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EDITORIAL

Implementar e desenvolver a area das Artes Performativas numa Universidade é o
desejo de todos e todas que dedicam a sua vida, ndo sO a pratica performativa, mas
também ao seu estudo, com vontade de ajudar a criar massa critica que equacione, de
forma sistematica e sustentada, métodos e pensamento durante séculos instituidos.

Abrimos uma chamada de contribui¢des, a que responderam investigadores(as) de
areas diversas, fazendo convergir os seus contributos interdisciplinares, em aspetos
comuns e importantes para a comunidade que trabalha e estuda Danca. A estas
contribui¢Bes juntamos textos de membros da Comissdo Editorial, que generosamente
aceitaram integrar este projeto de forma ativa e participada.

E com gosto que publicamos, na Universidade da Madeira/Portugal, em parceria com
a Universidade do Estado de Minas Gerais/Brasil, uma compilacdo de textos que
espelham a posicdo critica do(a) investigador(a) sobre o tema da Danca e as problematicas
que envolvem quem pratica. A todos e todas que nela aceitaram participar, 0 nosso muito
obrigada.

Cristiane Pimentel Neder & Teresa Norton Dias (Coord.)

* * *

To implement and develop the area of Performing Arts at a University is the desire of
all those who dedicate their lives, not only to performance practice, but also to its study,
with the will to help create a critical mass that systematically and sustainably equates
methods and thought that have been instituted for centuries.

We opened a call for contributions, to which researchers from different areas
responded, bringing together their interdisciplinary contributions, in common and
important aspects for the community that works and studies dance. To these contributions
we have added texts by members of the Editorial Board, who generously agreed to be
part of this project in an active and participatory way.

We are pleased to publish, at the University of Madeira/Portugal, in partnership with
the State University of Minas Gerais/Brazil, a compilation of texts that reflect the critical
position of the researcher on the theme of dance and the issues that involve those who
practice it. To all of those who agreed to participate in it, thank you very much.

Cristiane Pimentel Neder & Teresa Norton Dias (Coord.)
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PREFACIO

A proposta de reunir em livro contribuicdes para o estudo da Danca foi um desafio
langado no inicio de este ano, & comunidade internacional, a partir da Universidade da
Madeira/Portugal e em colaboracdo com a Universidade do Estado de Minas
Gerais/Brasil, numa vontade expressa que esta disciplina artistica ganhe espago no seio
da comunidade académica e que, com ela, se crie um lugar alargado de discussao.

Os contributos chegaram-nos de investigadores(as) dos Estados Unidos da América,
de Portugal e do Brasil, participando ainda, membros da Comissdo Editorial e da
Coordenacéo deste livro digital.

A opcdo foi dividir-se a obra em trés partes, em que na primeira Alexandra Noronha
& Fernando Zanetti, Patricia Taborda Galvdao & Daiana Camargo, Juliana dos Santos
Pinto & Saionara Figueiredo Santos e ainda, Isabel Figueira, se debrucam sobre
problemas relacionados com o ensino da danca no Brasil, o questionamento e a afirmacao
dos profissionais da danca e o binémio corpo cinético e/ou movimento; uma segunda
parte, com contributos de Claudia Marisa, Ana Ligia Trindade & Patricia Mangan,
Mbonica Ribeiro & Cassio Hissa, Sandra Meyer e Giselle Ruzany, dedicados a relacéo
corpolvida, a reflexdo sobre investigacdo em danca, a contextos dissuasores para esta
disciplina artistica e a solugdes para a criacao coreografica; e, por fim, uma terceira parte,
com contributos variados de Anténio Laginha, Irma Caputo, Cristiane Pimentel Neder e
Teresa Norton Dias.

N&o obstante os contornos geogréficos das probleméticas avancadas neste livro, hé
uma linha que torna comum as realidades apontadas e, essa linha tem o nome de DANCA.
As dificuldades no ensino, na profissionalizacdo e na profissdo serdo, provavelmente, a
par da afirmacdo no universo académico do estudo das artes, o que aos investigadores
mais preocupa, sobretudo aqueles que vivenciam de perto o problema, quer tenham tido
ja uma experiéncia como performers ou como docentes, quer tenham hoje presente a
dificuldade de desenvolver pesquisa na area. Fomentar e promover a discussdo em torno
dos temas apontados € uma real preocupacdo, que tem por objetivo contribuir para a
afirmacdo da area da Danca junto de pessoas e entidades com decisdo politica, seja ao
nivel do estudo, do exercicio diario da profissdo ou para precaver a intermiténcia de que
esta sofre.

Com as contribui¢cbes reunidas neste livro, em formato digital, esperamos ter
conseguido um importante conjunto de textos, que ajudem a promover a discussdo e a
reflexdo que se pretende.

Cristiane Pimentel Neder & Teresa Norton Dias
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PREFACE

The proposal to bring together in a book contribution to the study of Dance was a
challenge launched at the beginning of this year, to the international community, from
the University of Madeira / Portugal and in collaboration with the State University of
Minas Gerais / Brazil, in an express desire that this artistic discipline gain space within
the academic community and, with it, create a broader place for discussion.

The contributions came from researchers from the United States of America, Portugal,
and Brazil, as well as members of the Editorial Committee and the Coordination of this
digital book.

In the first part Alexandra Noronha & Fernando Zanetti, Patricia Taborda Galvao &
Daiana Camargo, Juliana dos Santos Pinto & Saionara Figueiredo Santos and Isabel
Figueira deal with the problems of dance education in Brazil, the questioning and
affirmation of dance professionals and the binomial of the kinetic body and/or movement;
A second part contains contributions by Claudia Marisa, Ana Ligia Trindade & Patricia
Mangan, Ménica Ribeiro & Cassio Hissa, Sandra Meyer and Giselle Ruzany on the
body/life relationship, reflections on dance research, contexts that discourage this artistic
discipline and solutions for choreographic creation. Finally, a third part contains varied
contributions by Antdnio Laginha, Irma Caputo, Cristiane Pimentel Neder and Teresa
Norton Dias.

Despite the geographic contours of the problems presented in this book, there is a
common thread that makes the realities pointed out and that thread is called DANCE.
The difficulties in teaching, in professionalization and in the profession are, probably,
along with the affirmation in the academic universe of the study of the arts, what most
concerns researchers, especially those who closely experience the problem, whether they
have already had experience as performers or as teachers, or whether they are currently
aware of the difficulty of developing research in the area. Encouraging and promoting
discussion around the themes pointed out is a real concern, which aims to contribute to
the affirmation of the area of Dance among people and entities with political decisions,
whether at the level of study, the daily exercise of the profession or to prevent the
intermittence from which it suffers.

With the contributions gathered in this book, in digital format, we hope to have achieved
an important set of texts that will help to promote the discussion and reflection that is
intended.

Cristiane Pimentel Neder & Teresa Norton Dias
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Memodrias e lutas da Danca no contexto escolar brasileiro: um caminho
sinuoso a percorrer

Alexandra Aparecida dos Santos NORONHA
Universidade Estadual de Minas Gerais (UEMG)
alexandranoronha@hotmail.com

Fernando Luiz ZANETTI
Universidade Estadual de Minas Gerais (UEMG)
fernando.zanetti@uemg.br

Resumo: O presente artigo é parte de uma cartografia da Danca no contexto escolar
brasileiro. Pretendeu-se refletir acerca da legislacdo anterior e em vigor, do ensino de
Danca no Brasil, problematizar os aspectos historicos da Danca na educagdo brasileira, a
formacdo docente para o ensino de Danca, a Lei n.°13.278/16 e a Base Nacional Comum
Curricular (BNCC) (Brasil, 2018). Essa investigacdo parte das seguintes questdes:
Encontramos relacdo do contexto histérico da Danca nas escolas com os dias atuais? Por
que os documentos, leis e curriculos anteriores a LDB! 1996 negligenciaram o ensino de
Danca? Por que a Danca foi desprestigiada na legislacdo brasileira em relacdo a outras
linguagens artisticas? Adotaram-se como referencial principal as reflexdes dos fildsofos
Michel Foucault e Gilles Deleuze. Utilizou-se o método de cartografia, bem como a
analise de um arquivo de periodicos académicos com qualificagdo CAPES? Al e A2, nas
areas das Artes, da Educacdo e da Educagdo Fisica. As memdrias e lutas da Danca
percorrem um caminho sinuoso, repleto de lutas, exclus@es, discriminacdes, idas e vindas,
com raizes no periodo jesuitico. A Danca direcionada as festividades escolares, dentre as
linguagens da Arte, foi a ultima a adentrar na Educacdo Béasica como conteudo
obrigatorio, mas leis e curriculos ndo garantem um ensino efetivo e de qualidade.

Palavras-chave: danca, educacéo brasileira, memdrias e lutas, leis, curriculos

Abstract: The present article is part of a cartography of Dance in the Brazilian school
context. It was intended to reflect on the previous and current legislation for Dance
education in Brazil, problematize the historical aspects of Dance in Brazilian education,
teacher training for Dance education, Law no. 13.278/16 and the Common National
Curriculum Base (BNCC) (Brasil, 2018). This investigation starts from the following
questions: Do we find a relationship of the historical context of Dance in schools with the
present day? Why did the documents, laws and curricula prior to the LDB 1996 neglect
the teaching of Dance? Why has Dance been discredited in Brazilian legislation in
relation to other artistic languages? The aim was to discuss the historical aspects of
dance in Brazilian education, teacher training for dance education, Law N0.13.278/16
and the BNCC — Brazilian National Common Core Curriculum (Brasil, 2018). The
philosophers Michel Foucault and Gilles Deleuze were used as main references. The

L A Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo (LDB) ou Lei n.° 9.394/1996 define e regulariza a organizagio
da educacéo brasileira com base nos principios da Constituicao.
2 CAPES: Coordenagéo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior.
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cartography method as well as the analysis of an archive of academic journals with
CAPES Al and A2 qualification, in the areas of Arts, Education and Physical Education.
The memories and fights of Dance go through a winding path, full of struggles,
exclusions, discriminations, comings, and goings, with roots in the Jesuit period. Among
the languages of art, Dance aimed at school festivities was the last one to enter Basic
Education as a mandatory content, but laws and curricula do not guarantee effective and
quality education.

Keywords: dance, Brazilian education, memories and fights, laws, curricula

A danca é, na minha opinido,
muito mais do que um exercicio,
um divertimento, um ornamento,

um passatempo social; na verdade

é até uma coisa séria e sob certo aspecto,
mesmo uma coisa sagrada. Cada era
gue compreendeu a importancia

do corpo humano, ou que, pelo

menos a no¢ao sensorial de

suas estruturas, seus requisitos,

de suas limitagGes e da

combinacéo de genialidade que,

Ihe s&o inerentes, cultivou,

venerou a danga.

(Paul Valéry, citado por Faro, 2004, p. 7)

O presente artigo pretende tornar pablico alguns resultados de uma pesquisa de
mestrado intitulada “Cartografias Da Dan¢a No Contexto Escolar: experimentagéoes de
uma artista-docente-cartografa”. Assim sendo, este texto objetivou compreender a
historia da Danca na educacdo brasileira, quando e como adentrou 0s espacos escolares,
a trajetoria percorrida, as lutas e as memorias da Danca. As cartografias da Danca sdo o
desenho do universo da Danca através das praticas, dos processos coreograficos em
instituicGes escolares e do entrelacamento de um arquivo de revistas académicas, que
guardam as memorias das lutas sobre a relacdo da Danca com a escola (Foucault, 1998).
Ou melhor, as memorias das lutas dos aspectos historicos da danca na educacao brasileira,
0 preconceito referente as Artes, em geral, e a Danca, em particular, 0s embates na
construcdo de leis e documentos norteadores que, por vezes, marginalizaram a Danca e
as lutas da Danca explanadas no diério de bordo da artista-docente-cartografa Alexandra
Noronha. Michel Foucault (1979) nos conta que o “acoplamento do saber erudito e o
saber das pessoas”, nos permite “a constituicdo de um saber historico das lutas e a
utilizag@o deste saber nas taticas atuais” (Foucault, 1979, p. 97).

Sao apresentados e discutidos neste texto os aspectos histéricos da Danca na educacéo
brasileira, a formacéo docente para o ensino de Danca, a Lei n.° 13.278/16, de 5 de maio
de 2016, e a BNCC (Brasil, 2018), tendo adotado como referencial principal as reflexdes
dos filésofos Michel Foucault e Gilles Deleuze.

Essa investigagdo parte das seguintes questbes: Encontramos relagdo do contexto
historico da Danga nas escolas com os dias atuais? Por que os documentos, leis e
curriculos anteriores a LDB 1996 negligenciaram o ensino de Dang¢a? Por que a Danca
foi desprestigiada na legislacdo brasileira em relagéo as outras linguagens artisticas?

Para desenvolvé-la, utilizou o método de cartografia por meio de um diario de bordo
com as experimentagdes de uma artista-docente-cartografa, nos periodos compreendidos

10
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entre 2017 a 2019, bem como a analise de um arquivo de periddicos académicos com
qualificacdo CAPES Al e A2, nas areas das Artes, da Educacdo e da Educacéo Fisica.

A nocéo de arquivo aliam-se as perspectivas de Foucault (2008). Desse modo, ao
cartografar o arquivo de periodicos académicos, pesquisaram-se cerca de 1.000 textos,
tendo selecionado um conjunto de 121 artigos, no periodo de 13 anos (2010 a 2022), de
12 periddicos brasileiros dos campos da Arte, Educacdo e Educacao Fisica, classificados
como Al e A2 pelo sistema Qualis da CAPES na area da Educacdo — Educacdo &
Realidade, Educar em Revista, Educacéo e Pesquisa, Educacdo em Revista, Pro-posicdes
e Caderno CEDES; na area da Educacéo Fisica — Movimento; na area das Artes — ARS
(USP), Fundarte, EBA/JUFMG, Urdimento e Repertorio Teatro e Danga.

No conjunto desses arquivos, identificamos e analisamos as problematizacfes dos
autores na area da Arte/Danga, 0 processo de ensino coreografico e as linhas da Danga,
como o improviso e performance. A selecdo de artigos se pautou nos seguintes critérios:
i) periédico da Educacéo e da Educacéo Fisica que tivessem tematica relacionada a Danca
e ii) revistas de Arte que abordassem temas ligados a Danca, ao processo coreografico,
ao improviso e a performance.

Na perspectiva de Gilles Deleuze (2001), a cartografia baseia-se na separacdo das
linhas do dispositivo, ou seja, cartografar é descobrir novos territorios, em um processo
sinuoso. Ja o dispositivo “¢ um emaranhado de linhas, um conjunto multilinear” (Deleuze,
2001, p. 1), que se unem, rompem-se, tracam processos em desequilibrio, ou em outras
palavras, sdo as relacOes de forca, 0s processos de subjetivacéo e os saberes envolvidos.

O arquivo, além de ser a memdria do que pode ser dito, aponta a racionalidade, as
relacBes de poder e preserva um acontecimento. Dessa forma, Foucault (2008) destaca
que ao trabalhar com arquivo deve-se “[...] trabalha-lo no interior e elabora-lo” e
organizar “[...] no proprio tecido documental, unidades, conjuntos, séries, rela¢des”
(Foucault, 2008, p. 7). Nesse sentido, as praticas discursivas sdo sistemas de enunciados,
e “o arquivo ¢, de inicio, a lei do que pode ser dito, o sistema que rege o aparecimento
dos enunciados como acontecimentos singulares” (Foucault, 2008, p. 147).

Conforme Lemos e Oliveira (2017), a metodologia cartografica pensada por Deleuze
e Guattari constroem territorios e linhas: “A cartografia propde essa criacdo de conexdes
e significacdo ao longo do desenvolvimento, mapeando pensamentos, técnicas, situacoes,
pessoas, lugares [...]” (Lemos & Oliveira, 2017, p. 42). Souza & Francisco (2016), por
sua vez, afirmam que as pesquisas cartograficas contribuem para desenvolver pesquisas
qualitativas e direcionam ao acompanhamento de processos e a producdo da
subjetividade.

Aspectos Historicos da Danca na Educacéo Brasileira

A arte tem enorme importancia na
mediacao entre os seres humanos e 0
mundo, apontando um papel de destaque
para a arte/educacéo: ser a

mediagdo entre a arte e o publico.
(Barbosa, 2009, p. 21)

Nesta secdo, expomos 0s aspectos historicos do ensino de artes e da danca na educacéo
brasileira, a danga como forma de conhecimento, incluindo documentos educacionais,
como os Parametros Curriculares Nacionais (PCN), a Lei das Diretrizes e Bases da
Educacdo Nacional (LDB) e a Base Nacional Comum Curricular (BNCC), a fim de se
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compreenderem as questdes relacionadas com a histéria da Danca e a formacéo docente
para o ensino de Danca na educacéo brasileira.

A Danca constitui-se como uma das maiores formas de expressdo humana e artistica,
que detém saberes e fazeres diferenciados das outras linguagens das Artes. Como area de
conhecimento, tem uma linguagem propria com contetdo especificos, contexto historico
e social, estabelece comunicacdo com manifestagdes culturais e criagdes estéticas
diversas, dialoga com as outras linguagens da Arte e outras ciéncias (Historia, Geografia,
Antropologia, Sociologia, Psicologia, Matematica, Fisiologia e Anatomia, por exemplo).

Conforme Strazzacapa e Morandi (2006) “[...] a danga ¢ uma area de conhecimento
auténoma e que consiste na mais antiga das manifestagcdes” (Strazzacapa & Morandi,
2006, p. 105). Os autores indicam que Rudolf von Laban foi o primeiro tedrico do
movimento corporal a atentar para a danga na educagéo e estudar os movimentos do corpo
por intermédio da danca.

A Danca é a linguagem do movimento que utiliza o corpo como principal instrumento.
Laban (1990) declara que podemos comparar a Danca a linguagem oral, pois formam-se
palavras por letras e 0s movimentos corporais por elementos, as oragdes por palavras e as
frases da danca por sequéncias de movimentos. Assim, a coreografia € o conjunto dessas
sequéncias de movimentos, enquanto o texto é o conjunto de ora¢cdes. Complementando,
esse topico, Laban (1990) afirma que:

[a]lém dos elementos comuns as demais artes, a danga possui sua propria bagagem de
conhecimentos, tradicdo, experiéncia, evolugdo historica e principios, que se podem
ver em funcionamento nas imagens criadas, nos métodos de estruturacdo aplicados
para forjar relagbes mutuas entre formas unilaterais de movimentos e estilos
desenvolvidos. (Laban, 1990, p. 109)

A especificidade da Danca como area de conhecimento, para Isabel Marques (2011),
esta em ser uma das linguagens da Arte, porque 0s conteudos especificos sdo saberes da
Anatomia, Fisiologia e Cinesiologia, repertorios, improvisacao, coreografias, ou seja, sdo
conhecimentos interdisciplinares, que relacionam o aprendizado do movimento.

Diversos documentos oficiais reconhecem a Danga como area de conhecimento,
inclusive na Educagdo Bésica, Ensino Superior e Técnico, dentre eles: as Lei das
Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (LDB), as Resolucdes, Minutas, Diretrizes
Nacionais, Parametros Curriculares Nacionais (PCN), as Diretrizes Curriculares
Nacionais (DCN), Referencial Curricular Nacional para a Educacéo Infantil (RCNEI) e a
Base Nacional Comum Curricular (BNCC). No entanto, a histéria da Danga na educacao
brasileira é delineada por caminhos sinuosos, linhas de forca e lutas, que se ligam a outras
linguagens das Artes e, as vezes, rompem-se. Dentre as linguagens da Arte, a Danca foi
a Ultima a adentrar na Educacdo Béasica como contetdo obrigatério em contexto escolar,
tem caracteristica de entretenimento.

O ensino de Danga na educacdo brasileira teve inicio com o0s padres jesuitas que
objetivaram catequisar os indios. A institucionalizacdo da educacdo brasileira se deu por
José de Anchieta e Manuel da Ndbrega. A segunda fase da educacdo jesuita destinou-se
a formacéo das elites (Vieira, 2019). Nesse contexto, o Teatro e a Dancga foram os pilares
dessa educacdo. O projeto do padre Anchieta propunha caracteristicas politicas-
pedagdgicas para inserir padrdes de outra civilizagdo, com o proposito de colonizar
outros, povos por meio da Arte Dramatica.

A polivaléncia e as préaticas de ensino, de acordo com Ana Mae Barbosa (2012), sdo
influéncias da educacdo jesuita, que priorizava os estudos literarios e retoricos; separava
as Artes de outros oficios e valorizava profissdes estabelecidas por classes dominantes.

12
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Enquanto desfavorecia as atividades corporais e manuais, a producao literaria e as Artes
Plésticas eram supervalorizadas. Esses aspectos, de certo modo, perpetuam até hoje na
educacdo e sociedade brasileira.

De acordo com Marcilio Vieira (2019), o plano geral do Ratio Studiorum excluia os
indigenas, priorizando as elites. Esse processo de colonizacdo desconsiderava as culturas
indigenas e, posteriormente, africanas, incluindo dangas, mdsicas, pinturas e
manifestacdes religiosas, exercendo uma relacéo de poder da cultura europeia e catdlica
sobre os indios e africanos, bem como sobre o ensino de Artes e Danga. As ideias
pedagdgicas desse plano desvalorizavam a danca como conhecimento corporal e como
uma linguagem artistica para incluir musica com cantos orfednicos e religiosos. A partir
dessas praticas, foram fundados os colégios dirigidos pela Companhia de Jesus.

Através da Reforma Pombalina, nos anos de 1759 a 1772, o desenho passa a integrar
os curriculos escolares, assim como as Ciéncias, Técnicas e Artes Manuais. O Estado
propde-se assumir a Educacdo e o projeto pedagdgico caracteriza-se por disciplinas
isoladas. A Danca nao aparece nos espacos escolares desse periodo, todavia persistia em
outros espagos, Nos terreiros, nas ruas, nas senzalas e nos adros de igrejas.

Com a chegada da Familia Real e da Corte Portuguesa, em 1808, ha a criacdo do
Museu Real do Jardim Boténico, da Biblioteca Publica e da Imprensa Régia. Surgem
cursos superiores, a Academia Geral da Marinha, a Academia Real Militar e as primeiras
faculdades de medicina na Bahia e no Rio de Janeiro (Vieira, 2019).

O preconceito com as linguagens artisticas, em diversos momentos na educacéo
brasileira, estabeleceu um lugar pré-determinado para a Danga. Esse preconceito e a
exclusdo da Danca proviriam, segundo Barbosa (2012), das necessidades brasileiras do
periodo imperial. Assim, originam-se cursos superiores médicos, militares e, em 1820, a
Academia Imperial de Belas Artes, dirigida por artistas franceses, institui o ensino de
Artes, no Brasil, com o Desenho e a Pintura, sem a Danca. A Republica persistiu com
esse preconceito que aumentou ainda mais no século XIX. A Academia de Belas-Artes
adotava o estilo neoclassico, legitimando a Arte burguesa para conservar o poder, ou seja,
a Arte popular ndo era considerada relevante. Barbosa (2012), comenta que um dos
artificios era torna-la desnecessaria “para alimentar um dos preconceitos contra a Arte até
hoje acentuada em nossa sociedade, a ideia de Arte como atividade supérfula, um babado,
um acessorio de cultura” (Barbosa, 2012, p. 20).

Preconceitos com o ensino das Artes e com a profissdo artistica ainda existem nas
instituicOes escolares e em outros espagos. Isso faz com que o ensino de Arte e suas
linguagens sejam superficiais e a Danca se torne um atrativo nas festividades escolares.
Além disso, a cultura brasileira e suas Dancas sdo desvalorizadas, enquanto as Artes e as
Dancas de estilos classicos ocidentais, sdo mais apreciadas.

Berzerra e Ribeiro (2020) descrevem que a historia do ensino de Danga no Brasil est4
inserida, também no surgimento das escolas de ensino de balé, primeiramente na cidade
do Rio de Janeiro, em 1813. Embora esse ensino tenha sido destinado as elites brasileiras,
as escolas de Danca incentivaram o surgimento de outras escolas, no Brasil, e aspiraram
a formacdo artistica e profissionalizante de bailarinos e bailarinas a exemplo de Angel
Viana e Klauss Viana que criaram escolas de danga no pais.

No momento atual, as escolas de Danca disponibilizam diversos estilos e 0 ensino pode
ser ofertado em instituicdes publicas através de programas de secretarias de cultura
estaduais e municipais. Ademais, essas escolas sdo responsaveis pela profissionalizacdo
de bailarinos e bailarinas e exportacdo para o exterior: através dessas escolas surgem
grandes nomes na Danga.

Ainda, sobre a historia da Danca na educacéo brasileira, a Reforma de Couto de Ferraz
propds o ensino de Geometria, Desenho, Musica, Canto e Danca atraves da ginastica
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como atividade fisica. Ja na Reforma Ledncio de Carvalho (Decreto n.° 7.247, de 19 de
abril de 1879), o ensino de Artes e Oficios surgem reformulando o ensino primério,
secundario e superior no municipio da Corte. Em seguida, criaram-se as escolas
particulares e os Colégios Abilio (Vieira, 2019).

A presenca da Danca nas escolas estava ligada a ginastica, caracterizada por atividades
repetitivas, com vista a fortalecer os corpos masculinos e conferir elegancia as meninas.
Os Colégios Abilio foram pioneiros em proporcionar vivéncias de Dan¢a como modo de
educar. Durante a monarquia, 0 ensino de Artes estava direcionado ao desenho e a pintura,
isto €, a Danca ndo fazia parte desse cenario as pedagogias tradicionais consolidam-se no
ensino brasileiro.

Barbosa (2012) destaca, que o ensino de Arte, conforme Rui Barbosa, um grande
influenciador da corrente liberal brasileira o ensino do desenho era essencial, visava o
desenho linear ou geométrico, a producdo de copias, com metodologias tecnicistas
direcionadas ao mercado de trabalho, integrou parte do curriculo das escolas primarias e
secundarias. A partir de sua influéncia nas idealizacdes pedagdgicas do inicio do século
XX, a Educacdo Artistica passou a ser uma base consolidada na educacdo popular
(Barbosa, 2012). Com politicas liberais para enriquecer o pais, a educacdo técnica e
artesanal impulsionaria o desenvolvimento.

No inicio do século XX, a Danca adentra mais o espaco escolar, por meio da ginastica,
nas aulas de Educacdo Fisica. O objetivo principal era a estética corporal e a pratica de
exercicios fisicos, por meio da repeticdo de movimentos, sem expressao artistica, sem
contextualizacdo historico-cultural. A distribuicdo de alunos era norteada pela separacdo
por sexo: meninas e meninos tinham aulas em salas separadas e a Danca acabava sendo
direcionada ao publico feminino (Strazzacapa & Morandi, 2006).

Desse modo, as préaticas pedagogicas adotavam métodos tecnicistas (as aulas de Arte
utilizavam o desenho e as cdpias como principal ferramenta, e as aulas de Educagdo
Fisica, a repeticdo de exercicios fisicos, na ginastica). Esse ensino do desenho destinado
aos interesses industriais, e as cdpias, se legitimaram e perpetuaram até a Primeira
Republica. Podemos inferir que, nesse momento, iniciou-se uma pedagogizacdo do
ensino das Artes.

A influéncia dos positivistas, apds Proclamacéo da Republica, como esclarece Barbosa
(2012) impulsionaram reformas (militar, politica, religiosa e educacional). “Os
positivistas propunham a extin¢do da Academia e a reorganizacao completa do ensino de
Arte” (Barbosa, 2012, p. 66). Mas um grupo de artistas, conhecidos como irmé&os
Bernadelli, projetaram uma reforma ao governo, garantindo a ndo extincdo dessa
academia.

No periodo do Estado Novo, por sua vez, ocorreram varias reformas no ensino. O canto
orfednico idealizado por Vargas converte-se em disciplina obrigatéria por meio do
Decreto n.° 19.890, de 18 de abril de 1931 e do Decreto n.° 24.794, de 14 de julho de
1934, promulgada até a promulgacdo da Lei n. 5.692, de 1971. Devido as intencdes
nacionalistas do governo Vargas, a Danca ndo foi contemplada nos curriculos escolares
(Vieira, 2019).

Outra forma de entrada da Danca na educacdo escolar foi, conforme Strazzacapa e
Morandi (2006), como disciplina extracurricular, nas primeiras decadas do século XX.
Através do balé, a danca adentrou os espacos escolares, principalmente na educacéo
infantil, nos antigos jardins de infancia, geralmente em redes particulares, destinado as
meninas.

Entretanto, no Estado Novo, a Danga permanecia em outros espacos de ensino
informal, nas escolas de Danca, nos espetaculos, nas escolas de samba, nas dancas
brasileiras populares e folcloricas, nas manifestacGes religiosas. A Danga sempre existiu
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distante dos muros das instituicGes escolares, perseverou e se desenvolveu. Surgem, em
1956, as escolas técnicas e curso superior de Danca, na UFBA.

Julgamos pertinente destacar, que o0 ensino de Danc¢a na Educacdo Basica € inserido
somente nos curriculos na area das Artes a partir da LDB de 1996. O primeiro curso de
graduacdo em Danca no Brasil, para formacdo de bailarino e bailarina, em 1976, a
Licenciatura e Bacharel, em Danca. Atualmente, a UFBA conta com o curso de mestrado
e doutorado em Danca e, em 2019, a UFRJ instituiu o Mestrado em Danca.

