta de trazer as apresentagdes para dentro do teatro da UFBA visa
estreitar a relagdo entre o espectador e o espetaculo, dimmuindo assim a distincia da relagio da danga com o universo académico.

Segundo Maju Passos, responsavel pela produgio executiva do evento, a segunda edicfo do Nos e os de Casa é uma boa oportunidade para
divulgar o que é produzido dentro da Escola de Danga. Ou seja, a atividade extra curricular € uma boa oportunidade para os grupos
experimentarem a teoria e investigagio vivida dentro da irea académica. Ainda de acordo com a produtora, “o publico esperado para este ano é
ainda maior, tendo em vista o sucesso e a repercussio do ano anterior, pois a Escola de Danga da UFBA é uma referéncia para todo o Brasil”,
acrescenta.
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As apresentacfes

Cig grupos INB OX (TUFBA) e Bengéio (grupo popular) abrem as apresentac Sez na segunda-feira (13). Formado pela Bamberg CIA de Danga, o
espetaculo Bencio, € uma homenagem ac centenario do samba e a cangéio “ Samba da Bengfic” de Vinicius de Moraes. Formado por oito
dangarines procedentes do projeto social, mantide pela companhia hamais de 10 anos. A trilha sonora & formada por grandes sucessos dos
consagrados sambistas brasileiros, como Batatinha, Jodo Bosco, Cartola, Meel Eosa e o préprio Vinicius, O figunino € inspirado na histéria do
samba e faz um retorno a originalidade da musica, com toques de contemporaneidade. “Bencio ird propor unagens poéticas e expor um resultado
cEnico singular, divertide e instigante” , comenta a fundadora da companhia, 35nia Bamberg

Um dos destaques do segundo dia de apresentagiio & o espetaculo Vozes d' Africa, formado por grupos populares, que conta através da danga e
expressdes corporals a histdria datravessia dos negros escravizados para uma terra nova e desconhecida, chamada Brasil. As batalhas pela
incessante busca por liberdade nio sfio esquecidas, tudo 1ss0 regade a crendice africana e aos deuses Xangd, Omoelu e Crixas. A outra atracio da
manh fica por conta da montagem Tchau Wanderlel, realizada pelo grupo de danga GO (UFBA). A performance € assinada por Aldren Lincoln,
Lsaura Tupiniquin, Joane Bitencourt, Milianie Matos e Tiago Fibeiro, que também assina a diregio.

o Miran, Bac e Caimmy em WMowimento sfio os espetaculos agendados para o terceiro & peniltimo dia {19) do Nés e o5 de Casa 2 A primeira
montagem & um dueto entre as dancarinaz Edeize Gomes e Mariana Iorais e faz um paralelo entre as situagdes de desrespeito ne pais e o respeito
herdade pelas tradigdes africanas cultivadas nos candomblés do Brasil, especificande o orizd Xangd.

O Bac € o resultado de um estude realizado pelo grupo de danca GED em 2008, em que a queda, o impacto e a recuperagio sdo estimulos que
possibilitam o reconhecimento de organizacdes corporais na movimentaciio. Eles apostam na proposta que se articula com téocnicas corporais come
Eempo e Capoeira para a investigac o da movimentagfio, as apresentagfes sfo um laboratério de pesquisa cénica e corporal para oz interpretes. Ja
o Caimmy em MMovimento & concebido pelo grupo de danca popular do preparaténio da FUNCER e figurine de Denny MNeves, a diregio da escola
de danca é de Beth Eangel.

Mo ultimo dia das apresentagdes (16), passam pelo palco do Teatro do Movimento os espetaculos In_ vertido, INTEE. — agdes (ambos da UFBA) e
Pau que Masce Torto. A primeira montagem o1 contemplada pele Programa de Bolsas de Estimule & Criag8o Artistica da Fundagfe Macional de
Artez (FUNARTE / Ministério da Cultura) e & desenvolvide dentro do programa de Pés-Graduaciio em Artes Cénicas (FPGAC fTTFBA) &
proposta do In_vertido € apresentar imagens que exploram possibilidades de pontos de vista, relacionados com a mistura de imagens pré-gravadas e
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3ded

imagens em tempo real, com a interagdo entre ambiente, musica e os espagos virtuais e reais, e, intérprete, videoartista, musico e publico. O solo é
assinado e interpretado pela dangarina Verdnica de Moraes.