Vieira (2019) sinaliza que a Lei das Diretrizes e Bases n.° 4.024/61 ndo definiu as
linguagens das Artes. O documento promulga a iniciacdo das Artes no ensino primario,
podendo-se estender até dois anos, caso 0 aluno ndo ingressasse no ensino médio. Na Lei
n.° 5.692/71, o ensino de Arte é conteudo obrigatdrio, intitulado Educacédo Artistica, no
entanto, a Arte era inserida como atividade educativa, ndo como curriculo escolar, e as
suas linguagens seguiram sem definicao.

No movimento liderado por Anisio Teixeira, no Brasil, as caracteristicas da arte
estavam baseadas na liberdade de criacdo e expressdo. Esse movimento fomentou o
ensino de Arte nas escolas e a formagdo de professores na Universidade de Brasilia
(Vieira, 2019).

Em 1973, pelo Parecer CFE. 1.284/73 e a CFE. 23/73 com formacao polivalente, criou-
se 0 curso de licenciatura em Educacdo Artistica. Todavia, o ensino do desenho era
priorizado com fins educacionais tecnicistas. Para Vieira (2019), a Educacdo Artistica
separou o ensino de Danca do contexto escolar, tornando a Danca e o teatro elitizados,
limitando seu ensino as escolas especializadas. Nas instituicdes escolares ndo era
essencial inserir profissionais especializados em Danca, tdo pouco em Teatro.
Consequentemente, a Danca e 0 Teatro surgem apenas nas festividades escolares,
enguanto as Artes Plasticas sdo evidenciadas na Educacédo Aurtistica.

E importante salientar que, nessa época, a Educacgdo Artistica abrangia um ensino de
Arte de forma educativa e ndo como disciplina, e que ndo contemplou o ensino de Danca
na Educacédo Bésica. A Educacdo Fisica, por seu turno, voltava-se a praticas de exercicios
fisicos que correspondiam aos interesses do militarismo. Desse modo, a Danca foi
novamente excluida dos cursos e das préaticas escolares.

Mudancgas a partir da Constituicédo de 1988 e a LDB 9.396/96

A Constituicao Federal de 1988, no art. 208, inciso |1, assegura que é dever do Estado
a “[...] progressiva extensao da obrigatoriedade e gratuidade do ensino médio”. A partir
dela, houve alteracdes no ensino brasileiro de maneira a que a Educacdo Bésica fosse
universalizada a populacdo brasileira (Brasil, 1988). Baseada nos principios da
Constituicao Federal de 1988, em 1996, as leis de ensino foram reformuladas.

O ensino de Arte, se torna componente curricular obrigat6rio, com a LDB 9.396/96.
No artigo 26, § 2°, define-se que “[0] ensino da arte, especialmente em suas expressdes
regionais, constituird componente curricular obrigatério da educacao basica” (Brasil,
1996, s/n). Com base nessa lei, 0 ensino de Arte foi implementado na Educacéo Bésica e
foram elaboradas as Diretrizes Curriculares Nacionais (DCN), o Referencial Curricular
Nacional para Educacéo Infantil (RCNEI) e os PCN (Parametros Curriculares Nacionais).
Como resultado, foram delimitadas as quatro linguagens da Arte: Danca, MUsica, Teatro
e Artes Visuais.

Nos PCN, incluiu-se a Danga como Atividades Ritmicas e Expressivas na disciplina
de Educacdo Fisica, desconsiderando o0s aspectos artisticos, historicos e sociais.
Strazzacappa e Morandi (2006) evidenciam, que “cursos de graduacao em educacao fisica
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dao enfoque restrito ao conteudo da danga” (Strazzacapa & Morandi, 2006, p. 102), uma
vez que com “uma disciplina semestral os alunos ndo se sentem aptos a tratar desse
conhecimento na escola” (ibidem). Para Marques (2011), historicamente, a Danca nas
escolas esta sob a responsabilidade de professores de Arte, Pedagogia ou Educacéo Fisica,
muitas vezes sem experiéncia ou reflexdo sobre a area, de forma a que esta seja
escolarizada e descaracterizada enquanto arte.

Os PCN (Brasil, 1997) orientam, que na disciplina de Arte, a Danca seja trabalhada
com base na expressao, na comunica¢do humana, na manifestacdo coletiva, na producéo
estética e cultural, na disciplina de Educacdo Fisica, como atividades ritmicas. N&o
garantiram que o ensino de Danca fosse efetivado na Educacdo Béasica, mas apontaram
uma direcéo.

A partir dos PCN e da LDB n.° 9.396/96, aumentam os cursos de licenciatura em Arte,
Musica e Danga, em diversas regifes brasileiras, de forma expressiva para suprir a
demanda de profissionais da area, como proposta dos ultimos governos federais do Brasil,
através do Programa de Apoio a Planos de Reestruturacdo e Expanséo das Universidades
Federais (Reuni), por meio da criacdo de cursos superiores em diversas regides brasileiras
(Vieira, 2019).

Os cursos de graduacao em Danga ampliaram-se consideravelmente, nos Gltimos anos.
Atualmente, pertencem a area das Artes, com suas Diretrizes Curriculares regidas pelo
Ministério da Educacdo (MEC). No momento, ha 54 cursos de graduacdo em Danga no
Brasil, dos quais 37 sdo cursos de licenciatura e 15 de bacharelato na modalidade
presencial, e dois cursos de licenciatura EaD, além de cerca de 140 especializacbes lato
sensu ensino EaD ou presencial, que abordam a linguagem da Danca (Brasil, 2022).

Os movimentos desenvolvidos pelas associagfes de pesquisa, a Federagdo de Arte-
Educadores do Brasil (Faeb), a Associacdo Brasileira de Educacdo Musical (Abem), a
Associacdo Brasileira de Pesquisa e Pds-Graduagdo em Artes Cénicas (Abrace), a
Associacdo Nacional de Pesquisa em Artes Plasticas (Anpap) e a Associacdo Nacional de
Pesquisadores em Danca (Anda), desenham outro cendrio na Educacdo Brasileira, no
ensino de Artes. Ap0s essa movimentacao, ocorreu a atualizacdo da nomenclatura da area
de Educacdo Avrtistica para Artes, em 2005, por meio do Parecer CNE/CEB n.° 22/2005
(Brasil, 2005). A Lei n.° 12.796/13 inclui o componente de Arte na Educacdo Infantil,
com a revisdo do art. 26; a Lei n.° 12.287/10 promulga a promocéo do desenvolvimento
cultural dos alunos; ap6s a Medida Proviséria n.° 746, de 2016, em que se deixou de fora
0 ensino de Artes no ensino médio — redacdo dada pela Lei n.° 13.415, de 2017 (Brasil,
2017).

A Lei n.° 13.278/16 regulamenta o ensino de Arte na Educagdo Basica e a BNCC
(Brasil, 2018) é o documento curricular norteador de todas as etapas do ensino, basico no
Brasil. A partir desta lei, a Dancga, a Musica, o Teatro e as Artes Visuais tornaram-se, com
as suas especificidades, contetdo curricular obrigatorio.

Nas secdes seguintes, versaremos a respeito da Lei n.° 13.278/16 e da BNCC (Brasil,
2018).

Lei n.° 13.278 de 05 de Maio de 2016

Atualmente, a educacéo trata de compensar este estado
de coisas prestando maior atencao as artes em geral,
incluindo a arte do movimento, pois se compreendeu
que a danca é a arte basica do homem.

(Laban, 1990, p. 14)
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Nesta secdo, discutimos a Lei n.° 13.278 de 2 de maio de 2016, que altera o § 6° do art.
26 da Lei n.9.394, de 20 de dezembro de 1996, que fixa as diretrizes e bases da educagéo
nacional, referente ao ensino de arte. Esse inciso inclui, de forma obrigatoria, a disciplina
de Arte na Educagédo Bésica, 0 ensino das linguagens das Artes Visuais, da Musica, da
Danca e do Teatro, tendo cinco anos como prazo maximo de implementacao.

No corpo dos textos de nosso arquivo, observamos uma maior discussdo entre os
autores a respeito do ensino de Danca, nas escolas, nos anos de 2018 e 2019, apds a
aprovacdo da Lei n.° 13.278/16 e da BNCC em 2017, que tornaram o ensino de Danca
obrigatorio em toda Educacdo Basica, como uma linguagem na disciplina de Artes. Esse
acontecimento gerou novas problematizagdes: “O processo recente de insercao da danca
como componente curricular obrigatorio no ensino de Arte na escola apresenta tensdes
que evidenciam um desalinho entre os saberes da danca e os saberes escolares”
(Falkembach, 2019, p. 130).

Levando em consideracdo essa demanda, encontramos as seguintes discussdes dos
autores sobre a lei: Os docentes estdo preparados para ensinar dancga nas escolas? Os
sistemas de ensino tém se organizado para a implementacdo dessa lei? Qual € o
profissional capacitado para ensinar danca nas escolas: o licenciado em Artes, Educacao
Fisica, Pedagogia, Danga ou o Artista-docente (professor licenciado com préticas em
danca)?

A esse respeito, encontramos a seguinte colocacéo sobre a Danca e sua relagdo com os
curriculos escolares: “[...] a insercdo da danca no curriculo representa ainda um claro
e grande desafio. Mesmo reconhecendo que o ensino de danga favorece discutir a
producdo do conhecimento por meio do corpo [...]” (Batalha, 2017, p. 7, realces do
autor). De acordo com Cecilia Batalha (2017), “[a] presenca da danga no curriculo escolar
ndo € algo constante, embora o ensino de arte seja garantido por lei, desde 1996, e a danca
esteja presente nos Parametros Curriculares Nacionais de Arte como uma de suas
linguagens, desde 1997 (Batalha, 2017, p. 1). Em resumo, com a obrigatoriedade
aprovada pela da Lei n.° 13.278/16, em cinco anos, as institui¢cdes, em todos 0s sistemas
de ensino, precisariam implementar as mudanc¢as necessarias, e garantir um numero
suficiente de profissionais para atuarem no Ensino Basico.

Problematizando a proposta de ensino de Danca no contexto escolar, Jodo Souza
(2013) evidencia que “[...] a danca ainda que constitua um campo especifico de atuagao
docente, se encontra vinculada a areas que abrangem formas distintas de expressdo
artistica/corporal” (Souza, 2013, p. 8). Por esse angulo, os profissionais que podem
ensina-la sdo os licenciados em Danga, Educacao Fisica, Artes e Pedagogia. No entanto,
questionamos: qual profissional estd mais habilitado para lecionar Danca nas escolas? A
Danca exige um conhecimento mais complexo para que seu ensino seja significativo, mas
para muitos docentes a Danga caracteriza-se como algo distante de suas realidades
académicas.

Marques (2018), em relacdo ao ensino de Arte/Danca, no Ensino Fundamental e na
Educacao Infantil, ressalta que as diretrizes da BNCC (Brasil, 2018) retrocedem a Lei n.°
13.278/16 (Brasil, 2016), ao retirar a especificidade da Arte como area distinta com quatro
linguagens (Danga, Musica, Teatro e Artes Visuais). Dessa maneira, a BNCC “abre
precedente para o retorno do(a) professor(a) de Arte polivalente, ao introduzir a tematica
Artes Integradas” (Marques, 2018, p. 30, realce nosso).

Tendo em vista essas especificidades, as discussdes de Alvarenga e Silva (2019)
apontam que a Lei n°. 13.278/16 consiste no resultado de lutas por melhorias, no decorrer
de 45 anos, a respeito do ensino de Arte, na Educacéo Bésica. Reviu-se a polivaléncia e
definiram-se as quatro linguagens de Arte, exigindo formag&o especifica com respaldo
legal para os docentes lecionarem conforme a sua graduacéo. Nesta perspectiva, esta lei
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podera extinguir a polivaléncia em relacdo ao ensino e aos concursos publicos, mas exige
uma transformacéo na estrutura curricular da Educacéo Bésica para o ensino das quatro
linguagens da Arte, no que diz respeito a ampliacdo de licenciaturas e contratacdo de
professores por areas especificas (Alvarenga & Silva, 2019).

A fim de compreender os processos anteriores a Lei n.° 13.278/16, apresentamos 0s
processos de criagdo e modificacdo desta lei, que se inicia com o Projeto de Lei do Senado
— PLS n.° 3373, de 2006, posteriormente ao PL n.° 7.032/10* na Camara dos Deputados,
no parecer de 2015 (Brasil, 2015b). Ainda se inseriu um apensado ao PL n.° 4, de 2011,
que dispunha sobre o0 ensino de Arte, na Educacao Basica, que sugeria alteracao do artigo
26 da LDB n.° 9.394/96, colocando “[...] as areas de musica, teatro e danca; artes visuais
(artes plasticas, fotografia, cinema e video) e design; patriménio artistico, cultural e
arquitetdnico, como contetidos a serem inseridos entre as diversas séries e niveis da
Educagao Bésica” (Brasil, 2010b, p. 14).

Os estudos de Alvarenga e Silva (2019) apontam, que ainda ndo temos professores
suficientes de Arte nas escolas, dificultando o ensino integral do sujeito. A BNCC (Brasil,
2018) incorpora o ensino das quatro linguagens das artes, mas, a0 mesmo tempo, é
contraditdria ao propor o ensino de Artes Integradas. Outra dificuldade elencada, esta na
Emenda Constitucional n.° 95/2016, que congela os investimentos em Educacéo por 20
anos. Aprovada, tornou-se a Lei n.° 13.415/2017 e alterou a LDB n.° 9.394/96, que
institui o Ensino Médio, em periodo integral.

Todavia, conforme Alvarenga e Silva (2019), nos ultimos anos ocorreu um
crescimento de cursos de Artes Visuais, MUsica, Danca e Teatro, nas modalidades
presencial e a distancia, também de Pds-Graduacdes. Os autores indicam algumas
possibilidades para a implementacdo dessa lei, como a “formagdo complementar nas
linguagens artisticas para professores que lecionam Arte” (Alvarenga & Silva, p. 1022-
1023) e a “ampliagdo dos cursos nas modalidades EaD e a criagdo de cursos
semipresenciais” (ibidem).

Além disso, sinalizam a necessidade de engajamento politico e de mobilizagdo dos
recursos financeiros para efetivar a Lei n.° 13.278/16, que corresponde a “uma demanda
da sociedade”. Afinal, o ensino de Arte e suas linguagens “representa uma forma de
humanizag&o e de promogéo contra-hegemonia” na escola (Alvarenga & Silva, op.cit., p.
1024). Portanto, para os autores, os profissionais das Artes Visuais, MUsica, Teatro e
Danca devem unir-se para mobilizarem o poder publico, para que a Lei n.° 13.278/16 seja
efetivada, pois ja se passaram cinco anos de sua implementacdo, em que se registaram
pouCos avangos.

Sabemos que as instituicdes escolares, as leis e 0s curriculos sdo campos de lutas e
disputas sociais, politicas e jogos de interesse do sistema capitalista. A danca percorre um
caminho sinuoso e com muitas exclusdes na histéria da Educacdo Bésica, pois dentre as

% O Projeto de Lei do Senado (PLS) n.° 337, de 2006, de autoria do Senador Roberto Saturnino, aprovado
pelo Senado Federal e encaminhado & Camara dos Deputados, previa a alteracdo dos paragrafos 2° e 6° do
art.° 26 da Lei n.° 9.394, de 20 de dezembro de 1996, que fixa as diretrizes e bases da educacdo nacional
(LDB). Ao fazé-lo, o projeto determinava que o ensino de artes compreenderia obrigatoriamente a musica,
as artes plasticas e as artes cénicas, que constituiriam componente curricular de todas as etapas e
modalidades da educacéo bésica (Brasil, 2015, pp. 1-2).

4 Art. 1°. O 86° do art.° 26 da Lei n.° 9.394, de 20 de dezembro de 1996, passa a vigorar com a seguinte
redacdo: “Art. 26 [...] § 6.° As artes visuais, a danca, a musica e o teatro sdo as linguagens que constituirdo
0 componente curricular de que trata 0 §2.° deste artigo” (NR). Art. 2.° O prazo para que 0s sistemas de
ensino implantem as mudancas decorrentes desta Lei, incluida a necessaria e adequada formacdo dos
respectivos professores em nimero suficiente para atuar na educagdo bésica, é de cinco anos. Art. 3.° Esta
lei entra em vigor na data de sua publicagdo (Brasil, 2010b, p. 15).
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linguagens das Artes foi a ultima a ser contemplada, em leis e documentos norteadores,
como conteudo.

O ensino de Artes deverd propiciar o desenvolvimento de suas especificidades e
expressdes artisticas nas quatro linguagens (Danga, Teatro, MUsica e Artes Visuais), nao
resumidas na ‘humanizagdo’, tdo pouco na ‘educacdo de qualidade’, expressdes
empregues em muitos discursos, com o intuito de solucionar objetivos da Educagéo.

Assim sendo, os interesses do sistema capitalista e das diversas formas de
govermentabilizagdo reforcam a formacgao do ‘corpo social’, corpo como metafora do ser
humano, de modo que na biopolitica abordada por Foucault (2008b) séo utilizadas nas
instituicdes para regularem as atividades humanas, o controle dos sujeitos que se inicia
no corpo. A disciplina imposta nos ambientes escolares normatiza 0s corpos dos
educandos, padroniza os gestos, 0S movimentos e 0s comportamentos, forma um corpo
uatil e obediente, administra os conteudos a serem ensinados, objetivando aumentar as
habilidades e as competéncias.

BNCC - A Danca como uma das Linguagens da Arte

O curriculo ¢ o lugar, espaco, territério.

O curriculo é a relacéo de poder.

O curriculo ¢ a trajetéria, viagem, percurso.

O curriculo é a autobiografia, nossa vida, curriculo vitae:
no curriculo se forja a nossa identidade.

O curriculo é texto, discurso, documento.

O curriculo é documento de identidade.

(Da Silva, citado por Barbosa & Da Cunha, 2010, p. 180)

Nesta secdo, discutimos a BNCC (Brasil, 2018), especificamente a area de Artes, nos
anos iniciais do Ensino Fundamental, além de identificarmos as problematizacGes de
autores sobre o ensino de Arte e Danca. Prevista no Plano Nacional de Educacdo (PNE),
0 processo de construcdo do documento iniciou-se em 2015, conduzido pelo Ministério
da Educacéo e Cultura (MEC), Conselho Nacional dos Secretarios Estaduais de Educacéo
(CONSED), Unido dos Dirigentes Municipais de Educacdo (UNDIME) e Conselhos
Nacional de Educacdo (CNE). Homologada em 20 de dezembro de 2017, a BNCC (Brasil,
2018) explicita competéncias e habilidades que os educandos da Educacdo Infantil, do
Ensino Fundamental e do Ensino Médio precisam desenvolver.

A Base Nacional Comum Curricular (BNCC), para o contexto do Ensino Fundamental,
dispde que o curriculo de Arte deverd compreender quatro linguagens: Artes Visuais,
Danga, Musica e Teatro. Desse modo, “a sensibilidade, a intuicdo, o pensamento, as
emoc0des e as subjetividades se manifestam como forma de expressdo no processo de
aprendizagem da Arte” (Brasil, 2018, p. 193). A BNCC inclui outra unidade tematica,
que sdo as Artes Integradas, as quais objetivam “explorar diferentes linguagens e suas
préticas, além do uso de ‘novas tecnologias de informagdo e comunicagao” (Vieira, 2018,
p. 197).

Nessa Otica, a componente curricular de Arte devera propiciar o respeito as diferencas
culturais e suas manifestagcdes, promovendo o exercicio de cidadania. Assim sendo, 0s
processos educativos, em arte, necessitam atingir a experiéncia e as vivéncias artisticas
como “pratica social”, ndo apenas como “aquisi¢ao de cddigos e técnicas” (Brasil, 2018,
p. 193). Além disso, os processos de cria¢do dos educandos precisam ser intensificados e
compartilhados em producgdes artisticas e culturais, como: exposi¢Oes, saraus,
espetaculos, performances, concertos, recitais, entre outros eventos. Neste sentido, 0
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documento propde a articulacdo de seis dimensdes de conhecimento: criagdo, critica,
estesia, expresséo, fruicdo e reflexdo (Brasil, 2018).

A Danca é constituida por praticas artisticas, pensamentos e sensac¢des do corpo e tem
como papel essencial a socializagéo e o desenvolvimento cognitivo dos educandos, bem
como a problematizacdo de todo o contexto e a transformacdo de percepcdes sobre o
corpo e a através das experiéncias corporais (Brasil, 2018). Assim, “os processos de
investigacdo e producdo artistica da danga centram-se naquilo que ocorre no e pelo corpo,
discutindo e significando relagdes entre corporeidade e produgdo estética” (Brasil, 2018,
p. 195).

No que se refere ao ensino de Danga nas escolas, nos anos iniciais do Ensino
Fundamental, a BNCC (Brasil, 2018) propde diversas habilidades, conforme o quadro 1
demonstra:

Quadro 1 — Habilidades do componente curricular Danca
HABILIDADES
(EF15AR08) Experimentar e apreciar formas distintas de manifestacbes da danca presentes em
diferentes contextos, cultivando a percepgéo, o imagindrio, a capacidade de simbolizar e o repertdrio
corporal.
(EF15AR09) Estabelecer relagdes entre as partes do corpo e destas com o todo corporal na construcéo
do movimento dancado.
(EF15AR10) Experimentar diferentes formas de orientacdo no espaco (deslocamentos, planos, dire¢des,
caminhos etc.) e ritmos de movimento (lento, moderado e rdpido) na construcdo do movimento dangado.
(EF15AR11) Criar e improvisar movimentos dancados de modo individual, coletivo e colaborativo,
considerando 0s aspectos estruturais, dindmicos e expressivos dos elementos constitutivos do
movimento, com base nos codigos de danga.
(EF15AR12) Discutir, com respeito e sem preconceito, as experiéncias pessoais e coletivas em danca
vivenciadas na escola, como fonte para a construcdo de vocabuldrios e repertdrios proprios.
Fonte: (Brasil, 2018, p. 201)

Notamos que o documento norteador propGe habilidades a serem desenvolvidas nos
processos educativos, mas nao contempla, nos anos iniciais, a contextualizacdo histérica
e social da Danca. A BNCC direciona o ensino da Danca para 0os modos de criacdo, mas
trava outros conhecimentos da danca e a carga horaria semanal da disciplina.

Na pesquisa no arquivo, encontramos autores que problematizam a BNCC (2018), no
que tange ao ensino de danca, no contexto escolar. Vieira (2018) enfatiza que a Dancga €
produtora de conhecimento, mas, em todas as etapas da Educacdo Basica, esta inserida
somente nas recreacoes e festividades escolares. Esse autor, também ressalta, que o ensino
da Danca na Educacéo Infantil deve compreender o conhecimento da Arte com referéncia
ao corpo da crianca, através da ludicidade, da brincadeira e da experiéncia estética, seja
individual ou coletiva.

De maneira geral, no arquivo dessa cartografia da Danca encontramos autores que
salientam que a Danca carece de ser reconhecida como area de conhecimento. Tendo
como objetivo o movimento ritmado, explorar brincadeiras infantis favorece a
compreensdo, a problematizacdo e a transformacdo das relacdes sociais, envolvendo
etnias, géneros, idades, classes sociais e religibes. A Danga € um meio de expressao e
comunicagdo humana e tem como papel fundamental a aproximacéo dos sujeitos e, por
conseguinte, a promogéo do respeito as singularidades e diferencas (Vieira, 2018). Em
seguida, Vieira (2018) destaca que se deve garantir os temas e o conteldo da Danca aos
educandos e ndo os restringir ou limita-los, ou seja, possibilitar a criacdo e expressao das
subjetividades das criancas. Nas proposic¢Oes deste autor, a Danga no contexto escolar em
fases iniciais ndo deve pautar a “formacgdo de bailarinos e bailarinas”, mas sim integrar
“a habilidade corporal do aluno com o conhecimento das véarias linguagens da propria
danga” (Vieira, 2018, p. 9).
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Ao encontro disso, Francisco Freitas (2018) afirma que o ensino de Danca nas escolas
prioriza a elaboracdo de trabalhos coreogréaficos para a apresentacdo nas datas festivas,
transformando os corpos dos sujeitos em depdsitos de conhecimento. Ademais, questiona
0 despreparo dos docentes no que concerne ao ensino de Danca. Para ele, h4 grande
demanda de profissionais de Danca no contexto escolar, ou seja, 0S cursos superiores ndo
oferecem todo 0 embasamento para as praticas pedagdgicas. Os docentes devem utilizar
praticas educativas que considerem a bagagem cultural do corpo-pensar, ou seja,
experiéncias para a educagdo de um corpo que j& vem com manifestacdes, desejos e
informacdes.

Destacamos a pertinéncia de trabalharmos com Dancas Brasileiras, Dangas Urbanas e
Performance, aproximando-nos do universo dos alunos, porque eles tém conhecimentos
prévios acerca da Danga. Ao experimentar as Dancas Urbanas, por exemplo, trouxemos
para a classe escolar um estilo de Danca conhecido, do qual eles ja possuiam certa
bagagem corporal. Essa experiéncia foi muito positiva: trocAvamos experiéncias com
mausicas e movimentos, um aprendia e ensinava a sua prépria Danca, mas também eles
desejaram conhecer e aprender outros estilos.

De acordo com Freitas (2019), ocorreu um maior entendimento de que o corpo
atravessa diferentes dominios e de que, ao relaciona-los, “atinge-se 0 objetivo educativo
que busca o pleno desenvolvimento de uma pessoa, citado na Constituicdo Federal do
Brasil, mais conhecido sob o termo de Educagédo Integral” (Freitas, 2019, p. 300). Assim,
0 ato de dancar interfere diretamente nos modos de pensar e agir, na formacéo de cada
aluno que passa a obter mais conhecimento do mundo e de si proprio.

Outros apontamentos sdo evidenciados por Larissa Marques (2018), que comenta
sobre os desafios encontrados para o ensino de Arte, especificamente para a Dancga, ao
considerarmos a diversidade cultural brasileira. Para ela, é justamente por essa
diversidade que a proposta de uma BNCC apresenta fragilidades, levando em
consideracdo que a acdo docente € restringida em prol de um modelo padréo de escola.
Além do mais, o documento retira a especificidade da Arte como uma area distinta e abre
precedente para o retorno do(a) professor(a) de Arte polivalente.

Nas palavras de Marques (2018),

[n]a Educacdo Infantil, a Arte é mencionada inserida em dois campos de experiéncia:
Corpo, gestos e movimentos e Tracos, sons, cores e formas, mas essas mengdes sao
bastante genéricas e resumidas, sem indicacGes de possiveis objetivos, conteudos,
procedimentos e estratégias avaliativas, esperadas nos diferentes anos que compdem
esse nivel de aprendizagem. Para o Ensino Fundamental, apesar de o texto apresentar
0s objetos de conhecimento e as habilidades a serem adquiridas pelos educandos, em
cada unidade tematica, elas sdo denominadas como unidades, dentro do componente
Arte e, dessa maneira, € bem provavel que os concursos publicos e as contratacdes e /
ou manutencOes de professores de Arte, nesses niveis de ensino, tendam a exigir um
perfil de um(a) professor(a) para ministrar aulas de mais de uma linguagem, talvez até
em todas as quatro. (Marques, 2018, p. 30)

Essa contribuicdo se aproxima das problematizacdes de Vieira (2019), que afirma que
a BNCC aponta apenas para o fazer como modo de construcéo, limitando-o e dissociando-
o do apreciar, contextualizar e criticar. O autor também identifica que o entendimento de
Artes na Educacdo Basica é abrangente e polivalente, pois a BNCC permite que a
polivaléncia seja efetivada ao propor o ensino de artes integradas, mas as linguagens das
artes devem ser consideradas com suas especificidades. Nesse sentido, Vieira (2019)
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sinaliza a impressdo de que ha uma tentativa de esvaziar o ensino de Arte do seu teor
critico e reflexivo, para formar sujeitos doceis e conformados.

A BNCC indica outra unidade tematica, no ambito da polivaléncia: as Artes Integradas
(Danca, Teatro, Artes Visuais e Musica). Segundo Vieira (2019), as Artes Integradas sdo
0 caminho para a polivaléncia, porque favorecem qualquer docente com Graduacdo na
area de Artes que, na Educacéo Baésica, ensine contetidos inerentes a uma das linguagens
artisticas. Em sintese, para Vieira (2019), em relacdo ao ensino de Arte/Danca, a Base
ndo considerou os contelidos indispensaveis para o curriculo dos anos iniciais do Ensino
Fundamental. Além disso, ao desconsiderar contextos sociais onde a Dancga esta inserida,
limitou seus objetos de conhecimento, dissociando sua pratica do apreciar e do
contextualizar que sdo essenciais ao ensino, no contexto escolar. Assim, o autor destaca
uma contradi¢cdo no documento: ora identifica que cada linguagem da Arte tem suas
singularidades e habilidades especificas, ora projeta todos os conhecimentos em Arte
numa Unica unidade (Artes Integradas), promovendo um retrocesso, como no contexto da
ditadura militar e da LDB de 1971 (Vieira, 2019). Por fim, Vieira (2019) indica que as
orientagdes na BNCC (2018) para Arte/Danca estdo direcionadas a um modelo de
curriculo unificado e ajustado ao contetdo, a avaliacdo e a gestao.

O paradigma das Artes Integradas provoca desalinhos, entre a BNCC (BRASIL, 2018)
e a Lei n.° 13.278/16, uma vez que o ensino de Artes Visuais, Musica, Teatro e Danca é
obrigatorio na especificidade de cada linguagem. Na BNCC, em direcdo contraria, as
Artes Integradas consistem em outra unidade, juntamente da tecnologia e comunicacao.
Esses aspectos tém a incumbéncia de dialogar entre si. Identificamos que a BNCC se
embasa no curriculo sistematizado e o ensino de Arte e Danca continuam envoltos em
metodologias tradicionais. A Danca é incluida como processo de investigacao, produgdo
artistica e percepcdes corporais.