Marcelo Galvio € o interprete e criador do espetdculo INTER-a¢des. A mostra ¢ um trabalho em fase de processo investigativo sobre as relagdes
que poderiam ser estabelecidas entre o corpo e objeto exploratério, trazendo o estudo do corpo e o ambiente como operador em criagfio da danga
contemporinea.

Como convidado do Nés e os de Casa 2, a Cia Bruno de Jesus traz o espetaculo Pau que Nasce Torto. O desempenho aborda as mazelas do
cotidiano verdadeiro e sofrido da periferia engolida pelas grandes cidades do pais ¢ promete mostrar através da expressdo corporal e danga a nossa
propria realidade social. Bruno de Jesus ¢ responsavel pela coreografia e concepgio da amostra.

O Nés ¢ os de Casa 2 é uma realizagio da ESCOLA DE DANCA DA UFBA, TEATRO DO MOVIMENTO e MAZURCA PRODUCOES. O
patrocinio do GOVERNO DO ESTADO DA BAHIA, através da FUNDAGAO CULTURAL DO ESTADO DA BAHIA.

TECNICA

Diretor Técnico do Teatro: David Lannitelli

Técnico de Iluminacio: Milianie Matos

Técnico de Som: Aldren Lincoln e Liria Gomes
Técnico de Audiovisual: Giltanei Amorim

Produgdo Executiva: Marcelo Galvio ¢ Maju Passos

FICHA

O que: No6s e os de Casa 2

Quem: Grupos de danga formados na Escola de Danca da UFBA e grupos populares oriundos da comunidade de Salvador
Quando: segunda a quinta-feira (13, 14, 15 e 16/04), as 11:30h

Local: Teatro do Movimento (Escola de Danga da UFBA, Ondina)

Ingressos: A entrada é franca e os convites serdo distribuidos até 30 minutos antes de cada apresentagio

Informagdes: mazurca.producoes@yahoo.com.br ou pelo telefone (71) 9614-2867

Tags:danga na ufba, espetaculo de danga, nds e os de casa 2, tetro do movimento
Publicado em Eventos, Noticia | Nenhum comentario »

e Pesquisar por:
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DAMNGA
Cerpos livres

iostra 5" apresenta sols hoje & amanhd e Uberlandia

JL¥GIA CALIL

DoRIVAL DIAS

A dancasoh o ponte de vista do bailaring,
sam interferéncia de um diretor ou
coredgrafo A "Mostra 5" oferece sete
apresentagtes de cinco artistas, no Estagac
Cultura, hoje e amanhé, 2s 21h MNa primeira
neite, lare Schmipt, Verénics de Moraes,
Alexandre Moling e Lusas Laender se
apresentam. Amanha, schem ao paloo
Julizns Pennz e, novamente, Alexandre
Moling e Verdnics de Morzes.

A idéia da mostra de solos surgiu de
- repente. "C Alg, & Vertnica e eu

Juliana Panna (de ragata prata) ‘l.l'ar&ni:a da Moraes, Lucas y tra?alhamﬂe Juan ”[}JQ"UPG Ma”a de
Laandar {da laranja) & Alexandra Moling, quatro dos cinco Silgncie. Como eles ndo queriam passat a5

el LU Qun AR e BTSSRI, (8 S férias aqui em branco e coincidentemente
nos trés tinhamos sclos prontos, decidimes montar 2 mostra, A larz e 2 Juliznz, que também
tinham performances neste formate, entraram depois, por convite nosso”, explica Lucas Laender.

Schmipt

Mo espetdeulo "EnsizEidade”, de lare Schmipt, & persenzlidade da bailaring é o gue marca suz
apresentacio. Baseado em um tedio schre ¢ propric temperaments, feite de dltima hora para um
lzboratérie de crizgie, ela mostra toda 2 sus ansiedade, mesclande denga contemporanes e
sapateado. "E umformato nove, uma proposta diferente para mim, porque, pela primeira vez,
cada detalhe da minha perfermance tem um significads, um contexto. Ela me mostra come eu
soU de verdade: completamente ansiosa”, revela. A artista ndo utiliza cengric e o figurine nao tem
nadaz de especizl "Sou eu, minhz arte & meus sapates”, diz. lara curse misica na LUFL e
dedica-se aosapateado ha 12 anocs. Atualmente, elz da aulas ne Studic UAL Q) Danga.