Deve-se considerar que a Danca possibilita o encontro com outras linguagens das
Artes, mas também as Artes Integradas sdo a juncdo das linguagens artisticas, que
ocorrem no processo final e, muitas vezes, simultaneamente. Bons exemplos de
profissionais que trabalham com artes integradas sdo os artistas de circo, de capoeira, de
dancas urbanas, de Dancas Indigenas, de Dancas Populares e Folcléricas Brasileiras de
cunho dramatico (Maracatu, Congada, Festa do Boi) e, entre outros, dos desfiles de
carnaval.

Apesar do aumento expressivo dos cursos de licenciatura em Dancga, Musica, Teatro e
Artes Visuais, nos ultimos dez anos, nos sistemas publicos de ensino, encontramos grande
parte dos concursos sendo destinados aos licenciados em Artes e Pedagogia. Ou seja, a
contratacdo de profissionais especializados é um grande entrave nas escolas publicas. A
prépria legislacdo é contraditoria: o licenciado, em Danga, na legislacdo ndo é
reconhecido para lecionar no campo escolar, pois ndo existe a disciplina Danga no
curriculo, mas quem esta habilitado a lecionar Artes e suas linguagens no ensino formal
séo 0 Pedagogo e o licenciado em Artes. Ndo obstante, uma parte das escolas particulares
as escolas de tempo integral véem contratando profissionais especializados para ministrar
oficinas.

No periodo de 2011 a 2012, a docente Alexandra atuou na rede de Betim/MG em uma
instituicdo escolar como oficineira de danca na escola de tempo integral, no contraturno.
Essa oficina contemplava conteidos especificos da Danga. Lecionou Dangas Brasileiras,
Danga Afro-Brasileira, Dangas Urbanas, Danca do Ventre e Performances. Como néo
tinhamos a obrigacdo de produzir coreografias para as festividades escolares e concluir
determinados contetido, o ensino de danga fluia naturalmente, sem normatizagdes. Tivera
a oportunidade de fazer intercambio com outros profissionais de outras linguagens da
Aurte e produzir projetos em conjunto. Tanto as formacdes com professores de dangas de
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outras escolas quanto os workshops de bailarinos e bailarinas, coreografos e coredgrafas,
pesquisadores e pesquisadoras eram mensais.

Resumindo, a BNCC (2018) inclui o ensino de Danca em toda Educacéo Basica como
processo de investigacdo e producdo artistica, volta-se para as festividades sem valorizar
0s conhecimentos especificos dessa linguagem da Arte, buscando atingir objetivos
educacionais por meio da Danga, como socializagdo, conhecimentos corporais,
aprendizagem, aumentar competéncias e habilidades. Ademais, a BNCC retorna
novamente com a polivaléncia, o que nos faz retroceder, pelo menos, 30 anos.

Considerac0es Finais

As problematizacGes apresentadas neste artigo identificam que o caminho da Danca
na historia da educacdo brasileira ndo segue uma trajetdria linear, mas sim uma estrada
sinuosa repleta de lutas. Criaram-se documentos norteadores e leis, mas nenhum
contemplava a Danca até a Constituicdo de 1988. Entretanto, a Dan¢a no Brasil avancou
como manifestacao artistica e na profissionalizacdo de bailarinos e bailarinas e grandes
nomes surgiram nesse panorama dangante, a partir de escolas, universidades e academias
especializadas.

A Dangca adentra o ensino superior na década de 1950 e torna-se area de conhecimento
ao instituirem, na Universidade Federal da Bahia (UFBA), o primeiro curso de Graduacgéo
em Dangca, no Brasil, formagdo de Bacharelato. No ano de 1976, o curso de Licenciatura
em Danca na mesma universidade. Atualmente, temos 54 cursos de Licenciatura em
Danca no Brasil e cerca de 140 especializagdes com tematicas direcionadas a Danca, além
de Mestrado e Doutorado.

Em direcdo contraria, nas instituicdes escolares, a Dan¢a ndo é vista como area de
conhecimento, mas apenas como uma mera atracdo nas comemoragdes e uma pratica de
atividade fisica. A Danca € inserida nos curriculos escolares, a partir dos PCN, nas
disciplinas de Arte e Educacéo Fisica como parametros orientadores. O ensino de Danca,
na Educacdo Basica, inicia sua inser¢do somente nos curriculos na area das Artes e a partir
da LDB de 1996. Esse cenario de exclusdo da Danca dos curriculos da educacdo basica
teve alteracdo em 2016, quando a Danca se torna contetdo obrigatério na disciplina de
Artes. Apesar disso, 0s avancos sdo poucos, na medida em que apenas leis e curriculos
ndo garantem o ensino de Danga.

Ademais, temos a predominancia do ensino de Artes Visuais em relacdo a outras
linguagens das artes, em que as atividades de desenho e copia perduram nas aulas de Arte
— sdo a heranca das pedagogias de ensino dos jesuitas enraizadas na educacéo brasileira.
Na prética, a Danca nas instituigdes escolares esté vinculada as festividades escolares e a
valorizacdo das Dancas Ocidentais, em detrimento das Dancas Brasileiras e da cultura
brasileira. Consideramos, que a auséncia ou 0 pouco contetido de danga nos cursos de
graduacdo em Pedagogia, Artes e Educacdo Fisica intervém no desenvolvimento do
ensino de danca na Educacédo Bésica.

A historia do ensino de Danga, no Brasil, alvorece no periodo colonial, percorre o
imperialismo, as republicas, a criacdo de escolas de Danca, as manifestacdes culturais
brasileiras, 0s cursos técnicos e superiores de Danca para depois adentrar o ensino formal
nas escolas brasileiras como conteudo obrigatorio.

Nesta cartografia dangante, a histéria da Danga na educacéo brasileira estabeleceu-se
num lugar pré-determinado de exclusdo e discriminagdo, tanto da Danca, quanto do
profissional de danga, situacdo comprovada nos documentos e leis da educacdo. Ademais,
com raizes no periodo jesuitico e na Idade Média, essa heranga ainda se faz presente no
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contexto escolar, de modo a que o arquivo de revistas, bem como, o diario de bordo de
uma artista-docente nessa cartografia, retrata as memorias das lutas da danca, alem de um
objeto de pesquisa, é reflexo e comprovacao dessa influéncia de mais de 300 anos, assim,
como a polivaléncia no ensino de Artes, a valorizacdo das Artes Visuais em detrimento
de outras linguagens artisticas, as praticas pedagogicas tecnicistas e a copia do desenho,
como ferramenta principal da Arte na educacao.

Diante dessa constatacdo, a Danc¢a ocupou um lugar diferente em relacdo as outras
linguagens da arte. Apenas a partir da LDB de 1996 e dos PCN adentrou os curriculos
escolares e se tornou contetdo obrigatorio somente através da Lei n® 13.278/16 e BNCC
(2018). Ressalvo, que as propostas da BNCC (2018), em toda Educacdo Baésica,
apresentam fragilidades e contradi¢cBes, pois o documento propde trabalhar as
especificidades das linguagens das artes. Ao mesmo tempo, com as artes integradas,
retrocedemos no minimo 30 anos. Em relacdo ao ensino de Dancga, baseia-se nos
processos de investigacdo e producdo artistica, enfatiza as festividades sem valorizar seus
saberes proprios para atingir objetivos da educacdo: aprimorar competéncias e
habilidades, aprendizagem e socializagdo. Nessa concepc¢do, Marques (2018) e Vieira
(2018) e Freitas (2019) e Vieira (2019) comentam que a BNCC abre precedentes para o
retorno da polivaléncia.

Em vista dos argumentos apresentados, as lutas pela integracdo da Danca na educacao
brasileira, refletem as intengdes dos padres jesuitas no inicio da colonizagdo com a
catequizacdo dos indios: formar corpos doceis. Identificamos, nas explanag6es de autores
do arquivo, que nas aulas de Educacgdo Fisica e Artes pouco se ensina Danca, porque a
énfase esta nos esportes e nas Artes Visuais, aspecto semelhante nas instituicdes em que
a professora Alexandra Noronha atuou como artista-docente e explanado no diario de
bordo.
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Resumo: A danca é a umas das manifestacdes mais antigas de expressdao do homem,
desde gue nascemos, 0 NOSSO corpo € constante movimento. Neste sentido, discutimos as
contribuicdes da dangca no desenvolvimento da crianga pequena, bem como as
possibilidades do trabalho com a danca, no intuito de compreender o conhecimento que
as professoras de criangas pequenas tém sobre a danca na Educacéo Infantil e a efetivacéo
de praticas/vivéncias com a danca dentro da escola. Quanto a metodologia, os dados
foram gerados a partir de respostas ao questionario online. A andlise dos dados, foi
realizada a partir do software Iramuteq, que através do recurso “nuvem de palavras”
representa graficamente as palavras que aparecem com mais frequéncias nas respostas
das participantes da pesquisa. Os resultados desta pesquisa apontaram que as professoras
da Educacao Infantil ndo reconhecem a danga como pratica pedagdgica, ou seja, ndo
compreendem o trabalho da danga na Educacdo Infantil e suas possibilidades, bem como
contribuicdes e efetivacdo no processo do desenvolvimento integral da crianca. Nessa
perspectiva, é possivel considerar que ainda ha um longo caminho a ser percorrido para
que a danca seja compreendida em sua totalidade, de modo a ser efetivada na escola
seguindo as possibilidades apresentadas neste trabalho.

Palavras-chave: danca, criangas pequenas, professoras, educacéo infantil

Abstract: Dancing is one of the human beings’ oldest ways of expressing themselves since
from the moment we are born our body is in constant movement. For this reason, we
discuss the contributions of dancing to the development of young children and the
possibilities of working with dance in schools. We seek to understand teachers’ and
children’s knowledge about dance in early childhood education and the use of
practice/experience with dance in that environment. The methodology included the use of
an online questionnaire, and the data was analyzed using the software Iramuteq. This
resource employs the ‘word cloud’ resource to represent graphically the words that
appear more often in the research participants’ answers. Our results pointed out that
teachers working in early childhood education do not recognize dancing as a teaching
practice. That is, they neither understand the work with dance and its possibilities in their
teaching environment, nor recognize its contributions and effectiveness in the children’s
holistic development. Therefore, we consider that there is still a long way to go to promote
the understanding of dancing in its entirety, so that it can be included in school practices
following the possibilities presented in this study.

Keywords: dancing, young children, teachers early childhood education
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A crianca e 0 movimento como linguagem

Neste artigo, apresentamos parte dos resultados da pesquisa sobre as contribui¢fes da
danca no desenvolvimento da crianga pequena, bem como as possibilidades do trabalho
com a danca, tendo um olhar direcionado para se compreender o conhecimento que as
professoras de criangas pequenas tém sobre a danca na Educagdo Infantil, e como
acontece sua efetivacdo na escola.

Compreendemos a importancia da criangca mover-se e perceber que o movimento tem
total influéncia no seu desenvolvimento, ndo s6 motor, mas também no cognitivo.
Garanhani (2005), diz que “a crianca pequena necessita agir para compreender e expressar
significados presentes no contexto historico cultural em que se encontra” (Garanhani,
2005, p. 90).

Quando a crianga esta em movimento, seus pensamentos compreendem o momento
que ela esta vivenciando e a auxilia perceber qual sentimento ela deve colocar naquele
movimento, seus pensamentos terdo essa compreensdo, e logo sua expressdo facial e
corporal ird traduzir essa vivéncia (Garanhani, 2005).

A partir dos estudos de Wallon, Galvao (1995 ressalta que “muitas vezes, para tornar
presente uma ideia, a crianga precisa construir, por meio de seus gestos e posturas, um
cenario corporal” (Wallon apud Galvao, 1995, p. 73), com seus pensamentos, por meio
da imaginagdo, os movimentos da crian¢a podem fazer um objeto ou uma vivéncia se
tornar presente e, nesse momento, se inicia a organizacao do pensamento. Deste modo, é
possivel compreender o movimento da crianga como uma linguagem. Garanhani (2005),
afirma que:

Na pequena infancia o corpo em movimento constitui a matriz basica, em que se
desenvolvem as significacfes do aprender, devido ao fato de que a crianca transforma
em simbolo aquilo que pode experimentar corporalmente e seu pensamento se
constroi, primeiramente, sob a forma de a¢do. (Garanhani, 2005, p. 90)

Com isso, se faz necessario que desde bebé, a crianca seja estimulada a mover-se,
porque o desenvolvimento do movimento como linguagem se da a partir do nascimento
da crianca até sua fase adulta.

Segundo Galvéo (1995), Garanhani (2005), e Almeida (2016), Wallon diz em seus
estudos que a crianga passa por cinco estagios de desenvolvimento e, nesses estagios, o
movimento € trabalhado de maneira especifica, se desenvolvendo no decorrer dos anos.
Cada estagio que se inicia € preparado pelo estagio anterior. Desse modo, 0 movimento
precisa ser amplamente trabalhado, para que nos estagios posteriores, o desenvolvimento
aconteca de maneira gradativa.

Neste trabalho serdo apresentados os trés primeiros estagios, 0s quais abrangem a
idade das criangas que estéo presentes na Educacao Infantil, que séo o alvo desta pesquisa.

O primeiro é o estdgio impulsivo-emocional (0 a 1 ano), aqui “as reagdes da crianca
sao essencialmente reflexos” (Garanhani, 2005, p. 84), ou seja, os movimentos sao
realizados para atender suas necessidades: o bebé utiliza 0s movimentos para expressar
seus desejos, emocdes ou se algo ndo esta bem. No inicio deste estagio 0s movimentos
acabam sendo involuntérios e realizados de acordo com 0 momento de cada bebé - no
decorrer 0s movimentos vao se aprimorando e ficando mais elaborados. O ponto forte
deste estagio sdo as emoc0es, sendo que elas ddo todo o embasamento para a realizacdo
dos movimentos: “[...] é o movimento corporal que da sustentagdo para o
desenvolvimento da afetividade e o desenvolvimento das fungdes mentais” (Garanhani,
2005, p. 85).
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Depois, a crianga passa ao estagio sensorio-motor e projetivo (1 a 3 anos), em que “o
interesse da crianca se volta para a exploragao sensorio-motora do mundo fisico” (Galvao,
1995, p.44). Neste estagio, 0 movimento caracteriza-se pela descoberta e ampliacdo de
novos movimentos: gatinhar, agarrar, segurar, andar, séo alguns dos movimentos que elas
passam a explorar. Nesta fase 0s movimentos sdo realizados com intencionalidade e
comegam a ter o auxilio da fala.

Ja no terceiro estagio, que é o estagio do personalismo (3 a 6 anos), 0 movimento
contribui para o reconhecimento do eu-outro, em que, tempo em que a consciéncia de si
se constitui por meio de interacdes sociais. Aqui, o trabalhno do movimento deve ser
efetivado com o outro: o espaco fisico e humano séo as pecas fundamentais para que isso
aconteca. O meio no qual a crianca esta inserida é grande influenciador, pois é nesse
estagio que a crianga comega a construir a sua personalidade. (Garanhani, 2005; Galvéo,
1995).

E possivel perceber que em cada estagio do desenvolvimento da crianga, 0 movimento
apresenta uma linguagem especifica da idade, mas sempre articulado com que foi
desenvolvido no estdgio anterior. O movimento quando bem explorado e bem
desenvolvido proporciona muitos beneficios a crianga. Sobre isso diz Galvao (1995): “O
desenvolvimento da dimensé&o cognitiva do movimento torna a crianga mais autbnoma
para agir sobre a realidade exterior. Diminui a dependéncia do adulto, que antes
intermediava a a¢do da crianga sobre o mundo fisico.” (Galvao, 1995, p. 73).

O processo do desenvolvimento dos movimentos tende a incentivar a crianga a ser
mais independente e a compreender o mundo em que vive. Deste modo, Souza (2016)
afirma que a crianca constroi a sua historia por meio da interagdo com seus pares,
apropria-se e reinventa o mundo, fica imersa no meio cultural e, esse meio, € uma grande
mais-valia para que ela construa a sua identidade. O meio no qual a crianga esta inserida
ird proporcionar essa construgdo no desenvolvimento da crianga. De acordo com Galvédo
(1995): “Na infancia ¢ ainda mais pronunciado o papel do movimento na percep¢ao. A
crianca reage corporalmente aos estimulos exteriores, adotando posturas ou expressoes,
isto &, atitudes, de acordo com as sensacdes experimentadas em cada situagdo.” (Galvao,
op. cit., p. 72).

A crianca adota posturas e expressdes de acordo com os estimulos que recebe. Neste
sentido, torna-se necessario que os educadores que estejam presentes em sua infancia na
escola, a estimule de tal maneira, que elas tenham um desenvolvimento eficaz, para que
0S movimentos transmitam vivéncias e emocOes. Quando a crianga ndo recebe esses
estimulos, os seus movimentos ficam reprimidos e, por vezes, ela acaba ndo conseguindo
se expressar, se comunicar através do corpo e, consequentemente, isso afetara a sua vida
adulta.

Como educadores € preciso pensar que tipo de crianca queremos forma e de que forma
é possivel contribuir para o desenvolvimento integral desta. De acordo com Garanhani
(2005) existem duas opgdes: “educar corpos conchas que eventualmente sabem dancar
ou educar criancas que se aprimorem da danca para fazer alguma diferenca no
corpo/mundo em que vivemos?” (Garanhani, 2005, p. 32). Capri (2015) afirma que:

Pelo corpo é possivel que o ser humano descubra e expresse alegrias, tristezas,
angustias, medos e outros tantos sentimentos; a danca faz parte desse universo
expressivo, possibilitando o contato com uma forma de apreciacdo estética que
envolve o corpo em movimento. Ao dangar, a crianga se expressa criativamente,
aumentando suas possibilidades de integracdo com o mundo. (Capri, 2015, p. 288)
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Assim, é possivel compreender que a danca integra 0 universo do movimento, e com
ela se tem inUmeras possibilidades de trabalhar em prol do desenvolvimento integral da
crianca, além de que, ela proporciona vivéncias divertidas e significativas. A danca
permite que a crianga conheca seu corpo, explore suas habilidades, supere seus limites;
permite que se expresse e libere sentimentos e emocdes (Capri, 2015). Desse modo,
trabalho com a danga possibilita o desenvolvimento do movimento como forma de
comunicacao.

A articulac@o de autores de diferentes areas de conhecimento (Galvao e a abordagem
da psicologia amparada em Wallon, Souza e Capri com a formacao em danca e educacgéo
fisica; Garanhani e sua trajetoria de pesquisa que se inicia na educagdo fisica e adentra a
educacdo, embasada em estudos da Psicologia e da Sociologia da Infancia) tratando do
movimento/linguagem nos fortalecem a pensar o papel da Pedagogia ao incorporar tais
discussoes e possibilitar praticas de movimento e expressao, nas diversas linguagens nos
espacos de formacao inicial em prol de um professor disponivel corporalmente, criativo
e brincante.

Caminhos e escolhas da pesquisa...

No intuito de compreender como a danca é entendida por professoras que atuam na
Educacao Infantil e perceber como se da a efetivacdo do trabalho com a danca na escola,
optamos pela geracdo de dados a partir de um questionario semi-estruturado, gerado no
aplicativo Google Forms, escolha baseada nos estudos de Torini (2016).

A anélise dos dados foi realizada a partir do software IRAMUTEQ (Interface de R pour
I&s Analyses Multidimensionnelles de Textes ET de Questionnaires), que através do
recurso a uma “nuvem de palavras” representa graficamente aquelas que aparecem com
mais frequéncia nas respostas das participantes na pesquisa. Dentre estas palavras,
aparecerem, entre outras, “desenvolvimento motor”, “apresentacdes” e “movimento”.

Os dados obtidos foram organizados em duas categorias sendo, os saberes e os fazeres,
a fim de compreender o que as professoras tém por conhecimento sobre a danca na
Educacao Infantil, bem como perceber como a danga acontece na pratica nas escolas.

A anélise dos dados em categorias teve respaldo nos estudos de Campos (2004) e Silva
(2009) considerando que a categorizacdo auxilia no processo de compreensdo dos dados
obtidos na pesquisa, de modo a desvendar o conhecimento que as participantes da
pesquisa tém sobre o assunto. Desse modo a categorizacdo permite que o pesquisador
possa constituir uma analise minuciosa sobre tais questoes.

As professoras e seus fazeres: praticas, possibilidades e intencionalidades na
Danga na escola

Apos andlise dos saberes que as professoras participantes dessa pesquisa possuem
sobre a danga na Educacéo Infantil foi extremamente importante compreender como esses
saberes sao efetivados na pratica. De acordo com Silva (2009): “Com o passar do tempo,
os professores védo incorporando certas habilidades sobre seu saber-fazer e saber-ser, ou
seja, € com a propria experiéncia que o aluno de outrora, o qual possuia apenas saberes
teoricos, aprende a ser professor.” (Silva, 2009, p. 25)

Desde a formacéo inicial, o professor adquire conhecimentos tedricos que servem
como suporte para sua agéo quando adentra a escola. O professor utiliza o seu saber para
construir sua pratica, se pouco eles sabem sobre a importancia no desenvolvimento da
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crianga pequena, pouco ele a usara para efetivar um objetivo pedagdgico. E possivel
perceber entdo, a necessidade de os professores buscarem por formacgéo continuada, que
possa auxilia-los a compreender a importancia da danca, para que estes professores
possam possibilitar experiéncias significativas a crianga pequena.

Para a compreensdo de como se desenvolve a danga na instituicao educativa, lancaram-
se questionamentos sobre as possibilidades de danga com o0s pequenos. A partir das
respostas das professoras* que participaram da pesquisa, o software Iramuteq apresentou
0s seguintes resultados (Figura 1):

Figura 1. Possibilidades da danca com criancas
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Fonte: Software Iramuteq

Ao observar a nuvem de palavras nota-se, que quando se trata das possibilidades da
danca na prética pedagogica, ela acaba sendo efetivada em brincadeiras e nas
apresentacdes comemorativas. Diante disso, percebeu-se 0 uso da danca de maneira
superficial, com finalidades sem fim intencional pedagdgico, como, por exemplo, para
preenchimentos do tempo, como gestos isolados e para apresentacdes festivas, como
atestam os depoimentos das Professoras aqui identificadas com as letras D e E: “Dentro
da nossa rotina a danca € presente e possivel em todos os momentos do dia” (Professora
D). “Diversas, cantigas de roda e que tudo que envolva gestos € movimento” (Professora
E). Desse modo, € possivel perceber a utilizacdo da danca sem finalidade pedagdgica,
apenas como uma ferramenta para passar o tempo com as criancas, utilizada apenas com
gestos, restringindo os movimentos. A danca vai além de um mero gesto ensaiado, de
movimentos predeterminados, que engessam a crianga, conduzindo a que ela seja apenas
reprodutora de algo que é previamente elaborado e proposto. Consideramos que a danca
precisa de ser reflexiva, consciente e transformadora, permitindo que a crianga crie, se
expresse e se desenvolva integralmente (Godoy, 2011).

Por exemplo, as dancas de roda também precisam de ser realizadas para um fim
pedagdgico, sendo que ha inimeras possibilidades de dancar em roda, envolvendo a
aprendizagem da crianga na totalidade. Segundo Ostetto (2009) “O que aconteceria se os
(as) educadores (as) entrassem na roda, assumindo o girar de méos dadas, entregando-se
a busca e ao mistério do circulo dancante? Articulando danca e educagao [...]” (Ostetto,
2009, p. 179). E muito importante que os (as) professores (as) vivenciem momentos nos
quais possam experimentar sensagcdes ao participarem numa danga, porque ao ter essa
experiéncia, este professor(a) ird proporcionar essas experiéncias aos seus alunos e

! Todos os participantes do estudo sdo mulheres, assim adotamos o termo no feminino ao abordarmos os
dados obtidos.
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alunas. Diante disso, se percebe a necessidade proporcionar momentos assim para o(a)s
professore(a)s, tanto em sua formacao inicial, quanto em formacao continuada.

Observando as demais respostas percebeu-se que algumas professoras compreendem
a efetivacdo da dancga na educacdo infantil em apresentacdes culturais, nomeadamente,
em datas comemorativas. Ao indagarmos sobre como se efetivam as praticas de danca
com criangas da Educacéo Infantil, as participantes da pesquisa nos dizem:

Nas brincadeiras, nas apresentacdes culturais nas instituicbes, nos projetos internos,
nas mobilizacbes das aulas e nos momentos para dancar livremente, também,
momentos para se observar a crianga, pois ela estard expressando, através da
linguagem corporal, aquilo que muitas vezes ndo consegue expressar verbalmente.
(Professora G)

Sao Vvérias as oportunidades: desde uma coreografia ensaiada para uma apresentacao,
como uma brincadeira cantada onde as criangas produzem movimentos. No cotidiano
da Educacdo Infantil a musica e a danca estdo presentes o tempo todo através do contar
e dramatizar historias cantadas, brincadeiras de roda, sequéncias de ritmo, imitacdo de
movimentos, exercicios fisicos com musica, rotinas diarias, etc.. (Professora H)

Neste contexto, ressaltamos que o trabalho com as datas comemorativas na escola,
demarcado na fala da professora H pelo termo apresentacdo, vem sendo tema de discussédo
no que tange ao curriculo na Educacao Infantil. Muitas préaticas se reduzem a um acimulo
de datas comemorativas, sem enlacar os temas aos saberes, a cultura e as necessidades da
crianga (vd. Figura 2).

Muitos planejamentos acabam sendo voltados para as datas comemorativas, e isso faz
com que o trabalho com as criancas fique engessado, restringindo-as em suas
experiéncias, limitando a construcdo de conhecimento significativo. Neste sentido,
reiteramos que as atividades planejadas para o cumprimento do trabalho com tais datas
fazem com que o campo de conhecimento das criancas nao seja ampliado (Ostetto, 2012).

Figura 2. Planejamento por datas comemorativas
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Ao olharmos para a danga na perspectiva do planejamento é possivel perceber que este
trabalho é realizado de forma desarticulada, desprovido de sentido para a crianga, de algo
gue venha acrescentar em sua aprendizagem. Sobre isto diz Ostetto (2012):

A marca do trabalho com as datas comemorativas é a fragmentacdo dos
conhecimentos, pois em determinada semana os professores trabalham o inicio da
primavera, na outra ja entram com o Dia da Crianca, tudo isso trabalhado
superficialmente e de forma descontextualizada. Na mesma direcéo, podemos perceber
a elaboragdo ou proposicao de “trabalhinhos” “lembrancinhas”, dancinhas, teatros
geralmente destituidos de reflexdo, por parte do educador, que em momento algum
para pensar no significado disso tudo para as criangas, se estd sendo “gratificante”,
enriquecedor para elas. O educador acaba sendo um repetidor, pois todos o0s anos a
mesma experiéncia se repete, uma vez que as datas se repetem. Talvez uma atividade
aqui outra I&, um ou outro trabalhinho seja renovado, mas o pano de fundo é o mesmo.
Em relacdo as implicacGes pedagdgicas, essa perspectiva torna-se tediosa na medida
em que é cumprida ano a ano, o que nao amplia o repertorio cultural da crianca.
Massifica e empobrece o conhecimento, além de menosprezar a capacidade da crianga
de ir além daquele conhecimento fragmentado e infantilizado. (Ostetto, 2012, p. 182)

Diante disso percebe-se, que de modo geral, a danca nas datas comemorativas é
realizada com as criancas de maneira superficial nas escolas. Verificamos que passa 0
tempo e seguem as mesmas praticas (dancgas para evento das maes, para a festa junina,
para 0 evento de Natal...) e consideramos que muitas criancas (e adultos) ndo sentem
vontade de ter contato com praticas dangantes por ndo vivenciarem momentos de prazer
e descobertas dancando.

Em contraponto, nas mesmas respostas (Professora G e Professora H), é possivel
perceber que mesmo superficialmente as participantes da pesquisa acabam reconhecendo
o0 valor da danc¢a no desenvolvimento da crianca pequena. Suas falas trazem a danga como
linguagem, onde a crianga Se comunica, se expressa e constroi sua identidade e a danca
como pratica artistica que envolve a dramatizacéo, ritmo e brincadeiras, até a construgdo
coreogréafica mais complexa.

Ap0s a anélise das respostas foi possivel identificar um dado de uma das professoras,
que se contradiz no questionamento, que indagava sobre as reflexbes e préaticas da
importancia da danca no desenvolvimento da crianga, na formag&o inicial das professoras,
a que a Professora | respondeu:

Muito pouco. Porém busco estudar sobre assuntos relacionados ao desenvolvimento
infantil e percebo a importéncia da danca para o desenvolvimento das criancas, desta
forma sempre estou inovando e aprimorando minha pratica pedagdgica e as criancas
retribuem de forma muito positiva e demonstram grande interesse por atividades
musicais. (Professora 1)

A resposta mostra a preocupacgédo dessa professora a buscar formagbes que possam
auxilia-la em suas acGes com as criangas da educacdo infantil, porém, quando
questionada sobre as possibilidades de danga com o0s pequenos, a mesma professora
apresentou a seguinte resposta: “Todas as duas brincando e na sexta tem aula de musica
e danca.” (Professora I)
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E possivel perceber que ha uma contradicio nas respostas da Professora I, que apesar
de ndo dar elementos de sua prética, reconhece as possibilidades, mas ndo descreve as
formas para a efetivacao desse trabalho.

Quando questionadas sobre se percebem a pratica da danga presente na escola e suas
formas de efetivacao, também houve uma contradicdo nas respostas:

Sim, a dancga esta presente como um dos contetidos do curriculo da Educacédo Fisica
onde é trabalhado seus aspectos basicos através das atividades ritmicas e expressivas,
brinquedos cantados, brincadeiras ritmicas e musicais, dancas circulares e dancas
folcloricas e populares brasileiras. Também a danca é abordada em momentos
artisticos através producdes coreograficas para apresentacdes. (Especialista A)

E, “Nédo. Somente como ensaios de festa junina ou Dia das Maes” (Especialista B). A
Especialista. A diz que compreende a danga presente nas praticas escolares, bem como
sua efetivacdo de forma bem ampla e diversificada. Ja a Especialista B afirma em sua
fala, que ndo percebe a danca nas praticas escolares sem se desvincular das apresentacoes
em festividades. Essa contradicdo mostra haver muito o que se compreender e aprender
sobre a danca na Educacdo Infantil, que ha formas de se inserir a danga na escola. Porém,
héa falta de conhecimento, interesse e até mesmo investimento para que as professoras que
atuam com criangas pequenas compreendam a importancia que a danga tem no
desenvolvimento da crianca pequena, e suas possibilidades de trabalho.

Compreende-se assim, que mesmo de forma sucinta ou fragmentada, as professoras
reconhecam a importancia da danca para o desenvolvimento da crianca, ndo haja
conhecimento de como inseri-la, na pratica pedagogica. A auséncia ou fragilidade do
conhecimento e das praticas sobre danca, corpo e movimento tende a persistir na
instituicdo educativa, seja por desinteresse em buscar conhecer sobre o tema, ou até
mesmo por esse tema ndo estar tao presente em espagos de formagédo continuada.

Coreografando consideragoes

A partir dos estudos do referencial tedrico delimitado para a pesquisa, foi possivel
compreender tal contribuicdo. Porém, as indagacdes e reflexdes sobre a pratica de como
a danca na escola levou o olhar desta pesquisa a outras possibilidades, afinando o olhar
para a danca como elemento de cultura, como capacidade expressiva e lidica e como uma
grande oportunidade para se efetivar um planejamento, partindo da interdisciplinaridade.

Nesse processo foi possivel perceber o quanto a danca estd diretamente ligada ao
desenvolvimento da crianga € que a sua contribuicdo ndo esta restrita somente ao
desenvolvimento motor, pelo contrario, a danca proporciona também desenvolvimento
cognitivo, pessoal e cultural.

A danca possibilita a crianca momentos prazerosos e significativos, pois, que crianca
que ndo gosta de se mover? Porém, é preciso pensar em praticas que envolvam a danca,
de modo a que venha enlacar as criangas, promovendo esse prazer, gerando nelas o gosto
por dangar e se mover. Um trabalho mais direcionado com danga é muito importante.
Proporcionar as criangas momentos nos quais possam dancar livremente é de grande
significancia, sendo que nesse momento ela transmite uma linguagem que vem de dentro
para fora, expressando tudo o que estd em seu interior, como sentimentos, emogoes,
conhecimentos e experiéncias. Quando a crian¢a dancga, ela conhece seu corpo, explora
seus limites e suas habilidades, interage com o seu “eu” e com o “outro”, inclusive tem,
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se for o caso, musicas que Ihes possibilitam acesso ao conhecimento de diversificadas
culturas, agregando em sua aprendizagem.

Desse modo, se faz necessario repensar a efetivagdo do trabalho com a danga na
Educacéo Infantil, em raz&o de que um grande ponto observado durante a realizagéo deste
trabalho, a partir dos estudos dos materiais tedricos, bem como no processo de obtengédo
dos dados, gerando uma grande inquietacéo, foi perceber que a maioria das professoras
que trabalham com as criancas pequenas ndo compreendem tamanha possibilidade do
trabalho com a danga, ou do fato de ela é grande aliada no processo de aprendizagem e
desenvolvimento da crianca.

O olhar para a danc¢a na escola esta atado a apresentacdes festivas, a um momento para
acalmar o aluno ou até mesmo para passar o tempo durante a rotina escolar. As dancas,
na sua maioria, j& sdo impostas as criancas, através de gestos prontos e criados pelas
professoras, de modo a ndo proporcionar um MOMeNnto prazeroso para as criangas,
causando até mesmo traumas em algumas delas, e isso faz com elas percam o gosto por
dancar.

Neste caso, pode-se perceber que a falta da vivéncia por parte das professoras € um
dos motivos pelos quais elas ndo priorizam a busca de saber sobre as possibilidades do
trabalho com a dancga ou procuram compreender a importancia da danga no processo de
ensino-aprendizagem.

Quando se tem uma experiéncia com danga, de vivenciar momentos em que se possa
dancar livremente, de sentir, de se expressar, se tem o entendimento do quanto a danca é
algo prazeroso e, por consequéncia, quem teve uma vivéncia positiva com a danca ira
desejar que mais pessoas tenham a mesma experiéncia. Por isso, muitas professoras ndo
entendem o porqué da danca ser tdo importante dentro escola, por ndo terem vivenciado
momentos com a danca, acabam ndo compreendendo as possibilidades de agregar esta
forma de expressao no processo de aprendizagem da criancga.

E importante ressaltar, que um dos momentos oportunos para que as professoras
tenham essas vivéncias, € durante a sua formacdo inicial. Contudo, o que se percebe é
uma grande lacuna na graduacdo: a danca é pouco trabalhada em sua teoria, quem dira
em sua pratica. A falta desse trabalho durante a graduacdo faz com que a maioria das
professoras se acomodem em suas praticas em sala de aula e, quando estas adentram ao
meio escolar, tendem a repetir 0 modo sucinto e restrito de como a danca tem sido
trabalhada pela maioria das professoras.

Nessa perspectiva, € possivel considerar que ainda ha um longo caminho a percorrer
para que a danca seja compreendida em sua totalidade, de modo a ser efetivada na escola,
seguindo as possibilidades apresentadas neste trabalho. E preciso haver um despertar para
mudancas nas graduacdes que formam professores de criancas, pensando em uma grade
curricular que priorize discussdes que entendam a crianga como principal sujeito da
aprendizagem e que essa crianca necessita aprender de forma lddica. Se faz muito
importante também que as formag6es continuadas abranjam esse tema, para despertar um
novo olhar para as professoras que ja atuam como docentes com criangas pequenas,
promovendo assim, momentos nos quais as professoras vivenciam experiéncias com a
danca e compreendem sua importancia na escola.

A crianca esta e deseja estar em movimento. Ela ndo pode ser reprimida. E preciso
possibilitar que a danga a envolva e cative e que a conduza a mover-se conforme o ritmo
que bate forte em seu coracao.
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Corpos que traduzem danca e recursos multimidia: um estudo de caso
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Resumo: Este artigo tem como objetivo analisar as diversificadas técnicas aplicadas a
traducdo da musica Se Ela Danc¢a eu Danco de MC Leozinho, sendo esta anélise baseada
em trés pilares: linguistica, cinematografia e corporalidade. Estes pilares foram
escolhidos por englobarem expressdo corporal e facial, figurino, edi¢do e danca. Da
ascensdo a Lingua Brasileira de Sinais (Libras) nos diferentes e variados ramos artisticos
dispostos a ela com sua utilizacdo pelos sujeitos surdos, acentuando, também, os
conhecimentos da area de producdo multimidia para a realizacdo dos videos. Para obter
as impressdes e opinides dos participantes deste estudo sobre o video exposto, foi
realizada uma pesquisa de estudo de caso, questionando e analisando de forma qualitativa,
a opinido de estudantes surdos do Instituto Federal de Educacéo, Ciéncia e Tecnologia de
Santa Catarina (IFSC) Campus Palhoca Bilingue, acerca da influéncia da danca e edicao
de video neste projeto. Posteriormente, os dados foram descritos através de textos e
imagens retiradas do video original, favorecendo e exemplificando a visualizagéo e
entendimento dos entrevistados. E ao final, concluiu-se que o aprofundamento dos
quesitos retratados, como legenda, fundo, danga e expressao, sdo de suma importancia
para que o publico surdo se sinta atraido pela musica em Libras.

Palavras-chave: musica em Libras, estudo de caso, edi¢do de video

Abstract: This article aims to analyse the different techniques applied to the translation
of the song Se Ela Danca eu Dango by MC Leozinho and was conceived in three themes:
linguistics, cinematography, and corporeality, which encompass subjects such as body
and facial expression, costumes, editing and dance. It gives rise to the Brazilian Sign
Language (Libras) in the different and varied artistic branches available to it with its use
by deaf subjects, also emphasizing the knowledge of the area of multimedia production
for the realization of the videos. To obtain the impressions and opinions of the
participants of this study about the exposed video, a case study research was carried out,
questioning and qualitatively analysing the opinion of deaf students from the Federal
Institute of Education, Science and Technology of Santa Catarina (IFSC) Campus
Palhoca Bilingual, about the influence of dance and video editing in this project.
Subsequently, the data were described through texts and images taken from the original
video, favouring, and exemplifying the visualization and understanding of the
interviewees. And in the end, it was concluded that the deepening of the issues portrayed,
such as caption, background, dance, and expression, is of paramount importance for the
deaf public to feel attracted to music in Libras.

Keywords: music in Libras, case study, video editing
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‘Se ela danca, eu danco, balancei no balanco [...]’: Uma breve introduc¢ao

A musica foi inserida no contexto social ha séculos, com o intuito de desenvolver a
expressividade, com diversos propdsitos, a saber: conectar pessoas, expor sentimentos,
fazer refletir e exprimir arte em contexto social, por exemplo (Castro, 2011). Vivenciando
uma proposta pedagogica bilingue num campus que possui esse perfil, como é o caso do
Instituto Federal de Santa Catarina - Campus Palhoca Bilingue Libras/Portugués, é
perceptivel que os discentes se mostrem mais sensibilizados com a causa bilingue.

Quando se discute inclusdo e acessibilidade de pessoas surdas na sociedade, as pessoas
surdas sdo geralmente ignoradas, ou se ndo, metodos sdo aplicados de maneira ineficaz,
ocasionando a falsa acessibilidade. No que acopla a experiéncia musical para que seja
holisticamente acessivel é perceptivel que seja:

[...] necessério um intérprete que transmita a poesia das letras. A interpretacdo de
letras musicais apresenta alguns desafios. O primeiro deles é o de saber traduzir com
desenvoltura, transmitindo a emogdo, ndo apenas da letra, mas também da melodia,
com expressdes corporais e faciais. O segundo desafio é o de adaptar letra e musica a
realidade cultural do surdo. Dessa forma, € possivel que o surdo compreenda o sentido
da letra e possa se relacionar emocionalmente com a composicéao. (Oliveira, 2014, p.
1)

Partindo desse pressuposto é possivel compreender que devemos produzir materiais,
pensando especificamente na realidade do surdo, para que seja efetivo e toque
sentimentalmente aqueles que realmente interessam, ja que cada individuo percebe o
mundo a sua maneira. Portanto, a disponibilizacdo do conteudo de maneira eficaz focado
aesse publico é fundamental a fim de proporcionar poder de escolha ao surdo de consumir
ou ndo o conteudo:

[...] os surdos, assim como 0s ouvintes, tém o direito de conhecer a musica e expressar
sua musicalidade, cabendo, portanto, aos educadores e a familia ampliar sua visao
educacional e lhes possibilitar o maior numero de experiéncias prazerosas, que
contribuem com o seu desenvolvimento global. (Mourdo & Silva, 2007. p. 169)

Para muitos, soa estranho perceber que surdos também frequentam e permanecem em
ambientes musicais. A diferenca € que a percepcao desses sujeitos € diferenciada: por
exemplo, é habitual, que para sentirem a musica, 0s surdos coloquem a mao na caixa de
som ou apenas fiquem préximos de onde o som estd sendo emitido para se atentarem,
devido aos sons graves, a vibragao que é transmitida através das batidas (Castro, 2011).
“Uma das questdes da exclusdo das pessoas surdas neste contexto de vivéncia de sua
musicalidade é o fato de a sociedade ainda ndo compreender as inimeras possibilidades
de vivencié-la” (Paula & Pederiva, 2017, p. 538).

Deve ser levado em consideracdo também que a can¢do (mdasica letrada) vai além do
som e da vibragdo transmitida e que existe uma mensagem que tem o poder de impacto
social e individual, de informar e oportunizar a possibilidade de mudancgas na perspectiva
de ver o mundo. E apesar de ja existirem pessoas sensibilizadas com essa causa, ha muito
com o que contribuir e explorar dessa area que transcreve a musica para a lingua de sinais.
Ha& diversos conteddos disponiveis, porém em seus processos de construgdo, os surdos
ndo sdo consultados em sua maioria, diminuindo a qualidade desses materiais. Visto que
a predominancia de compreensdo da identidade surda é caracterizada pelo visual, a
gravacdo e edicao desses materiais deve ser considerada com mais cautela.
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Ainda ha uma lacuna tedrica e de pesquisa académica sobre essa tematica. Considero
0s poucos estudos desenvolvidos, ja que, ao fazer uma pesquisa no Google Académico
pelos verbetes “musica”, “libras”, “produ¢ao multimidia”, “edi¢dao”, excluindo patentes e
citagdes, possuem 32 resultados de artigos, e nos ultimos cinco anos foram feitas 16 destas
pesquisas. Além disso, especificando ainda mais os verbetes de pesquisa nao é possivel
encontrar nenhum estudo que relaciona “musica” e Libras no contexto desta regido.

A partir do interesse na area de tecnologia e de Libras, desenvolvemos um projeto que
o0s conectam. O projeto Dance (em Libras) surgiu da ideia de se traduzir para a Libras
trés musicas de estilos diferentes. A instalacdo consistia na ideia de que a pessoa podia
escolher entre estas trés musicas e, a partir dessa escolha, o video contendo a tradugédo
seria acionado e o interator poderia imitar.

O objetivo foi propor diferentes enquadramentos, dancas, figurinos, cores, luzes e
elementos animados, que acompanham a melodia da masica, a fim de explorar o visual
de maneira mais profunda. No que tange a escolha de sinais e a expresséo corporal e facial
advinda da Libras, o trabalho foi realizado em conjunto com outros intérpretes de Libras.
Como entusiastas da danga, do audiovisual e Libras, o objetivo foi criar um material
acessivel que reunisse esses elementos, pautados por um trabalho eficiente de traducéo e
edicéo.

Das trés musicas traduzidas do projeto, essa investigacdo se debrucou sobre a musica
que pudemos explorar mais o aspecto da danca. A musica € intitulada Se ela danca eu
danco, e é cantada pelo MC Leozinho. Tivemos a oportunidade de explorar a expressdo
corporal e facial de maneira intensa, ndo s6 para efetivar a traducdo (linguistica), mas
também para propor a imersao através da danca e da incorporacdo da personagem inserida
na narrativa de ritmo brasileiro chamado Funk. O video analisado pode ser acessado pelo
QR Code ou pelo link abaixo:

Link : http://bit.do/VideoTCC

Com essa mescla de audiovisual e movimentos do corpo em geral, surgiu a curiosidade
de se pesquisar mais a fundo sobre qual seria a opinido fundamentada de surdos que se
deparam com esse video.

Portanto, trazemos como objetivo geral desta pesquisa analisar como é que os surdos
reagem a traducdo para Libras da musica Se ela danca eu danco de MC Leozinho. Como
objetivos especificos, pretendemos:

- Relatar e descrever as opinides e relatos dos surdos no que diz respeito a
interpretacdo (parte linguistica) em Libras e a edi¢do do video;

- Questionar a impressao acerca da corporalidade (danca) inserida num video de
traducdo de uma masica para a Libras;

- Discutir como é que estas alternativas a interpretacdo de musicas usadas na
edicdo e na postura do intérprete podem influenciar a aceitagdo de interpretacéo
de masicas dentro da comunidade surda.
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‘[...] E vem comigo dancar [...]’: o que a literatura fala do acesso a musica pela
pessoa surda?

A desigualdade no acesso de qualquer tipo de informagdo e contetdo que o surdo
enfrenta ndo é uma novidade para quem é da comunidade surda. O sujeito surdo €
diariamente limitado a informagdes em geral: noticias, eventos culturais, artes (cinema,
musica, entre outras formas de expresséo). Visto nesse contexto, ha escassez de contetudos
disponibilizados para este publico.

Um dos conteudos que pode ser fornecido e explorado para a acessibilidade é a musica
que € composta por ritmo, melodias, letras que fortificam a cognicdo humana. Ela €
responsavel por fornecer aspectos importantes para a conexdo pessoal e coletiva através
de questionamentos, sentimentos, nostalgias, maneiras de enxergar o mundo, com
impacto de desenvolver o ser humano capaz de criar lagos memoriais e sensoriais:

[...] como fendmeno social, a musica tem a capacidade de articular o individuo a um
grupo de referéncia mais imediato; porém, também cumpre outra funcéo: serve como
instrumento de dialogo interno, didlogo formador de subjetividades. Na objetivacédo
das letras, ritmos e sons, a mensagem musical pode oferecer material reflexivo para os
jovens falarem de si para si mesmos. (Setton, 2008, p. 17)

E assim como ha diversas culturas que constituem e estabelecem os comportamentos
humanos, na cultura surda ha uma percepcéao divergente da que nds (ouvintes) estamos
familiarizados. Strobel (2008) explica que essa cultura se constitui por uma forma
diferente de perceber o mundo e significa-lo. Além disso, é de ressalvar que deve ser
mencionado que dentro da identidade surda existem diferencas particulares entre os
membros. Visto que a absor¢do de conhecimentos e informacBes é correspondente-a
experiéncia de cada ser, a exemplo daqueles que foram obrigados a ter lingua portuguesa
como primeira lingua, pelo fato de, por muito tempo, a educagéo do surdo ser baseada na
oralidade e ndo na utilizacdo de sinalizacdo (Forno & Panta, 2007). No que se refere a
legislacdo, a pesquisa de Pires e Campos (2012) diz-nos que: “A partir da Lei n°
10.436/2002, a Libras passa a ser estudada e praticada pelo surdo, como primeira lingua
e o portugués, na modalidade escrita, como a segunda.” (Pires & Campos, 2012, p. 2499).

A falha geralmente apontada sdo os materiais produzidos por ouvintes sem a
consultoria dos surdos, abstraindo-se das percepgdes que estdo inseridas na cultura deles.
E necessario obstinar o resultado para aqueles que possuem os olhos desenvolvidos a
perceber os detalhes visuais “[...] para ver e sentir a danca da lingua de sinais é preciso
libertar as travas dos olhos que estdo engessados pelo som e pelas estereotipias culturais”
(Masutti, 2007 apud Rigo, 2013, p. 11).

Segundo Castro (2011), ha intérpretes de Lingua de Sinais que refutam a ideia de que
a musica seja apreciada pelos surdos por ndo pertencer a cultura e a identidade surda. O
que faz muitos afirmarem que a musica, apesar de ser tdo natural e presente na cultura
ouvinte, para muitos surdos ela é indiferente.

Entretanto, o questionamento a ser feito é se esse desinteresse parte de uma
neutralidade ou se ocorre devido a falta de técnicas para que essa sensibilidade com a
musica seja sentida. “Para que o surdo tenha acesso mais amplo a experiéncia musical, é
necessario que novas técnicas sejam desenvolvidas, visando ampliar sua percepgéo visual
e sensorial.” (Oliveira, 2014, p. 17).

Ha variadas maneiras de expressar o ritmo de maneira visual. Segundo, Alves (2018):
“O uso de formas e cores para representar tempo ou notas ¢ comum, principalmente, na
educagdao musical para surdos” (Alves, 2018, p. 36). Em sua pesquisa estabeleceu uma
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relacdo em que a saturacdo maxima era proporcional ao pico extremo de energia na
masica, geralmente atingido no refrdo que possui mais intensidade.

E comum o uniforme neutro do tradutor/intérprete ser monocromatico, evitando o
excesso de acessorios, justamente por atrapalhar na sinalizagdo ou na compreensdo dos
sinais. Porém, investir no figurino (de maneira sucinta para ndo causar poluicao visual),
pode trazer ao espectador aproximacdo da narrativa que esta sendo tratada, a que remete
a traducdo de uma mdasica.

A pesquisa de Nobrega (2017), conclui que: “E importante definir que o figurino
expressa emogoes, diferente realidade e fungdes estéticas.” (Nobrega, 2017, p. 44). Na
pesquisa dessa mesma autora, que assemelha a importéancia do figurino ao entendimento
de histéria em Libras, baseado nos pensamentos de Roubine (2011), que afirma que o
ator necessita de roupas muito elaboradas, um traje aprimorado para insinuar a realidade
da personagem e seu modo de vestir.

Outra técnica experimentada no projeto, além da edicdo de video, foram passos
repetidos de danca para transmitir imersao e nocao de intensidade de ritmo ao espectador
do video:

[...] o ritmo, segundo Coimbra (2003) foi utilizado pelos povos primitivos como
elemento de ligacdo entre a danca e a palavra. Percebe-se nesta afirmagdo uma estreita
ligacdo que o ritmo poderia ter com o surdo uma vez que, até o presente momento,
uma das ligacGes mais fortes entre a palavra e a expressdo dos sentimentos (papel
também ocupado pela danca), é a gesticulacdo, a linguagem de sinais. (Luiz, 2008, p.
65)

E perceptivel nas pesquisas que enfatizam a questdo da musica, em Libras, a presenca
da preocupacéo relacionada com o portugués sinalizado. Como exemplo, trago o artigo
de Elizete Rodrigues e Vanderlei de Souza (2011) com o titulo: Musicas Sinalizadas na
Internet: Isso é Libras? e o artigo de Vivian Gongalves Louro Vargas e Alexandre Melo
de Sousa (2017) com o titulo: Muasica para os sujeitos surdos: expressividade e
paralinguagem.

Ambos artigos trazem a tematica de como a musica sinalizada, geralmente ndo é
efetiva pela falta de atencdo em trazer a lingua na perspectiva do surdo, utilizando o
portugués sinalizado. Assim, se a musica nao traz sua artisticidade completa, como fazer
ele entender a mensagem e ndo traduzir de forma literal? Focando-se em aspectos
morfoldgicos, sintaticos e morfossintaticos, que redundam em portugués sinalizado ou
outras formas de sinalizacdo ndo condizentes com a lingua em questao.

Oliveira (2014) aborda outros aspectos além da linguistica afirmando que: “O teatro e
a danga também podem auxiliar no processo de ampliacdo da percepcao de vibragdes e
ritmos, para que sejam expandidas as formas de aproximacao entre o surdo e a musica”
(Oliveira, 2014, p. 17). O que aproxima da pesquisa que realizamos, a fim de testar novas
estratégias que ampliem esta percepcdo, aproximando a pessoa surda a cultura musical,
utilizando da expressividade corporal tanto na danca, quanto da modesta incorporacéo da
personagem inserido na conjuntura do funk, recursos teatrais, na qual, o decorrer da
interpretagdo de uma musica pode auxiliar a fortalecer o sujeito surdo socialmente
(Oliveira, 2014), além de imergir o sujeito na narrativa com 0 uso dessas artes
performativas: “Lingua de sinais ¢ arte em movimento, ¢ uma coreografia circular, ¢ uma
poesia cuja tensdo corporal inscreve os ritmos que reaproximam os corpos das sensagdes”
(Masutti, 2007 apud Rigo, 2013, p. 11).
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De pronto, utilizamos de pesquisas voltadas a area de edigédo inclusa no contexto de
producdo multimidia, complementando a percepgdo e experiéncia visual do surdo com a
masica.

‘Vem viver esse sonho, eu te proponho, até suponho [...]’: 0 que as pessoas surdas
percebem da interpretacgdo deste ritmo?

Este artigo parte do campo de pesquisa da Producao Multimidia Bilingue, que procura
utilizar a concepcdo de pesquisa com o intuito de observar a reacdo do surdo em relacdo
a musica. A metodologia escolhida é de natureza qualitativa que tende a repassar o que
0s publicos eventuais para a investigacdo demandam (Creswell, op.cit, p. 185), com a
intencdo de deixar os participantes em situacao confortavel para, de acordo com a reacéao
dos integrantes que aceitarem contribuir para a pesquisa, obter informac6es mais fidveis.
Segundo Creswell (2008), “Os pesquisadores qualitativos buscam o envolvimento dos
participantes na coleta de dados e tentam estabelecer harmonia e credibilidade com as
pessoas no estudo” (Creswell, 2007, p. 187).

O tipo de estratégia utilizada € um estudo de caso, disposta a arquitetar através de uma
investigacdo heuristica detalhada, propostas mais eficazes para a producdo de futuros
videos de musicas em Libras:

Estudos de casos, nos quais o pesquisador explora em profundidade um programa, um
fato, uma atividade, um processo ou uma ou mais pessoas. Os casos sdo agrupados por
tempo e atividade, e os pesquisadores coletam informacdes detalhadas usando uma
variedade de procedimentos de coleta de dados durante um periodo de tempo
prolongado. (Stake, 1995 apud Creswell, 2007, p. 32)

Um dos utensilios utilizados por esse tipo de estudo é elaborar entrevistas (Gray,
2009). Assim, este estudo utilizou de estudos exploratérios e explicativos usando de
ferramentas de coleta de dados semiestruturados. A entrevista semiestruturada pode ser
definida como combinacdes de perguntas abertas e fechadas, onde o entrevistado tem a
liberdade de dissertar sobre o tema proposto. “O pesquisador deve seguir um conjunto de
questdes previamente definidas, mas ele o faz em um contexto muito semelhante ao de
uma conversa informal.” (Quaresma & Boni, 2005).

Esta pesquisa se concentrou em quatro pessoas surdas, entre 25 a 30 anos de idade,
estudantes do Instituto Federal de Educacéo, Ciéncia e Tecnologia de Santa Catarina
(IFSC) Campus Palhoca Bilingue, a fim de obter concepgdes e sugestdes que possam
contribuir para aproximacao de surdos com a musica. A proposta € fazer com que quatro
pessoas surdas assistam a traducdo da musica Se ela danca, eu danco, de Mc Leozinho,
realizada previamente por nés. Apds assistirem ao video, 0s sujeitos responderam a
algumas perguntas, também roteirizadas previamente, a saber:

1) Quais as primeiras impressdes que voceé teve do video?

2) Qual a importancia do cinema (luz, fotografia, figurino) na traducéo?

3) Vocé modificaria algo no video? O qué?

4) Neste caso especifico, a danga influenciou na qualidade da traducéo? Porqué?
5) O que mais te chamou a atenc¢do no video?

As entrevistas “sdo especialmente Uteis quando ndo se sabe o suficiente sobre um
fendmeno” (Gray, 2009, p. 36). Como acima exposto, sigo Gray (2009), que explica que,
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as indagagoes utilizadas pelo estudo explicativo sao do tipo “por que” e “como” (GRAY,
2009). Nesta pesquisa foi enfatizado o “como” para se ficar a saber qual a melhor maneira
de se aplicar e trabalhar o visual.

Pudemos intervir no roteiro, a fim de extrair outras informacgdes dos sujeitos,
obedecendo a proposta de entrevistas semiestruturadas e as identidades permaneceram
andnimas, tendo sido utilizados codinomes escolhidos pela pesquisadora: Fernando,
Carlos, Laura e Julia.

Ap0s responderem ao questionario, utilizamos a anélise de contetdo, com a iniciativa
de captar informac6es de estética na traducao de musica em Libras ainda nao consolidado.
“[...] uma estratégia de aproximacao sucessiva ao objeto de estudo, de modo a observar
praticas, identificar valores, conhecer motivacdes e expectativas, partindo do
entendimento dos seus protagonistas acerca das mudangas mais significativas na sua
vida.” (Dantas, 2008, p. 4). Para os temas abordados, foi aplicada a técnica de repeticao,
considerando os pontos de vista-dos sujeitos acerca do video. Através da coleta de dados
gravados e transcritos, percebem-se as reacdes relacionadas ao objeto de estudo e, assim,
sugere-se um processo para futuros materiais com 0 mesmo intuito. O termo de
consentimento livre e esclarecido também foi assinado por todos os entrevistados,
permitindo o uso dos dados apreendidos neste trabalho.

‘[...] botar a chapa quente p’ra gente dangar [...]”: - 0 que 0s entrevistados
disseram sobre a Tradugdo?

Apos entrevistar 4 pessoas surdas, trazemos as respostas destes individuos e
comentamos sobre elas, interrelacionando-as com a teoria exposta na fundamentacao.
Partindo da costura textual adotada sdo apontados, primeiramente, comentarios de cunho
complexificado para a compreensdo do video segundo os entrevistados, ou seja, reacdes
negativas carregadas de sugestdes construtivas para a elaboragdo de materiais mais
agradaveis para aqueles que possuem os olhos praticados a reparar nos detalhes visuais.
Logo em seguida serdo expostas as sensacdes atraentemente envoltorias perante a
comunidade surda. E importante notar que alguns entrevistados comentavam sobre as
respostas dos outros e, em geral, confirmando suas falas. Todos os nomes sdo ficticios
para preservar a identidade e apesar de utilizar a técnica de repeticdo para analisar o
contetido, a opinido individual € significativa, justificada pela coleta do maximo de
palpites, respeitando a particularidade de cada surdo.