Moraes

T projete da bailaring Verénics de Moraes é oresultade de uma pesquiss de seis meses feita por
ela na faculdade. Em 16 minutos de danca, "Exercicics no Hastro® busca apresertar um didlogo
entre a5 matrizes de dangas pepulares e contemporénes, de "Boi-Bumba” ao hip hep & artista
utiliza cengrie e figurine muite simples, pars que as stengdes sejam dirigidas ao corpe e seus
movimentos. Elz conta que este formate, sem direcdo nem interferéneias, é nove para ela "B
fantastico sentir-me livre para apresentar & minha arte. Euscu respensavel per tude na minha
performance”, frisa. Verfinica, atualmente, mora em Salvador (BA] e cursa Danga na
Universidade Federal da Bzhiz e é dangaring estagizra do Grupe de Danga Contemporanas
daquelz instituigo. Elz | participeu de diversos grupes uberlzndenses, entre eles, Mariz do
Siléncic e Cia. Virtice.

Molina

Mo selo "Telnconstantes e Voldveis", Alexandre Moling vale-se de experiéneizas amorosas vividas
por ele O artista procurs investigar &5 relactes humanas ne cotidiane e suas fragilidedes com
uma coenfiguracac diversa, apresentandc um ponte de vista inusitade. "Leve para c palec minhas
ahnglstias e vivéncias, mas nac de forma carregads; busco encontrar nos conflites as respostas,
através de um clhar diferente, com cutros focos”, explica. G figuring ulilizade & ¢ mais casual
posstvel, tirade do prépric guards-roups de beilatine. "MNo palee, neste espetacule, sou té3o
Alexandre guanto fors dele. Mao poderia inventar umea fantasia pars mim mesme”, filoseiz. A
forma de apresentacde também & inesperada O artista pede o deslocaments de plblics para um
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outro ambiente e danga no meio das pessoas, interagindo com elas. "Nao me preocupo muito se
vao gostar ou nao. Meu objetivo € a comunicagio. Se ndo gostarem, pelo menos houve troca”,
frisa. Alexandre atualmente mora em Salvador (BA) e € professor da Escola de Danga da
Universidade Federal da Bahia. E graduado em Educagéo Fisica pela UFU, especialista em
Estudos Contemporéneos da Dancga pela UFBA e mestrando em Danga, pela mesma instituigéo.

Laender

O dancarino e artista pléstico Lucas Laender montou "Foie Gras™ baseando-se no filme
"Entr?acte”, de 1924, do diretor francés Rene Clair e nas musicas da dupla americana Cocorosie,
que misturam lirismo e elementos infantis. O espeticulo tem duracéo de aproximadamente 15
minutos e é formatado em pequenas cenas recortadas. "Busco quebrar os paradigmas do
classico, apresentando elementos cénicos como brinquedos de crianga e as sapatilhas de ponta,
que séo tradicionalmente utilizadas apenas por mulheres no balé classico", revela. O figurino é
todo preto, demonstrando o funeral de todo pensamento roméntico na sociedade. Traduzido do
francés, o titulo é "Paté de Figado de Ganso", em referéncia ao espetaculo "A Morte do Cisne”.
Ele diz que esta é uma coreografia de experimentacao e plangja torna-la mais longa de acordo
com a reagdo do publico. Lucas é graduado em Artes Plasticas pela UFU ¢ ja participou de
diversos grupos de danca da cidade, como Maria do Siléncio e Engenho Danga. Atualmente, ele
faz parte do grupo UAI Q Danga.

Penna

Juliana Penna passou um ano pesquisando o tema fé. Ela fez diversas entrevistas com pessoas
comuns, de profissdes e niveis sociais distintos, de cinco religides: budistas, espiritas,
evangélicos, catdlicos e praticantes de religides afro-brasileiras. "O que é fé?" foi a pergunta
bésica para a construgao de "Fé&: Prova N? 3", que busca fazer uma relagao entre o sentimento,
corpo e cotidiano. O cenario e figurino séo neutros & poucos objetos cénicos fazem parte do
espetaculo. "Procurei apresentar apenas o meu corpo, o foco principal € o movimento”, explica.
Estreante como solo, a bailarina afirma que o formato ¢ libertador. "Minha formacéo € de grupos
de danga, estava acostumada com essa configuragao, onde o dangarino é dirigido. Apresentar o
espetaculo gue eu criei é fantastico, é a minha arte por mim mesma", revela. Juliana ¢ musicista,
dancarina e educadora. Faz parte do "Quarteto VagaMundo e da Cia. de Danga UAI Q Danga e
da aulas de Percepgéo Musical no curso de Musica da UFU.