Por mais que a utilizacdo apenas da Libras possa ter resultado de entendimento
integral, a introduc&o e aceitacdo dela na vida dos surdos ocorre de maneira diversificada,
visto que a Lingua Brasileira de Sinais foi reconhecida apenas em 2002, pela Lei n°
10.436. Pensando num material de traducdo amplamente aceito pela cultura surda é
necessario compreender que existem diferencas como mencionado na fundamentacdo. A
justificativa dessa diversidade é que anteriormente a essa lei, os surdos foram designados
a obter o portugués como lingua principal e apés ela, o portugués se torna secundario, e
utilizado na modalidade da escrita. (Pires & Campos, 2012).

Compreendendo essas alternancias é observavel que a legenda em portugués possa
levar, de maneira diferente e dependendo do surdo, ao entendimento completo da masica.
Visto que quando surgiu a pergunta: “Vocé modificaria algo no video? O qué?”, todos
apontaram sobre a inexisténcia da legenda. “Eu acho legal colocar legenda. Porque da
para sentir mais o contexto e conectar melhor [...] apesar de Libras e Portugués ser
diferente”, disse Julia. Fernando, de modo desmedida, concorda: “Verdade, precisa de
legenda! A mdusica traduzida em Libras da para entender no primeiro momento em que
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assiste, mas a legenda ¢ boa para melhor compreensao depois, ela influencia”. A opinido
de Laura traz ao debate a teoria exposta da presenca da lingua portuguesa na vida do
surdo: “Tem uma melhora no entendimento cognitivo, visto que o portugués ja estd
enraizado dentro do corpo”. Carlos, o primeiro entrevistado, ja havia trazido a pauta sobre
que surdos sdo muitos visuais, um dos entrevistados sugeriu até que a legenda fosse
animada e colocada em pontos diferentes do video e ndo tradicionalmente, de forma
linear.

Além do conselho de acrescentar a legenda, com essa mesma pergunta do que poderia
ser modificado no video, foi despertada outra critica pertinente relativa a edi¢do. Sobre o
fato de que quando a protagonista do video é deslocada, através da edicdo, se
movimentando da esquerda para direita e vice-versa, apesar de gerar comentarios
positivos, causou alguns estranhamentos.

Figura 1. Exemplo do movimento da esquerda para a direita durante o sinal de ‘contato visual’

Fonte: Elaborado pelas autoras

A opinido gerada sobre esse teste é que, embora o ritmo da musica seja funk e intenso,
a edicdo do video da traducdo da musica precisa ser mais cautelosa, demonstrando mais
suavidade nas transi¢Bes. Neste seguimento, Fernando menciona que € interessante esse
deslocamento da personagem, porque prende a atencdo do olhar que é conduzido pelo
posicionamento diferenciado da edicdo, porém a transparéncia progressiva poderia
ocorrer mais lentamente acompanhando o ritmo (quando mais calmo).

J& Carlos, aponta que € necessario ser utilizado o efeito dissolver, que tem a funcéo de
misturar dois videos diferentes de alguma forma, com mais clareza. Caso contrario, a
personalizada disposicao aplicada da pessoa no video, faz com que os olhos ndo consigam
acompanhar em muitos momentos, 0 que acarreta na perda de contexto.

Acerca do que acopla técnicas cinematograficas que influenciaram de maneira
positiva, a pergunta: “Qual a importdncia do cinema (luz, fotografia, figurino) na
tradug¢ao?” trouxe o tema ‘figurino’ através do Fernando, que em sua fala sugeriu essa
questdo que quando utilizada com criatividade, € definido como arte - referente a
vestimenta, a pesquisa de Nobrega (2017) infere que o figurino expressa sensacdes e
atribuigdes estéticas.
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Figura 2. Exemplo das animacdes usadas no fundo dos videos, utilizando Chroma Key!

Fonte: Elaborado pelas autoras

Ja Carlos e Laura, trazem a tematica da ‘luz’: Carlos enfatiza a necessidade da luz e
efeitos que simulam os instrumentos, enquanto Laura elogia o fundo animado utilizado
no video que remete a luzes. Julia apenas concordou com 0s outros entrevistados.
Conclui-se que nessa pergunta relativa a cinematografia adotada, metade dos
entrevistados citaram ‘luzes simuladas’. Essa questdo foi melhor detalhada pelos
entrevistados noutra pergunta. Conforme a pergunta: “Quais as primeiras impressoes que
vocé teve do video?” A énfase foi dada a importancia de informag6es para ditar a nogéo
de ritmo, visto que todos mencionaram, em seus relatos, esse aspecto. Na fundamentacao,
foi mencionado por Alves (2018), que tem como embasamento o uso de formas e cores
para retratar tempo ou notas que comp&em uma mdasica, a relacdo é feita com a mudanca
da saturagdo ao longo da musica. Em analogia ao projeto apresentado, a relacéo foi feita
através de circulos animados, alterando os tamanhos e luminosidade e também tiras
originadas do centro que se espalham pelas extremidades no fundo com o objetivo de
conceder a sensagdo de poténcia visual, geralmente utilizada nas partes mais intensas da
masica.

Essa escolha visual foi citada por 2 entrevistados. Laura, por exemplo, alegou que o
ritmo é inconstante e através da imagem de fundo é perceptivel significa-lo. Fernando
concordou complementando, que percebe quando a musica esta mais calma e quando esta
mais agitada, ja que o fundo é modificado conforme a intensidade da musica. Carlos nao
citou a presenga do fundo, mas declarou como cunho fundamental a existéncia de
simulacfes do ritmo para emitir o maximo de informag6es aos surdos. Por outro lado,
Julia sentiu essa nocdo de ritmo através da danca apresentada nos videos. Outro elemento
referido, a edigdo, tida como primeira impressdo por um dos entrevistados, foi o
enquadramento do sinal ‘namorar’, especificamente, que da destaque a palavra, encarado
como componente de acréscimo ao resultado, ja que para o entrevistado esse zoom
inesperado chamou sua atencao.

1 Chroma Key é um processo digital usado em ediges de video e foto, onde se utilizam imagens para recriar
fundos, produzindo assim, um efeito visual de primeiro plano e de pano de fundo.
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Figura 3. Enquadramento com o objetivo de enfatizar o sinal de “namorar”, utilizando o zoom

Fonte: Elaborado pelas autoras

Desviando um pouco do ramo audiovisual e dirigindo-nos a corporalidade como um
todo, é possivel entender que a expressao facial e corporal exteriorizada através da Lingua
de Sinais, danca e atuacdo, geram questbes em torno de suas especificidades, fazendo
com que os surdos valorizem o trabalho efetuado. Perguntas como: “O que mais te
chamou a ateng¢ao no video?” trazem reflexdes diante dos temas abordados.

Afunilando para as percepcOes de atuacdo e traducdo, a expressdo tanto corporal e
facial provenientes da Libras, fazem imprescindiveis para a comunicacdo funcional,
ademais a manifestacdo corporalizada tangida em personificar o estereotipo escolhido ao
personagem é influente para um resultado mais atrativo.

A narrativa resumida da mdusica, para contextualizar, € a de um homem com intuito de
admirar uma mulher em uma festa e dissertar sobre o seu interesse por ela. No trecho “ela
sO pensa em beijar” da musica, o sinal de “beijar” em Libras junto a expressédo facial
(elevacdo da sobrancelha que representa seducdo), facilita a compreensdo da narrativa
composta por uma modesta teatralidade de incorporacao, j& que o objetivo do projeto era
que as pessoas reproduzissem o0s movimentos do video, ou seja, que fossem as
personagens.

Figura 4. Exemplo do sinal “beijar” e a expressdo facial utilizada para ressaltar seu significado
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Fonte: Elaborado pelas autoras

Essa imersdo da narrativa vai ao encontro da teoria fundamentada, que fala sobre a
influéncia social da utilizacdo de recursos teatrais para o surdo (Oliveira, 2014). A
exemplo disso, trazemos a tona 0 acontecimento de quando um dos entrevistados,
Fernando, questionado sobre o que mais chamou a atencdo no video, mencionou a
expressdo corporal e facial, exemplificando com a cena representada pela imagem
anterior que ¢ sinalizado a palavra ‘beijo’. “O que mais chamou a aten¢do, foi sua
expressao facial, muito legal [...] prende a atengdo [...] além da expressdo corporal”. A
entrevistada Julia concorda, rindo, com o comentario do colega e acrescenta falando “Eu
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também, seu jeito, seu charme”. Os outros entrevistados também citaram as expressdes e
um deles mencionou que achou interessante a tradugéo.

Somada a corporalidade mencionada anteriormente, a danca teve perspectivas
positivas pelo olhar (literalmente) dos surdos entrevistados. Quando questionados,
responderam “Neste caso especifico, a danga influenciou na qualidade da tradu¢ao?”
todos responderam que sim, além de o tema ser bastante citado, em vérias respostas, ao
longo do questionario. Ocasionalmente, danca nem era o foco da pergunta, mas esse tema
voltava a ser mencionado: “Nao tem expressao de tédio. Ja ficamos atentos [...] O video
contém danca e isto € diferente”", comentou Laura, que aproveitou para citar a influéncia
da danca quando o tema era sobre edi¢do. Fernando concorda com essa afirmagédo. Outro
exemplo forte foi da Julia que sentiu a noc¢ao de ritmo como essencial, posto que das cinco
perguntas feitas, em trés delas citou a palavra ‘danca’. Além de simpatizar com as
respostas dos outros colegas, quando esse tema era abordado durante a entrevista,
menciona: “O jeito da danga, mostra o ritmo, gostei bastante”. Estas respostas,
principalmente essa Ultima citagdo da entrevistada, vdo ao encontro com Oliveira (2014),
que afirma que, no processo de assimilacédo de vibrages e ritmos, a aproximagao do surdo
e a musica pode ser conectada e auxiliada pela danca. Uma das entrevistadas afirma que
Libras e Danga combinam. Essa aproximacédo Ié-se na citacdo de Masutti (2007 apud
Rigo, 2013), quando afirma que: “Lingua de sinais ¢ arte em movimento, ¢ uma
coreografia circular, € uma poesia cuja tensdo corporal inscreve 0s ritmos que
reaproximam 0s corpos das sensagoes da danga” (p. 11).

Carlos afirma, que apesar de que a danca pode auxiliar na qualidade da traducéo é
necessaria mais informacdo além da dela: “E essencial que tenha o maximo de
informagdes possiveis para emitir o ritmo”. E € por isso que consideramos que devem ser
debatidas variadas formas de transmitir essas informacoes, envolvendo linguistica, artes
performaticas e cinematogréficas.

Com o objetivo de possibilitar uma visualiza¢do do que foi mais comentado sobre 0s
individuos surdos durante a entrevista, foi elaborado um mapa de palavras dos elementos
mais citados, em que o tamanho das palavras é proporcional a quantidade de vezes que
foram mencionadas durante a entrevista:

Figura 5. Mapa de palavras personalizado dos elementos mais citadas durante as entrevistas realizadas

Dal Ca“z

Expressao Luz
Fundo

Fonte: Elaborado pelas autoras

Com isso, a luz da literatura foi possivel captar a percepcdo dos entrevistados com
respeito a masica traduzida.
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‘Dancar, dancar, dancar... E vem viver esse sonho [...]’: algumas consideracdes

Primeiramente, parte-se do fato de que realizar traducdes ndo € um processo simples,
principalmente no que tange a traducdo de letras de cancdes. Neste artigo, podemos
perceber que esse processo pode abranger ndo s6 a lingua, mas também pode ser
complementado por técnicas cinematograficas, tornando o processo criativo e ainda mais
visual. E perceptivel na anélise, por exemplo, que o fundo animado inserido na edicéo de
video, pdde motivar os olhos dos surdos a visualizar os ritmos.

Além dos critérios remetidos a producdo multimidia, a corporalidade possui
importante relevancia devido a confirmagdo dos entrevistados de que a danga interfere
positivamente na tradugdo de musica. E compreensivel também que a expresséo corporal
e facial advinda da Libras e da incorporagéo da personagem na narrativa sao perspectivas
que se destacam de significativa influéncia.

Entretanto, algumas lacunas permaneceram: Como a legenda em portugués pode ser
inserida numa midia visual com tantos elementos? Como 0s instrumentos musicais
podem ser representados através da sinalizacdo ou da edicdo? Como o efeito dissolver da
edicdo do video pode ser aplicado de modo eficaz? Estas sdo algumas perguntas que
afloraram da anélise e podem ser estudadas em posteriores pesquisas.

Em respeito a primeira lacuna, verificar, que apesar das variadas informac@es inseridas
no video, adicionar a legenda em portugués se torna necessaria na compreensao integral
da letra pelo sujeito surdo. Uma sugestdo dos entrevistados foi, que com o uso de
disposicOes diferenciadas durante a legenda da musica, sua compreensdo se daria mais
facilmente. Com isso, propomos que sejam feitos estudos futuros sobre a criatividade
aderida as legendas das letras das musicas, fazendo com que elas sejam visualmente mais
atrativas a seus consumidores sem lhes causar poluicédo visual.

Aproveitamos as consideragdes para confessar que o processo de traducdo nédo foi
simples, exigiu um processo continuo, repleto de paciéncia e profissionalismo por parte
da equipe de intérpretes que participaram neste processo. O resultado foi
satisfatoriamente compensatorio, sendo bem visto pela maioria dos surdos que o
experimentaram. Estimulamos que novas pesquisas sejam realizadas nesse sentido,
impulsionando a intersec¢do de tematicas como a Danca, Expressdo Corporal e
Comunidade surda, que se comunica utilizando todo o corpo.
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Resumo: Para pensar a danca e 0 movimento propomos conceitos, ou “chaves de leitura”,
que tanto podem servir para i) uma analise do processo performativo, como para ii) um
maior entendimento do papel, a nivel individual e social, daquilo que se tem entendido
por danca. As ideias de danca, enquanto tékhne ou de danga enquanto poiesis, acrescenta-
se 0 conceito de danga como expressao cinético afetiva, ou seja, enguanto vivéncia
relacional. Propfe-se um entendimento mais alargado da dancga, ndo apenas como
expressao artistica performativa, mas como expressao individual e comunitaria. Esta
reflexdo constréi-se recorrendo ao trabalho de Maxine Sheets-Johnstone, coredgrafa e
filésofa que tem refletido sobre o movimento, articulando principios da biologia, das
neurociéncias, da psicologia e sistemas de notagdo de dinamicas cinéticas, dando énfase
a relacéo entre corpo, movimento e intersubjetividade. Pretende-se, deste modo, defender
uma percecdo do movimento que tenha em conta o entrelagar das dindmicas afetivas e
das dinamicas do movimento, concebendo-o0, pois, como uma unidade cinético-afetiva e
relacional.

Palavras-chave: dindmicas de movimento, emocOes, fenomenologia, cinestesia,
cinético-afetivo, relacional

Abstract: In order to think about dance and movement we propose some concepts or
“reading keys” that can be useful for i) an analysis of dance as performance and ii) a
further understanding of the social and individual role of what been understood as dance.
We complement the ideas of dance as tékhne or dance as poiesis with our idea of dance
as kinetic affective expression, which is to say, dance as a relational living experience. A
broader understanding of dance is proposed, not only as performative artistic expression,
but also as individual and community expression. This reflection is built upon the work
of Maxine Sheets-Johnstone, choreographer and philosopher who has reflected on
movement, articulating principles from biology, neuroscience, psychology, and kinetic
dynamics notation systems, emphasizing the relationship between body, movement and
intersubjectivity. We defend a perception of movement that takes in account the
entanglement of both the emotional and movement dynamics, thus understanding
movement as a kinetic-affective and relational unity.

Keywords: movement dynamics, emotions, phenomenology, kinaesthesia, kinetic-
affective, relational
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Emotion move us and in moving us are quintessentially
linked to kinetic/tactile-kinesthetic bodies.
(Sheets-Johnstone, 1999b, p. 274)

O que entender por Danca

Este trabalho pretende ser uma reflexdo multidisciplinar sobre a experiéncia do
movimento, tentando dilatar o conceito de danca, aqui entendida ndo apenas como
competéncia técnica e expressdo artistica, mas como um modo de habitar um corpo, de
estar no mundo e de estabelecer relacfes. PropGe-se uma ideia mais lata de danca - néo
como disciplina que se ensina, mas pratica que se experiencia, ndo como matéria
curricular, mas como a vivéncia, explicitamente atenta, de um saber cinético e relacional.
Serd entdo possivel pensar “a danga”, ndo como aquilo que se executa para outros
observarem, mas aquilo que € movimento partilhado? Serd entdo possivel entender a
danca, ndo enquanto espetaculo e execugcdo para uns poucos, mas como experiéncia
partilhada de corpos em interacdo, afetando e sendo afetados? Poderemos pensar uma
danca que acontece de encontros e didlogos marcados pela constante fluidez de
fendmenos, resultantes de experiéncias de intersubjetividade e de intercorporalidade?

A autora deste texto fez formacdo em Dance Movement Therapy nos finais dos anos
90 no entdo Laban Centre for Movement and Dance, hoje conhecido como Trinity
Colledge. Nessa época conviviam, lado a lado, 0 mestrado de Danca e o mestrado de
Danca Movimento Terapia®, pelo que era claro que havia lugar para estas varias
perspetivas: a da danca performativa e a danca enquanto comunicagdo interpessoal
emocional. Tudo é danca, nesta ultima perspetiva e o préprio estudo do sistema Rudolf
von Laban (1987-1958) fundamenta essa concecdo do movimento expressivo, como
sendo algo bem mais amplo e completo que uma danca em sentido restrito. Era a esséncia
da danca, que Laban, com a sua pesquisa sobre dindmicas do movimento, tentava
entender e resgatar, vendo-a presente ndo apenas nos espetaculos de danca, mas também
em gestos e intera¢bes do quotidiano.

Se tais gestos e interagcOes, uma vez depurados, se cristalizam, por vezes, num
espetaculo de danca, ndo é la que estdo nem € la que terminam. Pelo contrério, do palco
remetem-nos para a vida de todos os dias, de onde surgiram e para onde regressam, nos
corpos de cada um de nés, sejam 0s que dangam ou 0s que observam, como hoje sabemos
pela evidéncia dos neurdnios espelhos, que nos comprovam que no corpo do observador
se ativam 0S mesmos circuitos neuronais correspondentes aos gestos que vé outros
fazerem. Ou seja, ver alguém dancar é ja uma danca interna, isto é, quem observa tem, de
algum modo, uma experiéncia de ser movido e, por vezes, de ser co-movido.

Mover-se parece ser, entdo, um modo particular de deslocar/expor emocdes, dar-lhes
relevo, trazé-las a superficie, tornando-as mais ou menos evidentes, mais ou menos
implicitas, para si e para 0s outros. Nao observamos o movimento de alguém de modo
absolutamente quieto, nada é estatico, como veremos no pensamento de Maxine Sheets-
Johnstone, tudo é fluido e tudo circula. Essa fluidez perpassa tanto o corpo de quem danca
como o corpo de quem estd, aparentemente, do “lado de fora” da danga observada e que,
afinal, também é participante dessa mesma danca, uma ideia que a descoberta dos

! Quando o Laban Centre teve um edificio construido de raiz e passou a chamar-se Trinity Colledge,
reassumiu a sua vocagdo para o ensino exclusivo da danca, pelo que o mestrado de Dance Movement
Therapy, por ser da area clinica, foi integrado no Goldsmiths College, adotando o nome de Dance
Movement Psychotherapy.

52



Corpos que Dangam | | 2022

neuronios espelhos veio fundamentar?. Sabe-se, hoje, que um observador vivencia
alteracdes nas areas do seu cérebro correspondentes ao movimento que uma outra pessoa
esta a fazer. Mais... que apenas através da observacédo regular, prolongada no tempo, de
alguém a exercitar-se, € possivel aumentar a tonicidade de um observador, como se ele
também se tivesse exercitado. Os neurdnios espelhos explicam um certo de tipo de
influéncia interpessoal somatica, um processo que hoje se entende por intersubjetividade
somatica, que é, também, uma interafetividade, ou seja, os afetos que eu percebo
manifestos no corpo do outro impactam o meu proprio corpo a nivel neurolégico e afetivo.
Este processo de espelhamento é o processo que me permite ressoar emocionalmente com
outros, a base da empatia e de um saber relacional.

Se deixarmos cair essa cortina conceptual, entre quem danca e quem observa, que anos
de tradicdo nos fez acreditar que existe, entdo a danca esta tanto de um lado como do
outro, esta a acontecer entre dancarino e publico, ndo é uma coisa fechada e de contornos
definidos, é outra coisa para la de uma execucdo em palco por alguém treinado, colocado
nem cena, em lugar de destaque, lugar que €, por isso, lugar de exclusdo, definindo um
aqui e um ai, e reconhecendo o direito a danca apenas a um dos lados. Se percebermos
que 0s gestos e movimentos atravessam essa cortina conceptual e chegam ao espetador
em matéria sensorial, imagética e afetiva, percebe-se - ndo é um espetaculo que se repete
mecanicamente, mas € um acontecimento, é algo mais para la da execucdo em palco, é
algo que acontece entre as pessoas, todas elas movendo-se e sendo movidas, apenas de
modo diferente, mas todas afetadas, ou seja, vivenciando afetos que emergem do corpo e
ressoam corporalmente.

H4, tradicionalmente, modos distintos de encarar a danca, que podemos conceber
como ‘“chaves” conceptuais, baseadas na tradicdo aristotélica sobre o pensamento
artistico i) a danca enquanto tékhne? e ii) a danca enquanto poiesis*. Utilizemos estes
conceitos gregos, que nos podem ajudar a diferenciar entre niveis de apreciacdo do corpo
em movimento. Teremos entdo a perspetiva do dominio fisico e do rigor da execu¢do
motdrica, um saber produzir algo — a tékhne. Trata-se um saber fazer, um dominio técnico
no sentido de se ser capaz de deixar aparecer algo, a danca, neste caso. Ha outro
entendimento de danca, que coexiste com o anterior, mas coloca a tonica na
expressividade desse saber fazer, na arte do movimento que enriquece a danga com
imagens, sensacdes, emoc¢des que atingem o espetador, mesmo quando a execucao ndo é
tecnicamente perfeita — a poeisis, a arte de um fazer estético. Quem danca debate-se com
estas duas facetas do seu movimento: ou apurar o rigor a nivel da fisicalidade, dominando
0 gesto ou postura desejado e/ou colocar nesse mesmo movimento algo de seu, fruto do
seu imaginario, do seu mundo pessoal, da sua afetividade.

2 Descobertos em 1996 por Rizolatti, os neurénios espelhos tem sido a base de varios estudos posteriores
gue procuram entender fenémenos de empatia e ressonancia afetiva (cf. Ferrari & Gallese, 2007).

3 A palavra tem varios niveis de sentido, de que escolho destacar dois: a) “Esta palavra tekhné nomeia uma
forma de saber. Ela néo significa o trabalho e a fabricacéo [...] ter em vista desde o inicio 0 que estd em
jogo na producdo de uma imagem e de uma obra. A obra pode ser também uma obra de ciéncia ou de
filosofia, de poesia ou de eloquéncia. Arte é tékhne, mas ndo técnica. O artista é tekhnites, mas ndo somente
técnico ou artesdo” (Heidegger, 1967); b) “produzir, em grego, é tikto. A raiz desse verbo é comum a
palavra tékhne. Tékhne néo significa, para os gregos, nem arte nem artesanato, mas um deixar-aparecer-
algo como isso ou aquilo, no &mbito do que ja esta em vigor. Os gregos pensam o tékhne, o produzir, a
partir do deixar aparecer” (Heidegger, 2001).

4 Encontramos hoje varios sentidos da palavra grega poiesis, de que destaco este — “Poiesis é um substantivo
que se forma do verbo grego poien. Este assinala no grego a acdo de fazer diversififcada, mas sobretudo a
esséncia do agir, dai estar ligada a poiesis, no sentido que hoje consideramos criagdo. Esta pressupde um
fazer surgir, um figurar algo a partir do nada, ou, no pensamento mitico, a partir da terra e mais tarde a
partir da physis [natureza]. Poiesis €, pois todo o agir criativo ou essencial.” (Castro, s.d., ensaio ndo
publicado).
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Numa danga, seja ela mais tékhne seja ela mais poiesis, mesmo quando se danca
sozinho, o(s) outro(s) estd/do sempre implicito(s), pois a danga ndo existe como existe
uma pedra (e ela é também atomos em movimento): a danga € um acontecer ligado a
determinada circunstancia. Acontece e € moldada ndo apenas pela qualidade da execucao,
mas também pelo contexto, pelo espa¢o em volta, o olhar e interesse do publico, as
qualidades indefiniveis de um lugar e um momento especifico, ou seja, de um momento
relacional. A danga, nesta perspetiva, pode ser entendida como um fenémeno, no sentido
da filosofia fenomenoldgica. Como fendmeno, ndo apenas técnica, ndo apenas espetaculo,
ela é também um acontecimento Unico e irrepetivel entre sujeitos, pois todos participam
e determinam esse acontecer. A danca interliga o sujeito ao seu mundo e aos outros. A
danca é um fendmeno relacional e este é o terceiro conceito de danga que trago para a
nossa conversa — temos o conceito de danca enquanto tékhne, enquanto poiesis e, agora,
enquanto fenémeno afetivo e relacional. H& lugar para tudo isto, pois é apenas uma
questdo de perspetiva. Podemos abordar a danca do ponto de vista da tékhne - do
professor, que tem de ensinar e de ser exigente em termos técnicos, que corrige e insiste
na necessidade de treino, disciplina, repeticdo exaustiva -, mas ha também lugar para o
professor de expressdo criativa, de danca enquanto improvisacao ludica e descoberta, que
trabalhe o lado poiesis/poético do movimento. Naturalmente, claro, as duas coisas
coincidem também, quer em quem ensina, coreografa ou danca. E ha ainda a perspetiva
da danca gque move e co-move, que afeta e interliga 0s corpos que dangam e 0S corpos
que sdo afetados e “movidos” por essa danga, numa experiéncia Unica no tempo
especifico do acontecer da danca, uma vivéncia somatico-socio-emocional, interpessoal,
entre subjetividades que se influenciam mutuamente, portanto uma danca relacional,
intersubjetiva.

Pode acontecer que, por falta de uma formacdo adequada, por falha nas ofertas
formativas, se envie para a escola de ensino basico ou mesmo para jardins de infancia -
onde a dimensao afetiva e relacional do movimento seria mais importante -, professores
que seguiram um ensino de danca formal e tém dificuldade em ajustar-se a niveis etarios
em que a danca ndo pode ser tékhne; se for s6 isso, muito fica por desenvolver em termos
de exploracdo do potencial de movimento de cada um. Seja nas dancas ensinadas em
contexto escolar, seja nas dancgas para a comunidade, seria desejavel que os respetivos
técnicos/formadores tivessem uma formagdo que combinasse conhecimentos de
desenvolvimento da psicologia infantil, de técnicas de improvisacdo, de sistemas de
analise de movimento, o que lhes daria as bases para um trabalho coerente e consistente,
que efetivamente desenvolvesse, em cada um, a ideia de que a danca, afinal, esta em todos
nds enquanto linguagem e modo de comunicagédo com o mundo e 0s outros. Pode também
acontecer que se caia no extremo, na ideia de que, se todos ja sabem dancar, entdo € s
deixar as criangas moverem-se como quiserem. Perde-se assim, nesses anos iniciais, ou
no trabalho com grupos comunitarios, a oportunidade de construir a consciéncia e a
experimentacdo progressiva de uma linguagem comunicacional, a linguagem cinética.

Como em todas as linguagens, a linguagem cinética, ndo verbal, tem também uma
certa gramatica, cujos principios basicos seria fundamental os educadores ou professores
de danca nas escolas conhecerem. Fornecer oportunidades para as nossas criangas
experienciarem ludicamente essa comunicacgao interpessoal ndo verbal - que pode, por
vezes, ganhar o aspeto de uma danca, ainda que seja mais do que isso -, seria um modo
de lhes fornecermos instrumentos que lhe seriam Uteis, seja para uma melhor capacidade
de relacionamento com os outros, seja para um melhor entendimento do seu corpo e das
suas emog0Oes. O professor de danca deveria ter boas bases pedagdgicas, alicercadas em
areas fundamentais como: i) a psicologia do movimento, onde atualmente estao a surgir
novidades por influéncia da neurologia, nomeadamente das neurociéncias afetivas; ii) um
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sistema de andlise de movimento e, por fim, iii) uma boa formagdo humanista, bem
assente na histdria na arte e da literatura, de modo a mobilizar referéncias que alimentem
a imagética infantil e enriquecam o mundo interno de cada um, cujas imagens e metéaforas
ajudam a transformar a danca, marcadamente tékhne, em danga com mais tracos de
poiesis.

Hé& outros modos de pensar a danca e insistimos naquilo que consideramos ser a danca
relacional, que ndo €, certamente uma danca técnica nem uma danca espetaculo, mas uma
danca que surge da consciéncia e da vivéncia de trocas interpessoais, cada vez mais
necessaria numa época em que as oportunidades de encontros criativos e genuinos com
outros sdo mais escassas, sobretudo na infancia, na terceira idade ou em contextos de
maior isolamento social.

Corpos em movimento — sujeitos em relacéo

Na articulacdo da fenomenologia com as neurociéncias afetivas € possivel pensar
danca e 0 movimento enquanto fendmeno cinético, expressivo e relacional. Esta ndo é, de
todo, a danca que emerge dos estudios, do palco ou das salas de espetaculo. Este € um
conceito mais alargado e, para evitar desentendimentos, sugerimos que falemos antes em
expressao cinético-afetiva, ou de danca e movimento relacional. Estamos aqui no cerne
de uma questdo com que me tenho deparado - ha na sociedade, em geral, a ideia de danca
enguanto aquilo que é esteticamente agradavel, que implica treino, e é, por isso, dominio
restrito de uns poucos, poo requerer um controle rigoroso do corpo, sobretudo de corpo
bonitos e saudaveis. Paira no imaginario social, ainda, a figura daquele que danca - a/o
dancarino, bailarino/a -, com sendo um ser excecional, com uma “aura” de brilhantismo
que suscita admiracado, fascinio, inacessibilidade. E com isso se perde a ideia de que a
danca é de todos, a noc¢do de que todos os corpos podem e devem dancar, que isso ndo é
coisa elitista, exclusiva, que dependa de treino ou técnica seletiva. A autora €
psicoterapeuta por danca-movimento, ndo trabalho com a danga no sentido mais
consensualmente usado, trabalho antes com a comunicacgdo interpessoal, enquadrada
numa prética psicoterapéutica verbal e ndo verbal, intersubjetiva, expressiva e ritmica,
que pode ou ndo parecer uma danc¢a. Tudo depende do que entendemos por danca.

Trabalhando com um grupo de anoréticas internadas, todas sentadas em grupo,
algumas ligadas a um aparelho de soro, que arrastavam consigo, muitas recusando-se
mesmo a falar, zangadas por estarem ali. Todas paradas, algumas demasiado fracas, com
niveis de potassio baixo, o que tornava contraindicado demasiado esforco fisico, muitas
vezes todas em siléncio e, no entanto, através de uma filigrana de afetos delicados, de um
entrancar de implicitos e de subentendidos, de olhar em olhar, de palavra em palavra,
entre uma queixa e uma acusagéo - “estou aqui obrigada, mandaram-me para aqui” ou um
anseio, “eu queria era ser passaro para sair daqui” -, COmegavamos um processo em que
uma comunicacdo mais real e mais profunda era possivel. Por vezes, em vez de uma
palavra surgia um gesto. Por exemplo, uma méo erguia-se devagarinho e desenhava um
Voo de asas, engquanto dava timidamente voz a esse desejo de fuga, que ndo era apenas
em geral, mas a vida, a familia, a angustia do primeiro ano na faculdade. Esta era uma
sessdo de terapia por danga-movimento, ndo era danga, como 0 ndo era aquela sessdo com
doentes do Hospital de Dia do Hospital Miguel Bombarda em que, a determinado
momento, as almofadas em que todos estavam sentados comegaram a servir de projéteis
atirados contra a parede, primeiro a medo, mas depois com mais intensidade e zanga,
assumindo a raiva acumulada contra figuras significativas.
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Esperamos que esteja claro que a Terapia por Danga Movimento ou a Psicoterapia por
Danca/Movimento, como agora preferimos chamar, tal como a praticamos, nao se centra
na danca, mas num processo relacional psicoterapéutico. Implica um rigoroso treino,
baseado, entre vérias outras coisas em: i) complexos conhecimentos de psicologia e
psicanalise com um bom conhecimento de; ii) psicopatologia, de; iii) analise de
movimento; e iv) de expressdo multimodal, ou seja, interdisciplinar, assenta no proprio
processo de terapia pessoal do psicoterapeuta e num bom entendimento de processos e
dindmicas de grupo. Insistimos nisso porgue sabemos gue ao lerem-se os exemplos dados
é facil pensar-se “qualquer pessoa pode fazer isso”, o que ¢ muito enganador.

Este tipo de processo terapéutico acontece exatamente na particularidade de uma
comunicacdo verbal e ndo verbal, delicada e fugaz, que s6 é possivel num contexto
contentor, por alguém muito preparado nesta articulacdo entre verbal e ndo verbal, bem
preparado teoricamente, mas também através da sua propria terapia pessoal, para lidar
com processos inconscientes tais como transferéncias e contratransferéncias, de ataques,
resisténcias e regressoes. E, naturalmente, bem supervisionado por um especialista ao
longo do processo. Insistimos nisso, porque sabemos que ha, por vezes, a tentacdo de
atribuir grupos de expressao nao verbal a pessoas sem preparacdo clinica e temos visto
coisas que ndo apenas nao ajudam, como traumatizam ou, no minimo, confundem os
pacientes. Esperamos ter deixado claro que a danca e a psicoterapia por movimento sao
coisas distintas: a primeira pode ser compreendida na area da educacdo, das artes e da
cultura, mas s6 a Gltima é da area clinica, com uma formacéo especifica e distinta®. No
entanto, alguma coisa se pode aproveitar para pensarmos a dan¢a num sentido mais
alargado.

Retiremos, dos paragrafos anteriores, 0 que nos interessa para este artigo — a ideia de
que o movimento vem do universo interno de cada um, moldado por emogdes que
reverberam nos outros em redor, que é um acontecimento num AQUI e AGORA
especifico de uma relagdo com o mundo ou outras pessoas. E um fenomeno. E é um
fendmeno relacional. Esse entendimento pode ajudar a conceber o ensino da danca ou, a
sua préatica, como algo que ndo apenas prepara para um bom dominio de posturas e gestos,
gue ndo apenas valoriza o aspeto exterior da performance, mas como uma oportunidade
de promover no sujeito inteligéncia cinética, expressiva e emocional, além de desenvolver
competéncias relacionais. Ndo querendo enveredar pela tematica sobre o ensino da danca
nas nossas escolas, sobre o curriculum ou a formagdo de professores, preferimos
desenvolver o argumento em torno da ideia de corpo em movimento ou corpo animado
(capaz de movimento espontaneo e intencional), conceito caro a Maxine Sheets-
Johnstone (1930-), autora que convocamos por ser uma coredgrafa, filosofa, professora
universitaria que, enraizada em referéncias da fenomenologia e da biologia, tem
desenvolvido reflexdo sobre o0 movimento enquanto dimenséo cinética-afetiva do sujeito.

Antes de avancarmos convém refletir sobre os termos usados — sempre que se falar de
movimento, serdo usadas palavras como cinestesia/quinestesia, cinestético/quinestésico
ou cinético/quinético®. O que é muito diferente de falar de fisicalidade ou mesmo de

S Para saber em que consiste a formacdo em Dance Movement Therapy/Psychotherapy, profisséo regulada
na europa, consultar o site da AEDMT (Associagdo Europeia de Danga Movimento Terapia) -
https://eadmt.com/education/training-standards-criteria

® A etimologia destas palavras é grega, mas chegaram ao portugués ja integradas no latim, onde eram
pronunciadas de duas maneiras, pelo que deram origem a duas fonologias e escritas, ambas corretas — tanto
se pode dizer cinético ou quinético, como se pode dizer cinestético e quinestético. Os dois vocébulos,
cinético e cinestético, ttém a mesma raiz etimoldgica, cine, que significa movimento e deu origem a palavra
cinema (imagens em movimeno), pelo que a autora prefere, neste trabalho, manter a familiaridade
fonoldgica e escrever sempre cinético e cinestésico em vez de quinético e quinestético, ainda que estas
sejam igualmente validas e mais proximas do inglés, onde se escreve kinestic e kinesthetic. Sendo a palavra
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motricidade. A visdo sobre 0 corpo e 0 movimento esta patente nos nomes que se tém
usado no ensino do movimento nos espacos escolares — entre “educacdo fisica” e
“motricidade” ou “movimento expressivo” subentendem-se distintos modos de
percecionar. Estas palavras trazem atras de si um manto de percecéo sobre 0 mundo, o
corpo humano, o movimento. “Educagdo fisica” remete-nos para grandes grupos de
ginastica sueca, em que o corpo humano era uma peca na totalidade de uma engrenagem,
diluia-se no conjunto dos ginastas sendo, ele também, uma méquina que deveria funcionar
bem, de modo quase mecanico — esticar, fletir, exercer for¢a. O conceito de “motricidade”
vem trazer mais fluidez, altera a perce¢do mecanicista e quase estatica para trazer a nogao
de que o movimento esta para 14 da mecénica das articulacbes, muasculos e tenddes,
passando a ter uma compreensdo mais global e integrada do corpo em movimento, a que
um outro conceito, o de “movimento expressivo” vira introduzir e refor¢ar uma tonalidade
pessoal, uma imagética. A educacdo absorveu tudo isto e acumula ainda estas diversas
camadas de significados, pelo que é importante explicitarmos os termos usados e a
perspetiva que adotamos, pois na verdade falamos de coisas muito diferentes ao falarmos
em danca, movimento, motricidade, expressao corporal, ou outras, sem nos darmos conta
do seu peso ideoldgico, das suas visGes especificas de pessoa e mundo, ligadas,
implicitamente, a um certo modo de conceber a sociedade.

Podemos apreender, através de expressdes como “ginastica sueca” e “improvisagdo
por movimento”, toda uma histéria do século XX - seja na percecdo do corpo e do
movimento, seja na determinacdo de modos de organizacdo da vida social, com mais ou
menos hierarquia, ordem e previsibilidade, seja nas expetativas sobre 0 comportamento
dos individuos, em relacéo a disciplina versus espontaneidade ou modos especificos de
interacdo em grupo. Podemos fazer o exercicio de pensar o século passado a luz de
imagens de grandes grupos movendo-se. Comparemos, por exemplo, ginésios ou estadios
cheios de ginastas, bem disciplinados e coordenados, com movimentos diretos e rigidos,
como se vé em filmes e imagens de inicio do século e comparemo-las com imagens e
videos de flash mobs em ruas e centros comerciais, com movimentos mais soltos, menos
controlados e mais flexiveis, de final de século. O que nos dizem sobre certos modos de
pensar o corpo, individual e coletivo? Ou poderiamos, ainda, comparar 0s primeiros com
as dangas circulares e “eco-dance happenings”. Estas comparagdes permitiriam refletir
sobre as diferencas e semelhancas destes grupos e poderiam levar a pensar sobre que
ideias implicitas os enquadraram, o que nos dizem sobre as mentalidades, os valores e as
expetativas sociais que sustentam estas diversas praticas.

Pensar-se 0 corpo e 0 movimento implica pensar-se o proprio ser humano e isso
implica, mesmo que ndo nos demos conta, adotar uma posicao filosofica e politica. Dai a
necessidade de darmos um passo atras e pensarmos no que estamos a dizer — como
surgiram certos termos, em que contexto, com que objetivos, de que maneira determina
0 que se espera de mim e dos outros. A disciplina e o rigor da ginastica sueca determinam
expetativas de um comportamento “certo” e “perfeito”, distinto das “atividades ritmicas
expressivas”, que agora temos nos curricula escolares. Mas ndo basta mudar os termos,
ha que mudar a propria concecdo do que € ser-se um corpo em movimento. Ha que
continuar a formar professores e educadores comunitarios, que sejam capazes de entender
0 que fazer, quando e porque fazer, pois ndo se trata de descartar 0 que anteriormente se
fazia, mas de integrar e progredir, fornecendo, aos novos educadores e professores,
ferramentas para variadas abordagens.

cinesis equivalente a movimento, re cinético é a qualidade de tudo o que se move e cinestesia, bem como
o correspondente adjetivo, cinestésico, implica tudo o que é relativo ao conhecimento do proprio corpo
através dos sentidos e do movimento.
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Com os avancgos das neurociéncias, nomeadamente das neurociéncias afetivas, outros
entendimentos sobre o corpo nos desafiam novamente, desta vez ndo apenas ligados ao
movimento, mas interligando corpo, movimento, emogdes e comunicac¢ao interpessoal.
Uma area fascinante. Da fenomenologia ganhamos, com Merleau-Ponty, a nocao de
corpo vivo, para o distinguir do corpo fisioldgico, o que se alargou para a ideia de corpo
animado, de Sheets-Johnstone, cujo pensamento radica em Husserl, autor que ja
problematizara questdes sobre movimento e cinestesia. Estas percec¢des filosoficas podem
agora ser melhor entendidas com os contributos das neurociéncias, nomeadamente a ideia
de que 0 movimento é subjetivo e relacional, pelo que as experiéncias cinético-afetivas e
cinestésicas sdo centrais, tanto na constituicdo dos sujeitos como das suas vivéncias
intersubjetivas. Percebe-se que esta perspetiva influenciara outros modos de entender,
ndo apenas a expressividade, a danca ou a performance, mas também as relacGes
interpessoais, pelo que convira aprofunda-las.

Panksepp (2004) e Solms (2015, 2020), tal como Damasio (1999, 2001, 2020), sdo
neurocientistas cujos estudos pioneiros sobre as emogfes confirmam a relagéo entre
movimento, percecdo e emocdo. Esta é também ideia central do pensamento de Sheets-
Johnstone, de quem se destaca a afirmacdo, em sintonia com o0s estudos dos
neurocientistas ja& mencionados - Emotions are a fluid bodily phenomenologically thing
that mogle through us and move us to move’ (Sheets-Johnstone, citada por Eichhorn, 2016,
p. 111)°.

Cinestesia afetiva — dinamicas de movimento e dindmicas de afetividade

Facamos um breve ponto da situacdo. Pensando sobre o que se pode entender por
danca, foi proposto que se considere a possibilidade de entender as dancas, ou as praticas
de movimento, em funcdo de dois modos de entender a danca - i) a Tékhne, enquanto
producdo, um fazer-aparecer técnico ou mestria do corpo em movimento; ii) a Poiesis,
enquanto expressao estética, imagética, expressiva. O ideal serd combinar ambas, mas ha
que ter em conta a personalidade de bailarinos e coredgrafos e do que se pretende com
cada performance. N&o ha relacdo de hierarquia ou de valor entre tékhne e poiseis. Devem
ser entendidas de acordo com o estilo individual, as competéncias e preferéncias de cada
um e como o proprio contexto sécio-cultural, pois ha épocas que ddo mais realce a um ou
outro aspeto. N&o sdo conceitos absolutos, sdo apenas chaves para se entender o corpo
em movimento e todos nds podemos evocar dancgarinos mais capazes de um grande
dominio técnico e pouca “expressividade poiética” ou vice-versa. Esta proposta de se
pensar a danca numa perspetiva de Tékhne e/ou Poiesis, foi depois enriquecida, quando
avangamos para mais um conceito, o de danca relacional.

A ideia de danca relacional vem complementar esta polaridade entre Tékhne e Poiesis,
pois introduz o Outro na danca. Tékhne e Poiesis sdo produtos de um pensamento sobre
danca baseado na logica aristotélico-cartesiana. Sdo termos que dizem respeito apenas a
um sujeito, na sua relagdo com o seu corpo e 0 seu movimento, a sua mestria ou 0 seu
imaginério. Este modo de pensar a danga, moldado numa visao cartesiana e newtoniana
do espaco, contém sempre uma concecdo solipsista do sujeito, ou seja, ha um isolamento
das vivéncias individuais e da expressdo corporal, que sdo entendidas apenas em relacéo
a um individuo, compreendido como um universo subjetivo fechado, ideia dominante no

" Tradugdo da autora: “as emogdes sio uma coisa fluida e fenomenologicamente corporal que se move
através de nds e que nos move a mover-nos”. 7 (Sheets-Johnstone, citada por Eichhorn, 2016, p. 111).
8 Frase de Maxine Sheets-Johnstone em entrevista concedida a Eichhorn (2016, p. 101).
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cartesianismo e que hoje se questiona, mais a luz de novos sobre conhecimentos sobre
processos relacionais, intersubjetivos.

Em nossa opinido, os conceitos tékhne e poiesis, ainda que tenham ajudado a pensar
as artes durante muito tempo, dentro de uma tradicéo aristotélica, ndo sédo suficientes para
dar conta de processos intersubjetivos, seja na experiéncia de quem danca, seja de quem,
observando, também participa na danca. Estas duas perspetivas, com raizes histéricas,
transmitem uma visdo historicamente datada, que ndo tem em conta conhecimentos
cientificos recentes, nomeadamente os contributos da fisica quantica, com a sua proposta
de um espago que ndo é absoluto, mas relativo. O que coincide com a ideia que 0 espago
ndo é algo que exista exterior ao sujeito, sendo antes criado pelo proprio corpo em
movimento, em que cada danca cria o seu préprio tempo e espago. Hoje sabe-se que nos
movemos e somos movidos ao mesmo tempo, de que o sujeito ndo habita em capsulas
fechadas, animado por emocdes estanques, pelo contrario, as emocdes sdo fluxos que o
percorrem e afetam outros em seu redor, 0 mesmo acontecendo aos seus movimentos, que
ddo conta da sua emotividade atraves de dindmicas de movimento. Introduzimos o
conceito de danca relacional, um conceito recente na area da Psicoterapia por Danga e
Movimento®, alicercado na corrente da Psicanalise Relacional®. Ainda que sem entrar
pela area das terapias, optdmos por utilizar aqui o termo, neste exercicio de pensamento
sobre danca, pois ha que evoluir e integrar, ndo podemos continuar a falar de danca sem
acompanhar os conhecimentos do nosso tempo. Ndo vamos desenvolver a ideia de danca
relacional em relacdo a outros contextos ou outros autores, bastando usé-lo aqui como
complemento de tékhne e poiesis, as duas outras abordagens discursivas e valorativas
sobre a préatica da danca.

Poderiamos desenvolver o conceito de danca relacional recorrendo a outros autores,
mas escolhemos, neste artigo, ter como referéncia o pensamento de Sheets-Johnstone que
sustenta, ao longo da sua densa obra, um pensamento riquissimo sobre o corpo animado,
na sua dimensdo cinético e afetiva. Propomos um entendimento do movimento que ndo
seja apenas, como numa defini¢do tradicional, “a deslocacdo de um corpo de um lado
para outro”! e questiona a perspetiva motorica, chegando mesmo a criticar o que chama,
quase ironicamente, de “motorologists”’, ou motordlogos, os que enfatizavam o
comportamento e 0 movimento humano em termos de a¢fes motdricas, mecanicistas,
descrevendo as fung¢bes de musculos e articulacdes como se assim fosse possivel entender
0 movimento e a danca, perdendo a dimenséo da experiéncia cinética e propriocetiva'?.
Concilia filosofia com estudos de biologia, pelo que frequentemente evoca Darwin e o
seu livro The Expression on Emotions in Man and Animals (1872), para afirmar que

° A titulo de exemplo, consultar o texto Relational Dance Movement Psychotherapy. An new old idea
(Lykou, 2017).

10 A psicanalise relacional, que tem como um dos seus representantes Stephen Mitchell, constitui uma nova
corrente dentro da psicanalise, com especificidades que ndo cabe aqui desenvolver, sendo apenas de referir
que valoriza a relagdo e a intersubjetividade de um modo distinto das correntes de psicanalise que se
centram no conceito de libido.

1 «“Movement is not a change in position, for movement has no position. Only objects have positions and,
when they move, they change position. Movement is the change itself, the dynamic happening (italico
nosso) and needs to be phenomenologically analysed and properly understood as such” (Sheet-Johnstone,
2010, p. 121).

12 «“Motorology talk deflects us from the realities the realities of kinesthesia and proprioception no less than
embodiment talk; that is, it too deflects us from the dynamics of movement itself and of the cognitional and
affective dynamics of movement itself and of the cognitional and affective dynamics the constitute the
synergies of meaningful movement that informs the live of animate beings. Motors, after all, do not have
feelings; they are incapable of affectivity. By the same token, they lack agency. /...] Kinesthesia and
proprioception are foundational aspects of animation and as such require straightforward analysis and
study in their own right” (Sheets-Johnstone, 2012, p. 122).
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somos morfologias-em-moc¢ao, mas sublinha que a abordagem meramente fisioldgica ao
processo de movimento deixaria de lado toda uma dimensdo intencional, expressiva e
afetiva.

O que importa, na sua opinido, € que 0 movimento de homens e animais surge do seu
envolvimento no mundo e que as motivagdes em busca de bem-estar e de garantia de
sobrevivéncia, provocam sinergias de movimentos significativos. Nao seria possivel
encontrar o sentido desses movimentos intencionais, afetivamente motivados, através de
mera analise de acfes musculares. Deste modo, Sheets-Johnestone tem uma densa obra
tedrica sustentando a dimensdo fenomenoldgica do movimento, que ela considera ser
resultado de um corpo cinético/tatil e cinestesico. Resultado do dialogo de um corpo
através de experiéncias cinéticas, tacteis e cinestésicas com o mundo, de intera¢des
internas e externas consigo mesmo e com outros, 0 movimento de cada um esta sempre
marcado pela prdpria personalidade e estilo de quem o produz, estd impregnado de
dindmica prépria. Chama-se dindmica de movimento ao conjunto de tragos que
movimento que resultam da mestria e da personalidade de quem os executa, sendo este
um conceito ja presente no sistema de Rudolf von Laban. A dinamica de movimento mais
completa combina os tracos basicos em atitudes e drives, com os quais é possivel elaborar
perfis de movimento mais completos, tornam mais evidente a conexdo entre a execucao
de um movimento e o mundo interno de um sujeito.

O nosso modo de agir e de habitar no mundo tem impressas “marcas cinéticas” das
nossas vivéncias internas, das primeiras relagdes com outros. Esse é o nosso perfil de
movimento, cristalizacdo de intera¢fes prévias com outros, as quais ficaram impressas
numa certa linguagem de movimento que nos é propria. Dessas experiéncias iniciais,
criamos um registo préprio, ou seja, um conjunto de dindmicas de movimento que nos
sdo proprias. Por exemplo, alguns de nds preferem sempre movimentos diretos, rigidos e
lentos, outros preferem movimento flexiveis, indiretos, leves, ou o contrario. Tais
preferéncias resultam sobretudo das interagcbes somato-cinético-afetivas durante a
primeira infancia, ainda que possam evoluir com outras experiéncias relacionais ao longo
da vida.

Esses tracos cinéticos, chamados dindmicas/qualidades de movimento, foram bem
sistematizados por Laban e, atualmente, constituem o objeto de estudo de sistemas de
observacdo, analise e notacdo de movimento. E a isto que Sheets-Johnstone se refere
como dindmicas de movimento. Sendo dancarina e coredgrafa, ndo apenas conhece bem
as qualidades/dindmicas de movimento propostas por Laban, de peso/energia, tempo,
espaco e fluidez, mas também avancou com uma nova terminologia para falar dessas
dindmicas, cujo entendimento amplia, trazendo a sua prépria formulacdo — linearidade,
espacialidade, temporalidade, intensidade e intencionalidade. Movement does not simply
occur in space and in time; movement creates its own space, time and force, and it is
precisely the creation of its own space-time-force that gives any movement its distinctive
qualitative character” (Sheets-Johnstone 2010, p.121)*3. Tanto 0 Tempo como o Espago
devem ser aqui entendidos como dinamicas cinéticas, ou seja, como qualidades internas
do préprio movimento, revelando o universo interno do sujeito que o produz.

O movimento, através da sua dindmica cinética - conforme é mais ou menos leve,
pesado, direto ou rapido -, expressa as experiéncias emocionais e as vivéncias
interpessoais de cada um*. Compreende-se que se considere um paralelismo entre o

13«0 Movimento ndo acontece simplesmente no espaco e no tempo; 0 movimento cria o seu proprio espago,
tempo e forca, e é precisamente a criacdo do seu proprio espaco-tempo-forca que da a qualquer movimento
o seu caracter distinto” (Sheets-Johnstone, 2010, p. 121).

14 Aconselha-se a consulta dos trabalhos de Rudolf Laban e de Judith Kestenberg, para quem tenha interesse
em informar-se sobre esta area.
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movimento e as emocdes de quem O executa, percecionadas, pressentidas, quase
adivinhadas pelo modo como se move. E por isto que Sheets-Johnstone, na esteira de
Laban ou Kestenberg, por exemplo, faz corresponder dindmicas afetivas a dinamicas
cinéticas e € precisamente, neste passo, que assentamos o0s alicerces da nossa
argumentacdo de que 0 movimento, ou a danca, é também relacional. Esse paralelismo
percebe-se bem, ao vermos que ha uma correspondéncia entre uma certa emocéo e a sua
expressdo corporal e cinética. Por exemplo, consideremos 0 medo e a alegria, com a sua
dindmica afetiva especifica, que implica dilatacdo ou contracdo da pupila, a contracdo ou
relaxamento de certos masculos faciais, um determinado ritmo de batimento cardiaco. A
essas dindmicas afetivas corresponde um determinado perfil de movimento ou expressdo
cinética, com dindmicas de movimento que serdo, dentro do possivel, congruentes, com
as dinamicas afetivas especificas de medo ou alegria. E isto que pretendemos afirmar, ao
dizermos que ha um paralelismo entre dindmicas afetivas e cinéticas, as quais, sdo
normalmente congruentes, ou seja, correspondem aquilo que € mais natural acontecer.
Quando ndo ha congruéncia, ou hd um desajuste no modo como alguém se exprime a
nivel corporal e emocional, podemo-nos perguntar o que se passa e essa nao congruéncia
pode ser uma pista para as varias possibilidades de intervencado em Psicoterapia por Danca
e Movimento, ajudando a resolver conflitos internos que se adivinham nessa ndo
congruéncia entre manifestacGes cinéticas e emocionais. Sem avancar por esta area,
percebe-se, para o desenrolar do nosso raciocinio, que o0 universo interno e subjetivo de
cada um pode ser, de certa maneira, acessivel pelo seu perfil de movimento, o seu modo
particular de habitar o corpo em movimento, de se relacionar com o0 Tempo e o0 Espaco e
de usar, ou ndo, o potencial das qualidades desse movimento.

Todos somos dotados da capacidade cinético/tatil e cinestésica de entender o
movimento do Outro, porque 0 NOSSO COrpo experiencia 0 movimento do mesmo modo,
dinamicamente. Reconhecemos, nos outros, dinamicas de movimento que aprendemos a
fazer corresponder a determinados estados afetivos. Sabemos que o Outro nos inspira
medo e que convém evitar ou que inspira confianca e nos podemos aproximar. Aproximar
e afastar pode estar relacionado com confianga ou medo, pelo que se percebe que a um
movimento corresponde uma emoc¢do ou atitude emocional. Na relacdo com 0s outros
percebemos essas mensagens cinéticas pelas dindmicas de movimento, as quais, por sua
vez, motivam em nos pré-atitudes, com proto dinamicas cinéticas e afetivas (por exemplo,
uma predisposicdo para fugir ou para nos aproximarmos), registadas no nosso corpo em
termos e qualidade de movimento e, a0 mesmo tempo, pelas emogdes que ressoam®® em
nos.

Os acontecimentos emocionais sdo fenémenos cinéticos-corporais, parte do didlogo
relacional e intersubjetivo com os outros. A vantagem social das emocdes é que nos dao
mais competéncia para “ler” os outros e interagir socialmente. Ha uma interligacao entre
vida emocional e movimento como interacdo relacional. H4 uma danca relacional através
das trocas comunicacionais, cinéticas e afetivas, com os outros. Mover-se € envolver-se
com o mundo e o0s outros. Para Sheets-Johnstone ha um paralelismo entre dindmicas
afetivas e cinéticas e é a capacidade de as “ler” e reagir/mover-me adequadamente, que

15 Os neurdnios-espelho, descobertos por Gallese, vieram comprovar que, no NOsso Corpo se ativam os
circuitos neuronais correspondentes aqueles que estdo ativados no movimento de uma outra pessoa que
estamos a observar. O que significa que somos afetados somaticamentemente, a nivel neurolégico, pela
observagdo de outros corpos em movimento; as agdes dos outros tém impacto no nosso préprio corpo, uma
vez que as estd a reproduzir em termos neurolégicos. Admitindo que os movimentos de outro podem
remeter para determinadas emocdes, ou uma atitude emocional, pensa-se que isso acontece através dos
neurénios-espelho que em nos se ativam, possibilitando-nos entrar em sintonia com as emogdes ou estado
emocional de outra pessoa. Logo, através de movimento, das nossas agdes, estamos interligados, movemos
e somos movidos, isto &, co-movidos.
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nos torna um sujeito social e relacionalmente competente, isto €, capaz de nos
envolvermos de modo adequado e emocionalmente enriquecedor — what is affective is
kinetic or potentially kinetic, what is kinetic is affective or potentially affective®® (Sheets-
Johnstone, 1999b, p. 271). Quando uma emog¢do nos surge ou “acontece” provoca uma
resposta, que idealmente, serd congruente com as dindmicas em causa, ou seja, 0s dois
modos de experiéncia, seja afetivo, seja cinético, formam uma unidade:

When it moves us, we move in ways qualitatively congruent with the way(s) we are
moved to move; spatial, temporal, and energetic qualities of our movement carry us
forward in an on going kinetic form that is dynamically congruent with the form of our
outgoing feelings. Unified in a single dynamics, the two modes of experience happen
at once; simultaneity of affect and movement is made possible by a shared dynamics.
(Sheets-Johnstone, 1999b, p. 270)*’

Como seres humanos, temos competéncias de interacdo com 0s outros porque
podemos descodificar, de modo simples, ndo verbal e quase imediato, as comunicacdes
em movimento, que vamos recebendo dos outros, as quais sdo comunicagdes, a0 mesmo
tempo, cinéticas e afetivas. Somos mais humanos e envolvemo-nos mais intensamente
COm 0S outros porque 0 NOSSO corpo, sendo cinestésico e cinético-afetivo, nos possibilita,
antes da linguagem e para la dela, um modo de com vivéncia e de modalidades de didlogos
ndo verbais que clarificam, enriquecem e aprofundam a nossa vida coletiva, a qual
acontece muito para la do que é explicitamente dito. Deste ponto de vista mais abrangente,
é possivel entender o movimento e a danga numa perspetiva relacional. A nossa vida
social pode ser entendida como uma danca de aproximacao e afastamento em relacdo a
outros. Seria desejavel que espacos educativos e socio-comunitarios pudessem promover,
cada vez mais, experiéncias de interacdo ndo verbal, criativas e ludicas, de modo a
apuramos as nossas competéncias relacionais.