Cyberdelia

A dupla de DJs Cyberdelia logo apos as apresentagdes de danga assume as picapes. Depois de
véarias formagdes ao longo de quatro anos de histéria, atualmente, fazem parte dela Bruno Guerra
e Eduardo Lima. A proposta dos DJs & tocar deep house, um som experimental, tranqililo, com
influéncias de bossa nova, blues e jazz. "Nossa musica é agradavel para conversar, ouvir, curtir.
E claro, também, se as pessoas quiserem ir para a pista dangar, estaremos preparados”,
afirmam. E € essa a idéia de Lucas Laender. "Nada melhor do que depois de assistir as
apresentacdes de danga, o plblico cair na pista e dancgar”, analisa o bailarino.

SERVICO

O QUE: "Mostra 5", mostra de danca contemporanea

QUEM: lara Schmipt, Verdnica de Moraes, Alexandre Molina, Lucas Laender e Juliana Penna.
QUANDO: hoje e amanha, as 21h

ONDE: Estacao Cultura, Praca Francisco Cotta Pacheco, 14, Centro

QUANTO: R$ 6

FICHA TECNICA:

"ansiaEidade"

Criacéo e interpretacéo: lara Schimpt
Duracdo: 7 minutos

Mdasica: gravacéo do texto "ansiakidade”

"EXERCICIOS NO RASTRO"

Criago e interpretagéo: Verdnica de Moraes
Duracéo: 16 minutos

Musica: Baden Powell, 99 Posse, Sonic Youth
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"16/INCONSTANTES E VOLUVEIS"

Criagéo e interpretacéo: Alexandre Molina

Curagao: 15 minutos

Musica: Tom Jobim / Vinicius de Moraes, Menudos, Beatles, Janis Joplin

"FOIE GRAS"

Criagao e interpretacao: Lucas Laender
Curagao: 15 minutos

Musica: Cocorosie

Participagao: Agenor

"FE: PROVA Ne3"

Criagéo e interpretac&o: Juliana Penna

Duracdo: 35 a 40 minutos

Musica: Gilberto Gil, Tom Zé, Dolores Duran, Milton Nascimento e falas anénimas.

Copyright © 2006, Jornal Correio. Todos os direitos reservados.
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QRN 2007

Clara Trigo, Jorga Alancar a Yardnica da Moraas aprasanbram kabkalhos na

masta do [tad Cultural

Jocaval 3antana*

530 Pauls - Os trés representantes da Bahia — Clara Trige, Jorge Alencar &
Werdnios de Motaes — encerraram artecntem sua participagas na terceira
Mastra Rumos Danga, do a0 Cultural, events que reline na capital paulista

jeens ooredgratos, curadores de festivais, promatores culurais,

pesquisadores em dangs, jornalistas € offticos . A extraordinariz conflugncia
nacicnal aproveits 3 oportunidade pars debater questies do setorn, atualizar
dados &, principaimente, sejz em encontrs formal o nac, discutic varics temas
relazionados & produpdo e origgdo em dangs contemporanes no pals. Mo
conjurtode aividades, 3 mostra — que comesou sexta-feirs e prossegue ate

domings, com um nimers entus zsmante de estréiss de 25 obras

corecgraficas e cincovidesdangss — € o principal foco e, olare, tantas vezes

serve como baliza.

Entre o8 trabalhos da Bshis, Clarg Trigo se destacou com Deslimibes, ums
martagem simples, que tem um bom trataments de iluminagde coma Onico
recUrss cenice € ¢ sUupcre fundamentz| dz trilhs sonors composts por Amalds
Antunes. Clara se concentrouem uma céluls de pesquisa — o fluxo do
maviments, que traz questies come cominuidade, conexio, estimuls,
flugnziz. Em Deslimites, o corpo aparece coms uma massa disforme, um
Crganismao que parece ndo ter ainds atingids uma complexidade maior e que
se desloog incansavelments em buscs de uma forma nuncs sleangads. Este
oorpa, em constante recrganizagdo, val de encontro 3 qualquer esperads
belezs anatdmics ele dispenss simetrias, confunde suas partes, desarmoniza

sUas linhas.

E interessante notar que, investinds na simplisidade, Deslimites pode ser viste
Gomo uma abordagem da condipdo mais elementar da vida: 3 deser
inzoncluss. Do pré-nasciments & pos-more, o corpo estd em constante e
irreversivel mudangs, ele nunca pdra, nuncs chegs, nunes fics. E oque s
obra de Clara leva a0 paled € exatamente isso, transformagss, € ndo
evelugho. Tante que, em cercs de 20 minutcs, esse corpo sequer encontrs 2
P iAo ereta, jamals € um home erectus, sTmbake da plenitude evalucicnista.
Durante o tempe em que se desloss palc chag, Clara sustenta oom vigor
flsics € pouscs vacilos uma movimentagso que, pela préptia natureza da obra,

£& qUEF MACIE, CIANIca, porém sequrs.

Maz o resultade positive de Deslimites, além do projets de lue de Eduzrds
Pinheirs, deve muitc & trilha composta especialmente para o trabalhe por
Arnalde Antunes (presente na estréiz), que soeitou o convite da coredgrafs.
Dialogands diretamente com & peesia conoreta, & misica de Antunes
CONBAJUE Ser 20 mesma tempe surpreendentermenta fluida e compacta. O
autar da tilhe do espetdoule O corpe, do corsagrado Grups Corps, ofis uma
massa $0nota & partic da repeticho de sllabas, justaposiclo de palavias
inverszo de sentidos, que n3c dac trégus e fazem um constante apele &
correlapdo de imagens. Tude 5 ver com 33 "transformagdes” que coredgrais e

dFNGENNG CPEIEM No p&les,

O mérite principal de Deslimies, portants, € comunicar um discurss Gorporal,
que j& vinha sendc testade em trabalhcs antericres de Clara. Em |déias de
tets, por exemnplo, espetdcule bem-sucedids com & qUal € lEMpoU come
coredgrafa em 2002 & dizlegava diretamente com & possia de Mancel de
Barros, 3 cena inicizl das trés beilarings tinha nessa descrganizagdo formal do
corpo um arremeds da feminlidade. J& no frace Banang da ters (2004), que
poucs avangava na discussiosobre dentidade, & coredqraiz utilizz 3
continuidade de gesto come principal recurss na constrigdce de pele menos
uma das cenas, que se inivis com os dangarings dando orientaghes sobre que
caminhotomar pars e chegar 2 tal lugar. ©u seja, Clara Trigo uliliza sua
passagem pelr projete Bumos para aprofundar (ne propric corpo) um dos
elementos de sus pesquiss — e temn possibilidade de aproveitd-lo com mais

17/3/2007 146:47
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seguranga em suas préximas criagées.

Dimenti — O coreégrafo Jorge Alencar foi selecionado duplamente para a
terceira mostra do Rumos Danga. Como obra coreogréfica, ele apresentou O
poste, a mulher e o bambu, com seu grupo Dimenti; na selecéo de
videodanca, realizou, junto com os videomakers Matheus Rocha e Amadsu
Alban, Sensagdes contrarias, seu primeiro trabalho nessa seara. Saiu-se
melhor, quando se leva em consideracdo que o Rumos Danga é um projeto de
apoio ao desenvclvimento de pesquisa de coredgrafos. E O poste, a mulher e
o bambu néo apresenta diferencial em relagdo ao trabalho que Jorge vem
realizando com a sua companhia ao longo de quase dez anos, principalmente
nos Ultimos espetaculo. Nao h4 diferencial no vocabulério, nos recursos
corporais nem nas estratégicas cénicas.

O espetaculo é bem resolvido — teatralmente. Jorge Alencar e seu elenco
buscaram na obra do dramaturgo Nelson Rodrigues elementos que pudessem
set incorporados & ironia, humor e irreveréncia do grupo. Nao chega a ser
uma |upa sobre nenhum dos dois universos (de Nelson e do Dimenti), no
sentido de gue néo se ampliam um & luz do outro, mas O poste, a mulher e o
bambu reserva alguns bons momentos. O melhor deles é a impagavel cena
da acid vagina, gragas ao timing preciso da atriz. J4 a leitura de frase e
aforismos do dramaturgo é excessiva, e nao faz jus ao trabalho do autor gue
reviu alguns dos clichés nacionais.

Nesse sentido, o videodanga Sensagdes contrarias “atualiza” mais o trabalho
de Jorge Alencar. A obra integrou uma mostra de cinco curtas que, até agora,
580 a sensacdo do terceiro Rumos Danga. No primsire momento de
Sensagdes contrérias, .JJorge mostra o cotidiano de uma casa, pessocas em
atividades corrigueiras, como lavar o cabelo, brincar numa piscina de pléstico
e ser massageado. O interessante é que cs movimentos vem impregnados
das contorgdes que se apresentam na trabalho do coreégrafo. Ja na segunda
parte, o mérito vai para os enguadramentos dos corpos que convulsionam
pela casa.