Concluséao

Neste trabalho desenvolvemos uma reflexdo sobre o0 movimento em geral e a danca
em particular. Partimos de dois modos de entender a dan¢a, como tékhne e como poiesis
e complementamo-los com a ideia de danca relacional, fundamentada no trabalho de
Maxine Sheets-Johnstone. Desta autora destacdmos a ideia de um corpo cinético-tatil e
cinestésico, animado de movimento com dindmicas especificas a que correspondem
afetos especificos. As dindmicas afetivas e cinéticas podem coincidir numa unidade
congruente, 0 que nos permite aceder, através do movimento, a universos afetivos de
outrem e estabelecer relacdes, também de modo cinético e afetivo. Mover-se é ser movido
e mover-se com o0 outro abre a possibilidade de sermos afetados, isto €, co-movidos e de
nos enriguecermos comos sujeitos, através destas trocas. Uma vez que o modo de estar
no mundo tem uma s6lida componente somatica, cinética e relacional, pode concluir-se
que: i) a propria formacéo de professores e educadores ganharia em incluir os contributos

16 Traducdo da autora: “O que ¢ afetivo ¢ cinético ou potencialmente cinético, o que é cinético é afetivo ou
potencialmente afetivo” (Sheets-Johnstone, 1999b, p. 271).

" Tradugdo da autora: “Quando isso nos move [uma emoc&o] nés movemo-nos em modos qualitativamente
congruentes com o(s) modo(s) pelos quais somos movidos a mover-nos; as qualidades espaciais, cinéticas
e energéticas do nosso movimento fazem-nos avancar numa forma cinética em processo que é
dinamicamente congruente com a forma das nossas emogdes em processo. Unidos numa Unica dinamica,
estes dois modos de experiéncia acontecem ao mesmo tempo; a simultaneidade de afeto e movimento é
possivel por uma dindmica partilhada.” (Sheets-Johnstone, 1999b, p. 270).
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recentes de areas de saber como as neurociéncias e os sistemas de analise de movimento,
que ajudam a entender processos intercorporais e intersubjetivos e que ii) a valorizagdo
desta ideias poderia ajudar a desenvolver competéncias expressivas, comunicacionais e
relacionais, quer no ensino artistico da danca, quer na educacdo da infancia ou mesmo
nas intervencdes em danca comunitaria.
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Resumo: Com este texto, pretendemos refletir o corpo no seu valor estético e suas
consequentes implicagdes na criacdo artistica. Isto partindo do pressuposto que o corpo,
quando organiza o seu movimento de uma forma estruturada, ¢ pensamento, e este pode
ser denominado de linguagem artistica. A criagdo artistica contemporanea, transformou-
se num esteredtipo de idealizacao estética transversal a todos discursos performativos. A
representacdo ja nao se pauta pelo conceito da Beleza mas, antes, pela ilusdo da
metamorfose e do enigma. Os novos simbolos da elaboragdo artistica buscam as imagens
do corpo social/quotidiano. A contaminagdo ¢ assumida: Os laboratorios de criacdo
artistica alimentam-se das imagens do social, sendo o Corpo o elemento estruturante desta
nova corporeidade estética.

Palavras-chave: estética, dramaturgia do corpo, sociologia do corpo, analise de
espetaculo

Abstract: This paper aims to analyse the aesthetical images of the body in everyday life
and its implications in artistic performing. Performing arts has become a stereotype of
the aesthetic idealization. The representation of the Body more than being the reflex of
the conventional aesthetical concept of Beauty, seeks the illusion of a permanent
metamorphosis. Thus, Performance Art takes on the scenic body as an artistic language,
with its inherent implications on everyday life. The new symbol of artistic elaboration
seeks images of the social body in everyday actions as matter for performance. This
influence is taken on: The artistic laboratories feed the images to the social body images
and vice versa. In this process, embodiment is the structuring element of this new aesthetic
behaviour.

Keywords: aesthetics, dramaturgy of the body, sociology of the body, performance
analysis

Para uma anadlise do Corpo nas Artes Cénicas

Este texto pretende ser uma reflexao sobre a funcdo do Corpo, enquanto dispositivo
artistico, numa sociedade em que a realidade é cada vez mais mediatizada e os espagos
relacionais teatralizados. Importa, pois, questionarmos qual o espago que o fenomeno
performativo pode ocupar numa sociedade do/de espetiaculo, e em que sentido a
representacao do corpo se constrdéi como lugar de comunicacao e de imagindrio. As artes
cénicas, enquanto fendmeno espetacular, ndo sdo de facil defini¢do ou localizacdo, sendo
a representacao hoje entendida em sentido lato. O espetaculo passa, entdo, a ser um modo
de comportamento, uma aproximacio & experiéncia. E aceite que o desenvolvimento da
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criacdo artistica esta diretamente relacionado com o desenvolvimento cultural, social,
politico, econdmico, técnico. Desta feita, a arte apresenta uma destilagdo de inumeras
visdes do mundo e cosmologias, com implicagdes conceptuais e epistemoldgicas.
Atualmente, cria-se “no” e “para” um cenario em que: (i) o espaco divide o mundo em
sujeitos observantes e observados; (ii) o tempo € percecionado como uma sucessdo linear
de momentos presentes; (ii1) a racionalidade tecnoldgica poe a tonica na individualizagdo;
(iv) as palavras sdo vistas como signos para objetos materiais no mundo, observando-se
uma desqualificacdo da linguagem e do seu valor semidtico. Assim sendo, e face a uma
sociedade do/de espetaculo, em que a no¢do de representacdo cénica estd cada vez mais
presente e onde a importancia do “corpo/ator social” vai crescendo, o “corpo/ator cénico”
perde-se na for¢a da encenagdo da vida quotidiana, sabendo que a representagdo ja nao se
pode limitar a uma ilusdo do real. O que se verifica, atualmente, ¢ a perda do espetaculo
enquanto retrato da vida, verificando-se paralelamente uma apropriagdo do espetaculo
pela vida, patente na espetacularidade atribuida a vida social e ao ator social.
Concludentemente, cada vez mais as esferas de investigacdo social se apropriam de
terminologias ligadas ao discurso cénico, sendo o corpo o signo dominante nos discursos
produzidos. Observamos, entdo, o fendmeno espetacular a (re)construir-se, questionando
as suas formas e linguagens, sabendo de antemdo que terd, inevitavelmente, de
confrontar-se e aprender a lidar com uma sociedade espetacular, que explora
realisticamente o quotidiano. Resultante deste paradigma, deparamo-nos com um cenario
de um naturalismo excessivo ¢ de um expressionismo levado ao limite. A realidade, a
vida, tornou-se definitivamente em espetaculo; depois disto, a arte nao pode mais
proceder a uma mimese da vida. Neste sentido, o objetivo principal neste ensaio ¢
discorrer sobre relagcdo entre o corpo e a criagdo cénica, tendo em conta a crescente
espetacularidade da vida social, que postula um “teatro da vida”, caracterizado por novos
rituais de explosao e expulsao.

Perante a questdo sobre que espetaculo para a sociedade atual, dever-se-a relembrar
que o objetivo essencial da arte ¢ comunicar. E questionar hoje (e sempre) a criacao
artistica € procurar saber como a comunicagdo de sentidos inerente a representacdo €
construida, e, ainda, saber como se multiplica em cada circunstincia Unica, o fendmeno
espetacular da seducao.

Corpos em Representacao: o Simulacro e a Vida

As artes cénicas, enquanto obra cultural e artistica, estruturam e exprimem, com
profundidade, a consciéncia individual do artista em relagdo a uma determinada visdao
social do mundo. O fendémeno performativo €, entdo, um processo simbidtico que
promove, como refere Goldmann (1971), a articulagdo entre o saber constituido e a
experiéncia existencial. A tomada de consciéncia coletiva ¢, desta forma, catalisada pela
consciéncia individual do criador. E neste sentido que M. Santos (1988) refere que o
artista (produtor cultural) tem um papel importante na formacao e expressdo de uma
consciéncia coletiva, enquanto sistema em ac¢do na vida quotidiana e enquanto sistema
em agao no campo especifico da produgdo de bens simbolicos. O fendmeno performativo
¢, entdo, um processo coletivo que se constitui num tipo especifico de sociagdo, inscrito
num campo de praticas sociais que implicam um regime especifico de recepgao. Assim
entendido, o fendmeno performativo € um espago preenchido por uma multiplicidade de
trajetorias cruzadas, de interesses expressivos € de poderes hierarquizados, sendo, por
isso, pertinente o seu estudo, com o objetivo da apreensdo do artistico enquanto dindmica
social, sem se perder o sentido da singularidade e da densidade subjetivas que comporta
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qualquer processo criativo/artistico. E num quadro rapido de mudanga social que surge a
necessidade de compatibilizar fungdes que nao se caracterizam por modelos previamente
definidos. Este facto torna indispensavel que, cada vez mais, as pessoas transitem entre
varios papéis com diferentes implicagdes culturais. Como refere DiMaggio (1987), a
capacidade de manipular simbolos culturais estd mais alargada: por um lado, pelas
exigéncias de uma sociedade altamente complexa que “obriga” a compatibilidade de
funcdes dispares; por outro lado, pelo alargamento da educagdo formal que vem
adquirindo cada vez mais importancia sobre outros elementos tradicionais, como a
familia. Serd nesta dindmica de esbatimento e reafirmacdo de fronteiras que a praxis
artistica evolui. DiMaggio (1987) analisa este fendmeno através da expansao dos limites
sociais que se deslocam de uma cultura de status (pertenga de uma classe dominante e de
elite) para sistemas e redes difusas (networks culturais), em que a pertencga nao se define
tanto por grupos sociais ou familiares, mas mais pela capacidade de manipular e organizar
simbolos culturais. Os networks culturais tornam-se cada vez mais importantes na
organizagdo da vida social, a medida que a organizacdo do trabalho obriga o individuo a
um maior niumero de papéis e, consequentemente, a um maior niumero de contactos
humanos. Neste sentido, as artes ocupam uma posi¢do privilegiada na construgdo de
identidades. Os simbolos culturais (gostos estéticos) definem-se, assim, na interagdo
social e intergrupal onde sdo validados e legitimados. Neste contexto, a arte torna-se a
moeda comum cultural, servindo como base significativa para a interagdo pessoal e a
mobilizacdo coletiva, facilitando a comunicagdo. Quanto maior for a rede de relagdes
sociais que um individuo vai construindo, maior ¢ a variedade de referéncias culturais
que tem de possuir, desenvolvendo “gostos” pelas mais variadas formas culturais. A esta
pluralidade ndo ¢ alheia uma crescente interagdo com o mercado econémico, onde a
produgdo cultural/artistica se integra na produg¢do de mercadorias que, em geral,
respondem a necessidades de distribuicdo de um bem.

Aproximacades ao sentido da arte

A reflexdo em torno da producao e recepgao da obra cultural € simultanea a estetizagado
do quotidiano, que se vai configurando, principalmente ap6s a década de 70 do século
XX, através de uma ritualizagdo de operacdes de produgdo e consumo. Neste “real
estetizado”, o produto artistico/cultural adquire primazia enquanto elemento simbolico,
estendendo os limites do comportamento social ao suscitar aspiracdes, exigéncias e
objetivos novos, abrindo-se assim vias futuras, as quais sdo indissociaveis o peso dos
media enquanto novos agentes de socializa¢do e transmissdo cultural. Esta realidade,
aparentemente simples, traz implicagdes complexas sobre a dindmica da percepgao
estética e da utilizacdo da arte na sociedade contemporanea, gerando outros processos
comunicacionais que se desenvolvem cada vez mais no espago publico. Luhman (1990),
analisando o poder dos media, refere que estes, funcionando como dispositivos de
mediacao, adquirem uma forca estética e retorica, sendo instituintes do espaco publico
onde se desenvolvem as agdes e os discursos, promovendo, desta feita, a estetizacdo
difusa da sociedade contemporanea. E nesta estetiza¢io difusa, funcionando dentro da
logica do mercado, que submergem as produgdes artisticas. Sera pertinente repensarmos,
face a este novo contexto, as praticas artisticas e a arte que poderemos ter hoje. Com
efeito, a contemporaneidade ao legitimar a dominacao do espago publico, promoveu uma
sociedade de diferenciacdo social (Luhman, 1982) em que cada campo luta pela sua
legitimagdo, diferenciacdo e autonomizagdo, operando em sistemas fechados de
autorreflexdo e autorreproducgdo. Nesta perspetiva, as praticas artisticas contemporaneas
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passam, assim, a ter de estar disponiveis para uma nova realidade, em que as
manifestagdes culturais e artisticas ganham novos sentidos, construidos através da
constante abertura & comunicag¢do que o artista deve ter com os seus receptores. A obra
artistica torna-se um bem de consumo com uma mais-valia determinada. Este fendmeno
¢ indissociavel da dissolugdo de uma comunidade estética de vanguarda artistica,
correspondendo ao fim da importancia reconhecida do papel interventivo da arte, tanto
do lado da criagdo como do lado da recepgdo. Na tentativa de colmatar esta situagdo,
surgem inumeras propostas de integrar o espectador na obra, que oscilam entre uma hiper
espetaculariedade e um voyerismo exarcebado.

Corpo e Imagem: Singularidade e Visibilidade

Sabemo-nos habitantes de uma sociedade de consumo e de simulacro, em que tudo se
julga em arenas de aparéncia. Cada época constréi as suas armas secretas € a sua
vulnerabilidade; a nossa assenta numa ideologia burguesa que transformou a arte em bem
de consumo, sem antes ter tempo de a integrar na vida de todos os dias.
Consequentemente, o corpo €, na atualidade, um objeto privilegiado de todo o tipo de
discursos artisticos, sendo alvo de meta-discursos suportados por construgdes teoricas
diversas. A vantagem desta pandplia de modelos de reflexdo ¢ a de poder oferecer,
segundo as circunstancias, modelos alternativos de interpretagdo. Estas multiplas teorias,
na sua base estruturante, procuram saber se as imagens do corpo se constroem a partir da
arte, e com a sua ajuda, ou se sera a propria arte que se contagia das representagdes do
corpo quotidiano. Isto, partindo do pressuposto que o corpo humano sofre uma analise e
uma recomposicao continuas no discurso artistico. No entanto, o que se verifica
atualmente ¢ a transformacdo das imagens do corpo em elementos ja interpretados e
reconhecidos que ndo tém nada de imprevisivel, e perderam o valor do enigma. A
producdo contemporanea do esteredtipo estético e a homogeneizacao cultural fizeram
com que a ambivaléncia que caracteriza as imagens do corpo desaparecesse. Assim sendo,
o corpo surge no discurso estético como demonstracdo de uma construgdo tedrica
validavel. Desta forma, a representacao precede ja o ato da interpretacao, dissipando a
ambivaléncia, assim como fazendo desaparecer a heteronomia dos elementos
socioculturais que estdo na génese da conceptualizacdo dos discursos sobre o corpo. A
criacdo artistica contemporanea, ao trabalhar em exaustdo os estereotipos, acabou por
impor uma ordem estética assente numa confusdo semantica que cria a ilusdo de um signo
inacessivel, como refere Baudrillard (1996). Neste sentido, anuncia-se o que parece ser o
corpo contemporaneo: um corpo que se situa num plano de vida, energeticamente forte,
mas virtualizado. Um corpo que atinge o maximo de virtuosismo técnico (arte, desporto,
etc.) mas que ndo se reorganiza sobre os afetos e o sentido, relegando para segundo plano
um corpo subjetivo e criador. Uma das caracteristicas deste corpo ¢ a perda da sua
organicidade, surgindo em seu lugar o virtual; este virtual caracteriza-se,
fundamentalmente, por ndo haver uma experiéncia do corpo. Desta feita, assiste-se a um
empobrecimento da riqueza das sensagdes da experiéncia, uma vez que as multiplicidades
das vivéncias intrapessoais, aparentemente, ndo se inscrevem nem no tempo, nem no
corpo. No seguimento de Gillibert (1993) a questao que se levanta, ao analisarmos o corpo
na cena contemporanea, ¢ perceber se esse corpo comunicante se transformou numa
linguagem do absoluto, remetida para um conceito do sagrado, ou numa linguagem
estruturada, definindo-se, assim, uma alfabetiza¢cdo do corpo. Isto partindo do pressuposto
que o corpo, quando organiza o seu movimento de uma forma estruturada e transmissora
de um sentido, ¢, entdo, pensamento, e este pode ser denominado de linguagem artistica.
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Imagem e Representagio

A cultura ocidental ¢ dominada pelo imperativo do espelho: a consciéncia, enquanto
autoanalise, ¢ tomada como um espelho. Ou seja, o mundo social implica mecanismos
reflexivos sustentados em imagens, ainda que, frequentemente, essas imagens se revelem
negativas. O espelho pode, eventualmente, devolver-nos imagens menos interessantes, no
entanto, e apesar de tudo, ¢ a nossa capacidade de representar o que somos, € 0s outros,
que atribui verosimilhanga ao real. A imagem apresenta-se, entdo, como imperativo de
inteligibilidade, e requisito para viver em sociedade. Neste sentido, a linguagem do corpo
permite analisar a vida através de impulsos sensoriais e afetivos, resistindo, desta forma,
a virtualidade do real. Assim entendido, o fenomenoldgico torna-se plena fruigdo estética.
Se o facto de «ver viver» € na sua origem uma estética universalizante; atualmente, «ver
viver» tornou-se uma pratica que nos faz acreditar que a verdadeira frui¢do nos chega da
ordem espetacular do mundo, alicer¢ada numa imagem cognitiva do real, mais do que na
sua manifestacio sensivel. E neste sentido que Husserl (1992) fala de um «ego homemy
condicionado por um corpo que percebe as coisas. Neste corpo podemos distinguir
diferentes niveis: apreensao das sensacdes; condicionamentos da percecao do objeto pelo
sistema psicologico humano; intersubjetividade. A anélise de Husserl (1992) reabilita a
no¢ao de um corpo-6rgao que se traduz em expressao do espirito. Para Husserl, o corpo
¢ uma consciéncia sensitiva ndo concetualizada, a que Gil (2001) denomina de corpo
paradoxal. Sera neste jogo de forgas entre corpo—emog¢ao—pensamento que se revelam os
principios fundamentais dos sentidos do corpo. Com efeito, o corpo tem em si uma
combinagdo infinita de possiveis, e ndo se limita, como observamos anteriormente, ao
reflexo real que o espelho transmite, mas, pelo contrario, o seu desafio € jogar com as
representacdes que o espelho permite. Este ¢ o grande segredo do corpo em cena: ao
exibir-se face ao espelho que € o outro expde-se, transformando-se em representagao. A
exibi¢do estética do corpo tem como objetivo ser comunicacdo, permitindo, através da
representacdo, uma reflexdo intelectual sobre a ficcdo. Embora seja dificil separar a
representacdo da realidade e a fic¢do do real, uma vez que ambas se regem pelas mesmas
regras, hd um aspeto a ter em aten¢ao: enquanto o corpo no dia-a-dia € vivido em exibicao,
0 corpo cénico ¢ vivido em exposi¢cdo. Neste sentido, a exposicao € uma conquista dos
possiveis do corpo, exacerbando ao limite todos os sentidos da sua representagdo. A
estetizacdo do corpo no quotidiano pde em cena um corpo quase sem expetativas, um
corpo que apenas se preocupa em obter o olhar do acaso dos encontros entre si € 0 outro
que passa. Esta cultura urbana ¢ uma estética publica com o objetivo ultimo de demonstrar
que na vida quotidiana cabe uma multiplicidade de manifestacdes estéticas do corpo, que
participam na idealizagdo coletiva do prazer de ser espetaculo. Nao ha sociabilidade sem
seducdo e, por consequéncia, sem um reconhecimento do corpo (o meu e do outro) ser
apercebido como objeto estético. Podemos, com Goffman (1974), afirmar que todas as
maneiras que temos de representar o corpo traduzem a nossa forma de estar no mundo,
como se o corpo fosse uma personagem auténoma ao servico do sujeito que a habita.
Quando se assume o corpo como entidade autobnoma e objeto estético falamos, pois, de
um paradoxo: o corpo € o sujeito e o objeto das nossas representacdes. Assim, comparar
0 corpo a um objeto artistico ¢ a maneira mais facil de o sublimar, sob o nome de categoria
estética. As maneiras de estetizar o corpo na vida quotidiana sdo implicitamente
determinadas pelos hébitos culturais adquiridos e pela percecao repetida das obras de arte.
Por seu lado, serdo as imagens dos corpos vividos no quotidiano de forma acidental que
provocam interferéncias na representagcao do corpo no discurso artistico. Por conseguinte,
as representagoes artisticas do corpo ndo apresentam um corpo isolado, mas antes uma
visao do mundo, dai que falar do corpo como objeto de arte serd sempre falar de
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estereotipos, ndo para o demonstrar, mas antes para mostrar todas as contradigdes que
existem na relacao de tensao entre imagem e representagao. Compete, pois, ao discurso
artistico, transformar, de uma maneira inconsciente, as imagens do corpo em
representacao, de acordo com um principio comum de idealizagdo estética.

Consideracoes Finais: Arte e Quotidiano, um possivel didlogo estético

Como referimos anteriormente, a fronteira que divide o real e a ficcdo ¢
extraordinariamente ténue. Efetivamente, o real ¢ um operador simboélico e a arte um
objeto aberto a uma multiplicidade de sentidos e a usos diferentes (o que devemos ver; o
que queremos ver). A verosimilhanga encontra-se na producao real da fic¢ao, sendo que
o real-quotidiano passa a ser eleito como objeto transcendental e metaforico. Neste
processo, o espectador € o grande responsavel pela atribuicao de legitimidade e sentido a
obra. Em ultima instancia, cabera a este a distingdo entre ficgdo ¢ real. A arte torna-se
num documento polifénico, face a um mundo social saturado de imagens. E nem
necessitamos de ter vivido, como refere A. Rodrigues (1994), basta-nos a aparéncia desse
vivido, a imagem virtual na relacdo com o quotidiano. Face a este contexto, a arte liberta-
se da fung¢do de ser simulacro de vida para ocupar um espago de ilusdo e imaginario onde
se reinventa um novo humano sem que a metafora esteja presente. Neste contexto, o corpo
em cena passa a ser entendido como forma estética para recapturar um espago de
intervengao, insistindo-se na disjun¢do entre o real e a cena. O palco j& ndo pretende ser
reproducdo e continuidade de um real. Referimo-nos a uma teatralidade fundada em
signos que, por si s0, promove uma concepgao semiologica. Assistimos a uma nova forma
de se pensar o fendmeno espetacular, que passa, como defende Barthes (1972), por uma
relagdo entre a literalidade do texto e a materialidade cénica, em que a resolu¢ao do
espetaculo ndo esta na apresentagao do real, mas, muitas vezes, na repeti¢ao do real, na
tentativa de o dotar de novos sentidos ou, pelo menos, de o mostrar caricatural e absurdo.
Este ¢ um elemento crucial na producio de sentidos e atribui¢des ideologicas. A visdo de
um universo artistico, fruto de uma série de influéncias e resultante de uma concentracao
de imaginarios, corresponde o ideal da busca do quotidiano pelo nao-dito, através da
desconstrucdo da vida. Esta «arte do quotidiano» surge em duas perspetivas: uma primeira
que busca formalmente uma pesquisa artistica a partir do quotidiano; uma outra que
procura a transcrigdo desse quotidiano de forma linear como matéria-prima, nao sujeita a
metafora. Assim, enquanto no primeiro caso estamos a falar de partir do quotidiano, e
muitas vezes do individual, para se trabalhar sobre o global - a metafora artistica -; no
segundo caso, permanecemos no discurso individualizado, que ndo pretende ter certezas,
mas antes apresentar diferentes possiveis para a agdo em causa, sem julgamentos, abrindo
perspetivas de imaginario no espetador, convidando-o a tomar uma posicao. Isto implica,
igualmente, uma alteracdo na concegdo artistica. Os mecanismos diacronicos de
progressao na criacdo foram agora substituidos por mecanismos de progressao sincronica
de quadro. A ordem cronoldgica ¢ desvalorizada em beneficio de uma ordem ldgica,
passando-se de um sistema que imita a natureza para um sistema que reproduz o sistema
de pensamento. A este espaco cénico corresponde também um outro olhar sobre a
concepgao das personagens. Para Sarrazac (2002), a personagem contemporanea ¢ um ser
simbolico desfigurado e, dramaturgicamente, desagregado. Neste sentido, o corpo separa-
se da voz: enquanto a voz continua submersa no mundo da linguagem, o corpo desintegra-
se num vazio € num caos dissonante, numa constru¢do de subtexto que tenta o retorno
biografico numa perda progressiva de identidade. As personagens da contemporaneidade
passam a ter como denominadores comuns: a somatizagdo do corpo, a sombra e a
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monstruosidade. Sdo personagens que desgastam constantemente 0s seus corpos, que os
levam ao limite da destrui¢do. A confusao consciente entre corpo social, corpo pessoal e
corpo de prazer ¢ permanente; resta um corpo de auséncia. Estamos perante uma
humanidade vazia, representada num corpo em permanente auséncia de si e de um outro,
e em que os siléncios adquirem sentido cénico crescente. Este siléncio inscreve-se
igualmente no corpo, nao um siléncio que ¢ feito de neutralidade fisica, mas feito de
gestos e intengdes que se inscrevem em aparente siléncio enquanto as palavras jorram
ininterruptamente. O proposito €, agora, que o objeto artistico seja um espelho naturalista
das relagdes interpessoais mais do que das narrativas espacio-temporais. Sair das
narrativas do sujeito em interagao social, para narrativas intersubjetivas e intrasubjetivas.
Repete-se, entdo, os conceitos aristotélicos de mimese e catarse, ndo numa dimensao
social, mas numa dimensao privada e biografica. Neste sentido, o espetaculo deixa de
tentar ser o porta-voz metaférico de uma esfera publica para se dirigir ao sujeito
intrapessoal. O que ¢ dito ¢ a realidade do sujeito (criador) que parte da sua narrativa
biografica, ndo como realidade, mas como verosimilhanca de uma qualquer verdade.
Tradicionalmente, a representagdo cénica alicergava-se nesse pensamento, acreditava-se
que a relagdo entre pares era essencial para o entendimento da realidade. A partir do
momento em que nao se acredita mais nessa relagdo para o entendimento da realidade,
abre-se espago para a assunc¢do da «persona» como materialidade de discurso artistico.
Os conceitos de carater, personagem, figura dramadtica, aos quais Hegel denominava de
colisdo dramatica, disseminam-se. A dialética do conflito transfere-se do humano para o
humano. O tempo passa a ter uma fung¢do ideoldgica e €, como ja se afirmou, um tempo
descontinuo permitindo novas formas de constru¢do da realidade. Surge, entdo, uma nova
concecdo: o espetador deve ver o objeto artistico «como se fosse realy»; o criador deve
assumir o objeto artistico como «real ficcionavel». Neste sentido, as artes cénicas
deixaram de tentar ser simulacro da vida e passaram a convidar o espectador a participar
na concretizagdo do espetaculo, ou seja, a participar na teatralidade que, por exceléncia,
sera sempre jogo. Neste sentido, o espectador passou a ser incluido no processo de
criacdo, assumindo o seu caracter ficcional. A teatralidade passou a ser entendida como
forma estética para recapturar um espago de intervencao, insistindo na disjung¢ao entre o
real e a cena, sendo que o palco ja ndo pretende ser reproducao e continuidade de um real.
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Resumo: As consideracGes levantadas acerca da profissdo e do profissional bailarino(a) tém a
finalidade de contextualizacdo para estudo que, se presume, devera apontar para configuragédo de
alguns perfis identitarios que estéo se formando, sobretudo, com a diversificagdo em um contexto
de globalizacdo, no qual o aumento e a normatizacdo de vinculos temporarios e precarios
no mercado tém modificado a organizacdo de trabalho e de producdo na sociedade
contemporanea. O estudo apresentado tem indicado que o(a) bailarino(a) é alvo de
vinculos profissionais flexiveis e temporarios. As companhias de danca profissionais, que
antes proporcionavam condi¢es estaveis de trabalho no Brasil, ndo escaparam as novas
dindmicas do mercado.

Palavras-chave: danca, bailarino(a), identidade profissional, profissao

Abstract: The considerations raised about the profession and the professional dancer,
have the purpose of contextualization for study, which should be presumed, pointing to
configuration of some identity profiles that are forming, particularly with the
diversification in a context of globalization, in which the increase and the standardization
of precarious and temporary bonds on the market has modified the organization of work
and production in contemporary society. The study presented has indicated that the
dancer is a target of occupational ties, flexible and temporary. Professional dance
companies, which previously provided stable conditions to work in Brazil, they escaped
to new market dynamics.

Keywords: dance, dancer, professional identity, profession

Este estudo tem como propdsito contextualizar acerca da profissao do(a) bailarino(a)
com intencdo de iniciar investigacdo sobre sua atual identidade profissional. A pesquisa
em andamento, da qual emerge este trabalho, procura a compreensdo da identidade
profissional do(a) bailarino(a) no Estado do Rio Grande do Sul, com énfase em dois
aspectos definidos: formacao e atuagcdo do profissional bailarino. Visamos neste artigo
iniciar uma analise dos aspectos profissionais importantes para este projeto e para demais
pesquisadores da tematica.