‘Bom de quebrar’ — Em sua primeira obra autoral, Verénica de Moraes,
dangarina mineira que mora em Salvador hd tr8s anos, apresentou Bom de
quebrar, trabalhe no qual optou por radicalizar a fragmentagdo e a
simultaneidade. E uma atitude Iouvével para alguém que d4 os primeiros
passos como coredgrafa. O resultado, porém, é que Verdnica abre varios
flancos, gue ndo sdo levados adiante e fazem o espetéculo perder
sucessivamente sua conexdo comunicativa. A continuidade das quebras néo
chega a constituir uma linha narrativa.

A artista leva ao palco uma variedade de temas e estratégias c&nicas: da
interatividade ao isolamentc mudo do video, da irreveréncia a um gestual com
maior teor dramdtico; das dangas populares & énfase na arte performatica. Se
a intengdo nunca fol a unidace, ela conseguiu, mas Bom de gquebrar tornou-se
uma obra atulhada de informacées e dramaturgicamente esgarcada. Ficou a
clareza de que Ver6nica pode desenvclver um bom trabalho como petformer e
explorar mais sua atitude corporal em cena.

FxH

Abertura de quatro novos editais

S&o Paulo — Duas composices indditas do paulista ltamar Assumpgio, mais
duas do rapper Sabotage e outras duas de Walter Smetak, suigo que
construiu uma obra de vanguarda na Bahia. Esses fonogramas estio
disponfveis no site do Itat Cultural (itaucultural.org.br) para que outros
musicos possam utiliza-los em recriagdes, ou “vira-los de ponta-cabega”.
Quem propbe o desafio é Edson Natale, gerente do Nicleo de Musica da
instituicdo, que langa a novidade no sexto edital do Rumos Musica. Dessa
empreitada safram 14 selecionados, que v&o se juntar a outra leva de 50
contemplados para integrar as novas agbes do projeto de mapeamento,
formagao e difusdo da cena independente brasileira, para o periodo
2007-2008.

O langamento do edital do Rumos Musica aconteceu anteontem, em Sé&o
Paulo, junto com os de literatura, jornalismo cultural e pesguisa (que agora
enfoca gestdo cultural), todos perfazendo o bidnio 2007-2008. As novas
atividades se agregam as j& em andamento, nos segmentos de cinema e
video; danga; artes visuais, educagao, cultura e arte; e arte cibernética.
“Nunca a instituico atuou com tantos programas num mesmo ano”, destaca
Eduardo Saron, superintendente do Itat Cultural. Os nimeros podem ser
tomados com uma comemoragéo, afinal, em 2007, o instituto completa 20
anos, € © Rumos — seu mais importante conjunto de agdes —, dez.

17/3/2007 16:47
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seguranga em suas préximas criagées.

Dimenti — O coreégrafo Jorge Alencar foi selecionado duplamente para a
terceira mostra do Rumos Danga. Como obra coreogréfica, ele apresentou O
poste, a mulher e o bambu, com seu grupo Dimenti; na selecéo de
videodanca, realizou, junto com os videomakers Matheus Rocha e Amadsu
Alban, Sensagdes contrarias, seu primeiro trabalho nessa seara. Saiu-se
melhor, quando se leva em consideracdo que o Rumos Danga é um projeto de
apoio ao desenvclvimento de pesquisa de coredgrafos. E O poste, a mulher e
o bambu néo apresenta diferencial em relagdo ao trabalho que Jorge vem
realizando com a sua companhia ao longo de quase dez anos, principalmente
nos Ultimos espetaculo. Nao h4 diferencial no vocabulério, nos recursos
corporais nem nas estratégicas cénicas.

O espetaculo é bem resolvido — teatralmente. Jorge Alencar e seu elenco
buscaram na obra do dramaturgo Nelson Rodrigues elementos que pudessem
set incorporados & ironia, humor e irreveréncia do grupo. Nao chega a ser
uma |upa sobre nenhum dos dois universos (de Nelson e do Dimenti), no
sentido de gue néo se ampliam um & luz do outro, mas O poste, a mulher e o
bambu reserva alguns bons momentos. O melhor deles é a impagavel cena
da acid vagina, gragas ao timing preciso da atriz. J4 a leitura de frase e
aforismos do dramaturgo é excessiva, e nao faz jus ao trabalho do autor gue
reviu alguns dos clichés nacionais.

Nesse sentido, o videodanga Sensagdes contrarias “atualiza” mais o trabalho
de Jorge Alencar. A obra integrou uma mostra de cinco curtas que, até agora,
580 a sensacdo do terceiro Rumos Danga. No primsire momento de
Sensagdes contrérias, .JJorge mostra o cotidiano de uma casa, pessocas em
atividades corrigueiras, como lavar o cabelo, brincar numa piscina de pléstico
e ser massageado. O interessante é que cs movimentos vem impregnados
das contorgdes que se apresentam na trabalho do coreégrafo. Ja na segunda
parte, o mérito vai para os enguadramentos dos corpos que convulsionam
pela casa.

‘Bom de quebrar’ — Em sua primeira obra autoral, Verénica de Moraes,
dangarina mineira que mora em Salvador hd tr8s anos, apresentou Bom de
quebrar, trabalhe no qual optou por radicalizar a fragmentagdo e a
simultaneidade. E uma atitude Iouvével para alguém que d4 os primeiros
passos como coredgrafa. O resultado, porém, é que Verdnica abre varios
flancos, gue ndo sdo levados adiante e fazem o espetéculo perder
sucessivamente sua conexdo comunicativa. A continuidade das quebras néo
chega a constituir uma linha narrativa.

A artista leva ao palco uma variedade de temas e estratégias c&nicas: da
interatividade ao isolamentc mudo do video, da irreveréncia a um gestual com
maior teor dramdtico; das dangas populares & énfase na arte performatica. Se
a intengdo nunca fol a unidace, ela conseguiu, mas Bom de gquebrar tornou-se
uma obra atulhada de informacées e dramaturgicamente esgarcada. Ficou a
clareza de que Ver6nica pode desenvclver um bom trabalho como petformer e
explorar mais sua atitude corporal em cena.

FxH

Abertura de quatro novos editais

S&o Paulo — Duas composices indditas do paulista ltamar Assumpgio, mais
duas do rapper Sabotage e outras duas de Walter Smetak, suigo que
construiu uma obra de vanguarda na Bahia. Esses fonogramas estio
disponfveis no site do Itat Cultural (itaucultural.org.br) para que outros
musicos possam utiliza-los em recriagdes, ou “vira-los de ponta-cabega”.
Quem propbe o desafio é Edson Natale, gerente do Nicleo de Musica da
instituicdo, que langa a novidade no sexto edital do Rumos Musica. Dessa
empreitada safram 14 selecionados, que v&o se juntar a outra leva de 50
contemplados para integrar as novas agbes do projeto de mapeamento,
formagao e difusdo da cena independente brasileira, para o periodo
2007-2008.

O langamento do edital do Rumos Musica aconteceu anteontem, em Sé&o
Paulo, junto com os de literatura, jornalismo cultural e pesguisa (que agora
enfoca gestdo cultural), todos perfazendo o bidnio 2007-2008. As novas
atividades se agregam as j& em andamento, nos segmentos de cinema e
video; danga; artes visuais, educagao, cultura e arte; e arte cibernética.
“Nunca a instituico atuou com tantos programas num mesmo ano”, destaca
Eduardo Saron, superintendente do Itat Cultural. Os nimeros podem ser
tomados com uma comemoragéo, afinal, em 2007, o instituto completa 20
anos, € © Rumos — seu mais importante conjunto de agdes —, dez.

17/3/2007 16:47
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QUATRO TOQUES

Performance inverte F
o olhar sobre o corpo

Gabrlel Guerra / Diulgagdo

Estrela hoje, no Teatro Gamboa
Nova, a performance-instala-
cdo IN_vertido, da coredgrafa
Veronica de Moraes. No espeta-
culo, Moraesapresentamudan-
cas do corpoe, dessaforma, um
ponto de vista suscita distintos
sentidos. Projecdes, objetos,
iluminacdo e sons realizam a
mediacdo perceptivaentreopu-
blicoe a artista. Teatro Gamboa

Nova (3329-2418)/ Lg. dosAfli- /
tos, 3, Gamboa / Quae qui, 20h / | - -
(atéodia22)/F $5(unico) Em IN_vertido, a capoeira dialoga com a danca contemporinea

|| Jornal A TARDE-outubro-2009



184

ANEXO B - Cartazes e programas

BOM de QUEBRAR

espetaculo de danca

contemplado pelo Prémio Ninho Reis de apoio a circulacdo

4 X . f ¥ GOVERNG B4
. o IO e

Espetdculo subsidiado pelo Pregrama \'{Z;l ;m e e w.e‘l‘i?ﬁl-:% ~*§ i BZihfia l?@»mm | Sessterhe

Rumos Itad Cultural Danga 2006/07 SRELH i P ds Coloon —— ML Tt et




Folder-divulgacio online — “QUARTA QUE DANCA™ (Fundacio Cultural do Estado da
Bahia — FUNCEB)-Salvador/2007

BOM de QUEBRAR

Criacdo e interpretacao VERONICA DE MORAES

Sala do Coro TCA 17 Outubro
19 Horas - 2 R$

AN

=

PSSR e PR T, S S
Espetaculo subsidiado pelo Prog rama Rumos ltad Cultural Danca 2006 /07

Quarta que danca
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Teatro Dona Cano
11 e 12 abril

as 20h R$ 4 [inteira]
I{$ 2[nmh]

Centro Cultural
Ameélio Amorim
25 e 26 abril

Veronica de Moraes & graduada em danca pela UFBA. Participa do
Projeto Pensamentoc Mestico no Corpo gue Danca: Entrecruzamentos
entre a capoeira angola e o Movimento hip hop, pelo Programa de Bolsas
para Iniciacdo Cientifica (PIBIC/FAPESB), desenvolvido na Escola de Danca
da UFBA, onde integrou o Grupo de Danca Contemporanea (GDC) e criou
em parceria a performance Entre(s), apresentada na VIl Bienal no
Reconcavo. Além de Salvador, “Bom de Quebrar” foi apresentadoc em
Cruz das Almas, Sao Paulo, Votorantim, Santos e Uberlandia.

O espetaculo Bom de Quebrar faz parte de uma pesguisa Ficha técnica

artistica e académica desenvolvida na Escola de Danca da UFBA. Criaciio e Interpretacio: Verdnica de Moraes

Na investigacao, uma das propostas & criar estados corporais de Orientaciio de Projeto: Eloisa Domenici
tensao, hesitacdo, despojamento, instabilidade. Em cenas que Direcdio técnica e operagdo de som: Alessandro Luppi
apresentam  momentos de interrupcdo, de “guebra” nos Concepgiio do Objeto-Capacete: Nildes Sena

movimentos desarticulados; na repeticao de agdes gue se

. . . N N Projeto e operagie de luz: Milianie Lage -]
interrompem; em cenas aparentemente desll_gadas umas das Musica: Bnegio, 99Posse, D] Adriano g
outras; em imagens gque mudam de sentido. Algumas se Tempe de duracic aprox. 25 minutos. S
localizam entre o exodtico @ o grotesco, outras, entre o humor Apoio: Escola de Danga da Universidade g
que vira sarcasmo e viol&ncia, ou ainda na representacdo de um Federal da Bahia (UFBA) e do Programa 3
certo esteriotipo feminino que logo em seguida se mostra Institucional de Bolsas para Iniciacdo Cientifica &

androgino. No entanto, a intencdac & expor estas imagens de
forma sutil e provocar uma “sensacao de quebra”, como numa
acdo inesperada; um corpo que cai; algo como nac consumado,

A, IEANE &, rearm [\ Bahia fes e

DERC

ndo acabado, incompleto.

[VERSO DE FLYER]

Figurino: Carol Diniz

(PIBIC-FAPESE)
Este espetaculo foi desenvelvide com subsidio do
pregrama Rumes ltad Cultural Danca 2006/2007

raREA OE TORGE nbd

Messandro Luppi

186



B\mvertido

experimento Il

oeiglelymance-instalacao

Patrocinio:

UNDAGAQ NACIONAL DE ARTES

Apoio: PPGAC
& yoma e sz Grocuasso
"~ MINISTERIO DA CULTURA TR
O projeto iN_vertido foi contemplado pela Fundagao Nacional de Artes - FUNARTE,

no Programa de Bolsas de Estimulo a Criagao Artistica

Foto: Rico Oliveira

concepgao e interpretacdo: Verdnica de Moraes

videoartista — edigbes pré-gravadas e em tempo real:
Drica Rocha

trilha sonora original e som ao vivo: Som do Roque

Agradecimentos:

Eloisa Domenici, Ana Elisa Assungdo, Ester Gelman,
Alessandro Luppi, Joubert Arrais, Tiago Costa, Hugo
Leonardo, David lanitelli, Rico Oliveira, Claudia
Buonavita, Dulce Aquino.

Parceria: \.@\ @
TR -

‘RAUL SEIHRS
ey

pit

@cneq

Realizagao:

- . RED

i uit
§

arte: ale luppi

[FLYER DE DIVULGACAO ONLINE]
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iuNnAcio NACIONAL DE ARTES

MINISTERIO DA CULTURA

KJ.IDO

' PONTOS DE VISTA, TENSOES E CONTRAPONTOS

[CARTAZ DE DIVULGACAO]
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