Inicialmente, parecem-nos pertinentes esclarecimentos acerca de determinados termos
como ocupacao, oficio e profissdo, sendo importante fazer uma ressalva sobre a oposi¢éo
entre profissdo e oficio, destacando como surge a nocdo de “superioridade” das
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profissdes. Por outro lado, também é interessante, para a analise da &rea da arte, o conceito
de vocacao.

Claude Dubar (2005) afirma que antes da multiplicagdo das universidades no século
XI11, o trabalho era algo consagrado e todos os trabalhadores, sejam eles das artes liberais
(artistas, intelectuais) ou das artes mecanicas (artesdos, trabalhadores manuais). A
separacdo entre artes liberais e artes mecéanicas ocorre com a expanséo e fortalecimento
das universidades, gerando uma oposicdo entre profissdes. A profissdo passa a ser
associada ao espirito, ao intelectual, ao nobre (artes liberais) e o oficio surge associado a
mao, bracos, pratico (artes mecénicas) (Angelin, 2010).

Encontram-se na teoria da sociologia da profissdo (e/ou do trabalho) duas vertentes
interessantes: autores que abordam o monopdlio do conhecimento como essencial na
profissionalizacao (Parsons, 1939; Hughes, 1958; Freidson, 1998) e outros que defendem
o monopolio das préticas profissionais (Wilensky, 1964; Abbott, 1988; Schon, 2000).
Portanto, para Parsons (1939), seguidor da vertente académica, € atribuicdo das
universidades o papel de legitimacdo e institucionalizagcdo do saber do profissional.
Freidson (1998) define a profissionalizacdo como um processo pelo qual uma ocupacao
organizada através da reivindicagdo de suas competéncias, da qualidade de seu trabalho
e dos beneficios que com isso proporciona a sociedade, obtém o direito exclusivo de
realizar um determinado tipo de trabalho e de controlar a formagéo e 0 acesso.

Por outro lado, Wilensky (1964), em sua vertente pratica, afirma que para ser
reconhecida uma profissdo devem ser contemplados os seguintes pré-requisitos: controle
sobre a formacdo, criacdo de uma associacdo profissional que defina as tarefas essenciais,
que gerencie os conflitos internos e os conflitos com outros grupos que desenvolvam
atividades semelhantes, protecdo legal e definicdo de cddigo de ética.

Entretanto Freidson (1998) nos apresenta outro ponto de vista. Segundo ele, “qualquer
que seja a forma de definir “profissdo” ela ¢, antes de tudo e principalmente, um tipo
especifico de trabalho especializado” (Freidson, op.cit., p. 2). Algumas atividades ndo séo
reconhecidas como trabalho, algumas vezes, porque ndo sdo formalmente
recompensadas, outras, porque nao sao realizadas em tempo integral. Em outras ocasioes
sdo atividades pagas e realizadas em tempo integral, mas informalmente, como economia
paralela. Freidson esclarece que,

[...] o restante desse amplo universo de trabalho é composto de ocupacdes e oficios
desempenhados na economia reconhecida oficialmente. E ai que encontramos as
profissdes, listadas como um tipo especial de ocupacdo nas modernas classificacfes
oficiais. Contudo, nenhuma teorizacdo sobre profissdes (sem falar de outros tipos de
trabalho) pode tratar do trabalho reconhecido oficialmente sem considerar também
aquele ndo reconhecido, na economia informal, no minimo porque muitas profissées
tiveram suas origens na economia informal e s6 depois se tornaram reconhecidas
oficialmente. (Freidson, op.cit., p. 2)

Para Freidson, “as profissdes, enquanto ocupacdes reconhecidas oficialmente, se
distinguem em virtude de sua posicdo relativamente elevada nas classificacdes da forca
de trabalho” (ibidem) Para o autor, profissdo consiste dos seguintes componentes:

a) uma ocupacdo que empregue um corpo especializado de conhecimentos e
qualificagdes, e que seja desempenhada para a subsisténcia em um mercado de
trabalho formal, gozando de status oficial e publico relativamente alto e
considerada ndo s6 de carater criterioso, como fundamentada em conceitos e
teorias abstratos.
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b) jurisdicdo sobre um corpo especializado de conhecimentos e qualificacbes em
uma divisdo do trabalho especifica, organizada e controlada pelas ocupagdes
participantes.

c) controle ocupacional da pratica desse corpo de conhecimentos e qualificacdes no
mercado de trabalho (seja uma universidade ou uma empresa), por meio de uma
reserva que exija que apenas 0s membros adequadamente credenciados possam
executar as tarefas sobre as quais tém jurisdigdo e também supervisionar e avaliar
seu desempenho. Estes ultimos servem como a classe administrativa da profisséo.

d) a credencial utilizada para amparar sua reserva de mercado de trabalho é criada
por um programa de treinamento que se desenrola fora do mercado de trabalho,
em escolas associadas a universidades. O curriculo de ensino é estabelecido,
controlado e transmitido por membros da profissdo que agem como corpo docente
em tempo integral, atuando pouco ou nada no mercado de trabalho cotidiano. O
corpo docente serve como classe cognitiva da profissao. (Freidson, op.cit., p. 8)

Ainda, e também para Freidson:

[...] profissionais sdo aquelas pessoas que criam, expdem € aplicam aos assuntos
humanos o discurso de disciplinas, campos, corpos demarcados de conhecimento e
qualificacdo. Esse € seu trabalho, que ndo pode ser desempenhado sem instituicdes que
Ihes garantam apoio econémico, poder e organizacao. (Freidson, op.cit., p. 9)

No Brasil, Ghisleni (2010) afirma que o conceito do termo profissdo “tem sido alvo de
reflexdo com a elaboragdo da nova Classificacdo Brasileira de Ocupacdao (CBO) de 2002
Ghisleni (2010, p. 15). A autora esclarece, que segundo o CBO/2002, profissdo € um
conjunto de regras de acesso, sancionado por um diploma de nivel superior, possibilitando
0 ingresso em determinados tipos de trabalho. E definido, portanto, pelo seu
conhecimento e competéncia escolar e ndo por suas competéncias no exercicio de sua
atividade laboral:

[...] o termo ‘profissional’ ¢ utilizado na CBO para um grande niumero de familias
ocupacionais cujo exercicio requer nivel superior, ja que as atividades exigem alto
nivel de conhecimento, e que visam a ampliacdo do acervo de conhecimentos
cientificos e intelectuais, por meio de pesquisas, além de aplicar conceitos e teorias
para a solucdo de problemas. (Ghisleni, 2010, p. 15)

Entretanto, em alguns casos, a CBO utiliza este termo para um conjunto de situacdes
de trabalho que ndo requer nivel superior, como no caso dos técnicos de nivel médio
(cursos profissionalizantes).

Percebe-se, portanto, a dificuldade em conceituar o termo “profissional” no atual
contexto socio-historico cultural, contudo, entende-se que ao procurar compreender o
processo pelo qual o individuo passa na socializagdo das relacdes de trabalho, na
construcdo da percepcédo de si mesmo como profissional, seja possivel traduzir melhor o
que seja o profissional (Ghisleni, 2010, p. 15).

Na realidade, o termo profissdo, no Brasil, “costuma ser utilizado no senso comum
para qualquer ocupagdo, sem a exigéncia de uma formacao de nivel superior” (Ghisleni,
2010, p. 15), independente se a atividade foi aprendida na escola ou, pela experiéncia, no
seu exercicio. Investigamos, portanto, na continuidade deste artigo, diferentes aspectos
do mundo do trabalho contemporaneo no contexto da arte da danga.
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1. A arte como profissédo: o artista como trabalhador

Na andlise das possibilidades do estabelecimento das artes como profisséo e do artista
como trabalhador, os teoricos Freidson, Chamboredon e Menger (1986) afirmam, que
embora os artistas sejam majoritariamente provenientes da classe média e possuam
formacé&o superior a da média da populacdo, poucos sobrevivem da arte. Geralmente, séo
obrigados a exercer outras atividades econdmicas para garantirem seu sustento,
diferentemente de profissionais de outras areas, como médicos, engenheiros, advogados.
Além disso, Menger (2005) afirma que:

[...] o mercado capitalista, incerto e instavel, utiliza o trabalho do artista como modelo
de trabalho flexivel, uma vez que o artista--trabalhador dificilmente consegue se
manter apenas com o resultado de sua criagdo, precisando dedicar-se a formas
multifacetadas de trabalho: o auto-emprego, o freelancing, e as diversas formas
atipicas de trabalho — trabalho intermitente, trabalho a tempo parcial, multi-
assalariado. (Menger apud Arruda, 2010, p. 57)

Para Freidson, Chamboredon e Menger (1986) as profissdes artisticas sao as mais
ambiguas e constituem um desafio a analise tedrica das profissées e do trabalho. De
acordo com estes autores, Cerqueira (2015) esclarece que a dificuldade de se entender o
artista como trabalhadores deriva da ideologia roméantica da criagdo como algo fora do
mundo, tornando as analises com tendéncias a “privilegiar a obra do artista enquanto
criacdo estética, em prejuizo do processo de trabalho que a elaborou” (p. 2). Existe uma
percepcdo profissional do artista fundamentada numa visdo bastante idealizada da
vocacao, escondendo aspectos reais de uma carreira. A arte é considerada inspiracéo pura,
irracional, somente suscetivel de revelacdo e ndo de compreensdo, interior, gratuita,
transcendente, magica e iluminada. Contudo, Cerqueira (2015) esclarece:

Contrariando as compreensdes que encerram as explicacGes do trabalho artistico em
palavras como talento natural, dom, vocacéo e genialidade, observa-se que o trabalho
artistico é (também) um processo consciente e racional, ao fim do qual resulta uma
obra como realidade dominada e ndo — de modo algum — um estado de pura inspiracao.
O oficio do artista requer um longo processo de formacdo profissional. Todo ensaio,
todo espetaculo significa, ao mesmo tempo, trabalho. (Cerqueira, 2015, p. 2)

Diante deste contexto torna-se “importante um esforgo de analise que compreenda a
prépria realidade desse campo em suas dinamicas, contradicdes, estratégias de
envolvimento e dificuldades de identidade e organizagdo” (Cerqueira, 2015, p. 2).
Segundo Segnini (2006) os artistas, frequentemente, sdo descritos de forma
preconceituosa e plena de esteredtipos, com uma visao equivocada referente ao trabalho
de criacdo como sendo um processo individual e solitario, indiferente a opinido do publico
e ao sucesso. Para a autora trata-se de uma visdo distorcida do trabalho artistico:
“Observa-se que a criacdo artistica, seja ela qual for (danca, musica, teatro, cinema,
pintura, arquitetura), € um trabalho realizado coletivamente, implica em pesquisas
sociologicas, econdmicas, politicas, histdricas e psicologicas” (Segnini, 2006, p. 6).

Em suas pesquisas Segnini (2006) identifica que a escolha da profisséo para os artistas
de espetaculo é, geralmente, uma escolha propria, pautada na paixdo em exercé-la.
Normalmente, antes de se tornarem profissionais, a arte escolhida ja era um hobbie, uma
atividade de lazer na vida do sujeito. A autora também relata, acerca de suas
investigacOes, que esses trabalhadores artistas — musicos e bailarinos — estdo submetidos
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a constante incerteza face & garantia do trabalho. E permanente, para estes artistas, a
procura por trabalho, uma vez que € comum dependerem de projetos artisticos que,
quando contemplados, sdo por tempo determinado. E importante lembrar que a
remuneracao nesta area € mediante a execucdo do espetaculo, muitas vezes ndo levando
em consideragdo todo o preparo dos artistas para a performance. Contudo, mesmo
desempregado, o profissional artista necessita de se manter sempre pronto para o trabalho,
mesmo sem nenhuma programacao estabelecida, pois as oportunidades podem aparecer
a qualquer momento. No caso de bailarinos(as), esclarece Segnini (2006) € preciso manter
0 corpo preparado diariamente e 0s musicos necessitam realizar um estudo diario com
seus instrumentos musicais. Os artistas sao trabalhadores que trabalham diariamente, sem
ter a garantia do espetaculo ao vivo, ou seja, sem garantias de remunerag&o.

Por exceléncia, o trabalho artistico é considerado flexivel, tanto em termos de
contetdo, locais e horéarios, em contratos de trabalho. A instabilidade na condigdo de
trabalho e na carreira do artista é reconhecida historicamente em varios paises, incluindo
0 Brasil.

As profissdes artisticas possuem diversas particularidades, das quais Kronemberger
(2016) destaca duas principais:

[...] ostatusdo artista ndo é protegido por titulos ou certificados educacionais
(dificuldade de definicdo dos critérios de entrada nas posi¢oes ofertadas no mercado —
Quais sdo os critérios sociais legitimos para se tornar artista?); e a relagédo particular
com o mercado (demanda complexa e instavel das atividades e produtos artisticos).
(Kronemberger, 2016, p. 12)

Essas singularidades, para Kronemberger (2016) trazem um problema teérico
fundamental — o de definicdo do termo profissdo. Para a autora, muitas profissdes,
principalmente as liberais, possuem um processo de profissionalizagdo no qual suas
atividades de formacdo se ligam as universidades, onde a certificacdo académica autoriza
a pratica da profissdo. Desta forma, os titulos de formacao formal se constituem em um
traco constitutivo da definicdo das profissdes. Outro aspecto caracteristico nas definicdes
da nocdo de profissdo é a sua vinculacdo a atividade remunerada. Entretanto,
especificidades encontradas em profissdes artisticas, problematizam as no¢6es usuais de
profisséo e de trabalho, que tomem como centrais as credenciais académicas e a relacao
entre atividade produtiva e mercado, sobretudo no que se refere a remuneracao.

Conforme Kronemberger (2016), produtos culturais de grande alcance, competéncias
exigidas dos artistas, inspiracdo, formacdo extrema, sdo critérios que justificam essas
atividades como profiss@es. Entretanto:

[...] as profiss@es artisticas colocam um problema sociol6gico fundamental de como
construir um conceito geral de profissdo que leve em conta atividades como estas e
ndo se baseie em critérios apenas econdmicos e de certificacdes educacionais formais.
Ou seja, este € um caso em que objetivamente sdo 0s critérios sociais 0s principais
definidores da posicao social desse grupo. (Kronemberger, 2016, p. 12)

De acordo com Kronemberger (2016) acerca do contexto social deste grupo, Freidson,
Chamboredon e Menger (1986), afirmam, que para considerar a atividade artistica uma
profissdo, devemos ir além de uma definicdo que leve em conta apenas critérios
econémicos. Freidson, Chamboredon e Menger (1986) afirmam que esta definicao esteve
por muito tempo dominante, a ponto de nos cegar sobre o alcance tedrico da préatica
contemporanea das artes. Para estes autores, devemos considerar a profissdo como “um
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empreendimento humano organizado visando ao cumprimento de tarefas especializadas
as quais se reconhece um valor social” (Freidson, Chamboredon & Menger, 1986, p. 440).
Trata-se do exercicio de uma “competéncia especializada dentro da divisdo do trabalho”
(ibidem) ou de uma funcéo social.

Ao analisar a profissionalizagdo dos musicos de Porto Alegre, a pesquisadora Julia da
Rosa Simdes (2016) aborda em sua tese alguns pontos interessantes que podem ser
considerados acerca dos profissionais das artes:

Muito ligada ao lazer e a arte, a musica parece principalmente uma ocupacgao
prazerosa, desvinculada de questdes pragmaticas. E comum n&o se pensar na dimenséo
profissional da atividade ao se considerar a atuacdo dos musicos no contexto historico
brasileiro [...]. A arte, e também a musica, € muitas vezes vista como o inverso da vida
econdmica, lembrou o socidlogo Craig Calhoun, interessado por esse “mundo” tdo
contraditério. Visto ndo ser muito conhecida a labuta diaria dos instrumentistas pela
subsisténcia, dentro ou fora de seus ambientes performéticos (palcos, salas de aulas),
[...] uma “profissdo dificil” ou “mais obscura” — para citar estudos recentes sobre
historia das profiss@es artisticas. (Simdes, 2016, pp. 13-14)

Simdes (2016) apresenta alguns pontos importantes para que se compreendam as
ocupacdes artisticas:

[...] € preciso apontar a necessidade de ampliar-se o conceito de profissionalizacdo
para categorias afastadas das defini¢Oes ideal-tipicas, como é o caso das ocupagoes
artisticas, para que também se possa estudar as formas de auto-organizacdo que tais
categorias colocam em préatica, bem como sua capacidade de erigir e fazer respeitar
barreiras para a entrada em seu campo de atividade, ou suas estratégias no que
concerne ao mercado, a concorréncia e a liberdade profissional. (Simdes, 2016, p. 17)

Pensar em artistas - sejam eles musicos, bailarinos, atores - como profissionais envolve
0 conhecimento de certas especificidades destes oficios que, conforme Simdes (2016),
devem levar em consideragdo as diversas competéncias e qualidades exigidas pelo
trabalho ndo-alienado desempenhado pelo artista. Para a autora:

Este se movimenta entre dois mundos, sendo artista — criando, interpretando —, mas
também trabalhador — vendendo sua forca de trabalho no mercado. Sua atividade ndo
pode ser definida como mero lazer, apesar de muitas vezes seguidamente prazerosa e
muitas vezes sem fins lucrativos, mas também escapa a categorizacdo usual de trabalho
remunerado, pois nem sempre o critério econdmico é suficiente para diferenciar o
amador do profissional. Aliar arte e profissdo parece constituir um desafio e uma
ambiguidade, tanto para os analistas da matéria quanto para seus protagonistas.
(Simdes, 2016, p. 18)

Baseada em Frederickson e Rooney (1990), Simdes (2016) considera a musica como
uma semiprofisséo, apresentando trés motivos basicos:

1) musicos dominam um corpo de conhecimento especializado e técnicas, mas ndo séo
exigidos a completar um treinamento padronizado; 2) eles fracassaram em assegurar
um monopdlio legal sobre o campo da performance através da exigéncia de teste e
licenciamento de graduados; e 3) eles tém autonomia limitada: precisam
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rigorosamente coordenar seu tocar sob a direcdo de um regente, e a funcdo de sua
performance é muitas vezes controlada pelo cliente. (Simdes, 2016, p. 19)

A mdsica seria uma semiprofissdo basicamente por possuir caracteristicas tanto de
oficio quanto de profissdo. Frederickson e Rooney (1990) e Simdes (2016) consideram,
portanto, que: o sucesso em musica poderia ser medido através de habilidades facilmente
observaveis, ndo através de certificacdo de conhecimento, conforme atestado pelo fato de
um diploma néo ser pré-requisito para a entrada em orquestras. (Simdes, 2016, p. 19)

O autor conclui que em sua énfase em habilidades observaveis, a musica revela sua
essencial orientacdo de oficio: “fazer ¢ mais importante do que saber” (Simdes, 2016, p.
19). Analisando as consideracdes e conclusdes apresentadas por Frederickson e Rooney
(1990) e Simdes (2016), claramente reconhecemos situagdo semelhante com profissionais
bailarinos. Os(as) bailarinos(as), como 0s masicos, tem sua formacao:

[...] baseada num aprendizado de artifice/artesdo, ou seja, na “habilidade manifesta de
copiar a performance do professor: analises criticas das tradi¢cfes do oficio sdo
desencorajadas, e consentimento mutuo dos procedimentos é a base na qual uma
lealdade é estabelecida. (Simdes, op.cit., p. 19)

Entretanto, esse ndo é o caso no ensino formal de danca em que, como na mdsica, se
procura colocar o seu estudo mais proximo das demais areas académicas, mas em linhas
gerais, segundo Simdes (2016), o ensino musical continua dependendo de observagédo
direta e trabalho sob a batuta de um mestre, situacdo semelhante na danca.

Simdes (2016) revela outra situacdo acerca dos profissionais musicos bastante
semelhante aos profissionais bailarinos(as): o perfil enquanto empreendedores dedicados
a carreiras freelance ou enquanto trabalhadores independentes de patrfes ou instituicoes.
A autora menciona que:

0 musico seguidamente precisou dividir-se entre varias atividades: instrumentista,
compositor, arranjador e, acima de tudo, professor. Em todas, necessitou ser
oportunista, no sentido de que desenvolveu a habilidade de perceber oportunidades e
tirar vantagem delas. (Simdes, op.cit., p. 23)

De facto, invariavelmente os profissionais da arte se defrontam com o que Bendassolli
e Wood Jr. (2010) denominaram “paradoxo de Mozart™!, ou seja, 0 sonho da liberdade de
criacdo e da autonomia profissional, porém condicionado pela necessidade de encantar a
audiéncia e convencer consumidores a comprar seus produtos. Desta forma, os artistas
buscam a “auto-realizagdo e a autonomia de expressdo, porém sdo limitados pela
capacidade de comercializar de forma bem-sucedida seus talentos ¢ competéncias”

1 “Wolfgang Amadeus Mozart foi um pioneiro. Em 1781, o musico deixou os servigos do Arcebispo de
Salzburg para tentar a sorte como musico e professor autbnomo em Viena. Por 10 anos, Mozart conheceu
as alegrias e as tristezas da vida de profissional independente. Para facilitar a venda de suas pecas, Mozart
ressaltava a flexibilidade das composicdes, que poderiam ser utilizados por diversas formagdes. Sempre
que iniciava uma composicao ou preparava-se para apresenta-la em publico, vinham a tona as questdes:
como compor para este novo publico dos concertos? O que fazer para agrada-los? Mozart morreu em 1791,
com 35 anos de idade, endividado, derrotado e marcado pela sensacdo de fracasso social e profissional”
(Elias, 1994 apud Bendassolli; Wood Jr., 2010). Por um lado, o sonho de liberdade de criacdo e de
autonomia profissional e, por outro, a necessidade de encantar a audiéncia e convencer consumidores a
comprar seus produtos foi denominado “paradoxo de Mozart” por Pedro F. Bandassolli e Thomaz Wood
Jr., em 2010.
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(Bendassolli, 2009, p. 10). Os autores afirmam, que as transformagdes econdmicas,
sociais e culturais ocorridas desde os anos 1980, acabaram por colocar profissionais dos
mais variados setores diante deste paradoxo. Entretanto, nem todos os profissionais
artistas tem a habilidade de administracdo da propria carreira.

Em concordancia com Simdes (2016) e Bendassolli e Wood Jr. (2010), Cerqueira
(2015) afirma que nas analises do trabalho artistico:

[...] € possivel identificar tanto as seduc¢des de um mercado de trabalho néo tradicional
(valorizagdo da autonomia, da responsabilidade, da criatividade) quanto as ameacas da
efemeridade dos empregos (banalizagdo da atipia salarial e respectivos riscos) e da
intensidade da concorréncia num contexto de grande fragmentacdo do trabalho e de
grande variabilidade das competéncias exigidas. Diante disso, o préprio individuo é
chamado a comportar-se como empresario da sua prépria carreira, portfélio worker, a
custo de uma forte individualizagdo do seu sistema pessoal de atividade. (Cerqueira,
2015, p. 2)

A autora esclarece que seus estudos acerca do trabalho artistico, baseados em autores
como Menger (2005), Segnini (2006) e Benhamou (2007), permitem afirmar que o
trabalho artistico é caracterizado pela flexibilidade e inserido em contexto de auto-
emprego, freelancing e diversas formas atipicas de trabalho (intermiténcia, tempo parcial,
multi-assalariado).

As transformac6es ocorridas desde os anos 1980, citadas por Bendassolli e Wood Jr.
(2010), trouxeram um contexto onde musicos, pintores, atores e outros profissionais da
arte compdem um campo hoje denominado como “industrias criativas”. No final do
século XX, ganhou notoriedade o conceito de “industrias criativas”, em reconhecimento
ao peso das atividades criativas (artistas em geral) na economia. A emergéncia do termo
industrias criativas, segundo os autores, aponta para uma nova tentativa de articulacéo
entre os dominios da arte, da cultura, da tecnologia e dos negdcios.

Especificamente, entendemos que, no decorrer dos ultimos séculos, muitas mudancas
ocorreram: determinadas carreiras artisticas desapareceram, outras perderam
importancia e outras emergiram e ganharam proeminéncia. A despeito de tais
mudancas, é provavel que o “paradoxo de Mozart” persista, na medida em que os
artistas, agora atuando nas denominadas industrias criativas, continuam buscando sua
auto-realizacdo e autonomia num enquadre econbmico em que sdo pressionados a
comercializar de forma bem-sucedida seus talentos, competéncias e ‘“obras”.
(Bendassolli & Wood Jr., 2010, p. 262)

Neste contexto, Throsby (2001 apud Bendassolli & Wood Jr., 2010), define artista
como “individuo que domina competéncias artisticas, que cria ou da expressao a trabalhos
de arte ou de contetdo cultural (ou seja, de valor simbdlico), que se percebe como artista
(identidade auto-atribuida), que é reconhecido por pares e publico como tal e que € capaz
de viver com o produto de seu trabalho” (Throsby, 2001 apud Bendassolli & Wood Jr.,
2010, p. 263).

Bendassolli e Wood Jr. (2010) alertam, que, de um modo geral, predominam, nesse
mercado, empregos casuais e contingentes, caracterizados pela instabilidade e pela
descontinuidade, que ocorre devido as varia¢@es das condi¢cdes de demanda, a forma de
producéo (que comumente ocorre por projetos), as pressdes por inovacao, diferenciacdo
e singularidade e a natureza incerta do processo criativo. Desta forma, existe uma
tendéncia a prevalecerem relagdes de trabalho de curto prazo. Sendo que os artistas, em
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sua trajetoria profissional, costumam passar por varios projetos e organizacoes,
eventualmente sob condi¢bes contratuais desfavoraveis e precérias, até adquirir
reconhecimento suficiente e poder definir ou ter influéncia sobre sua propria trajetoria.

Throsby (2001), Menger (2005), Bendassolli e Wood Jr. (2010) concordam que o
trabalho artistico € uma ocupacao de tempo parcial, para a qual educacao formal tem valor
relativo, de retornos financeiros incertos e grandes distor¢cdes salariais. Geralmente, a
forca de trabalho costuma ser mais jovem que a media e apresenta maiores niveis de sub-
emprego, emprego a tempo parcial e desemprego.

2. Quem é o(a) profissional bailarino(a)

No universo da danga, nos parece importante mencionar acerca do fato de que a
dedicacdo a danca esta associada ao conceito de vocacdo, sendo este mais forte do que o
conceito de trabalho ou ocupacéo; e sendo, talvez, também superior ao conceito de oficio
e profissdo, segundo Wainwright e Turner (2006 apud Nacht, 2009). A ideia de vocacao,
normalmente associada a inclinacdo religiosa, esta também relacionada ao sacrificio e
sublimacéo e, geralmente, aquele que é movido pela vocacdo tem uma personalidade que
é colocada a prova, ndao s6 pelas incontaveis dificuldades que se apresentam pelo
caminho, como também pelo pouco reconhecimento ao esforco feito (Weber, 2000).
Normalmente o sacrificio e a devogdo fazem parte da rotina dura de manutencéo técnica
e fisica e ensaio do(a) bailarino(a), além da continua presenca da dor e de possiveis lesdes.
O risco de leséo significa também o risco de parar de dancar representando grande
impacto em sua identidade (Wainwright & Turner, 2006 apud Nacht, 2009).

O que se estabelece para este profissional, certamente, é que sua ferramenta de trabalho
é, sem davidas, seu proprio corpo. E este tem de estar preparado tecnicamente, além de
apresentar uma imagem longilinea e magra, contudo, deve ser saudavel e vigoroso. Outra
caracteristica fortemente encontrada neste meio profissional € a competicéo. Este parece
ser atributo estrutural da experiéncia de vida e de trabalho dos(as) bailarinos(as):

Uma espécie de €tica do “eu por mim mesmo/a” € o que determina o funcionamento
do mercado de trabalho destes. Cada aspirante precisa ser aceito e ingressar
inicialmente numa companhia por uma espécie de audicdo determinada. Depois é
cotidianamente testado em aulas, ensaios que selecionam quem vai dancar os melhores
papéis, 0s papéis secundarios, e, até mesmo, quem nao vai dancar. Todos os dias,
portanto, uma competicdo. (Agostini, 2010, p. 5)

Menger (2005) comenta que a organizagdo do trabalho em danca impde flexibilidade
elevada ao trabalhador artista. Para manutencéo das organizac6es do espetaculo ao vivo,
existe uma necessidade de recrutamento rapido por meio de redes de conhecimento, audi-
cOes (identificacdo dos melhores artistas para cada espetaculo) e de acordo com diferentes
possibilidades de remuneracdo/cachés. Esta condicdo reflete no profissional artista.
Segnini e Lancman explicam:

O processo de construcdo de um espetaculo exige dupla dimensdo dos(as)
bailarinos(as): trabalho individual e coletivo. No trabalho individual é observado o
desenvolvimento da técnica; o conhecimento do préprio corpo, pesquisa sobre movi-
mento, obtencdo de repertério de movimento por meio da investigacéo individual e
manutenc¢do dos requisitos em termos bioldgicos. Os bailarinos e bailarinas estdo em
constante movimento, uma vez que o instrumento de trabalho € o corpo, é preciso

82



Corpos que Dangam | | 2022

manté-lo sempre pronto para o trabalho. [...] Assim como € de extrema necessidade o
trabalho realizado coletivamente sob as orientacdes do coredgrafo, com o objetivo de
se aprender o movimento de determinada coreografia (ensaios). (Segnini & Lancman,
2011, p. 43)

Diante deste contexto Rannou e Roharik (apud Segnini & Lancman, 2011) afirmam
que a carreira do(a) bailarino(a) pode ser resumida em quatro grandes etapas:

[...] a primeira, encantamento com a atividade; muito comumente, engajam-se
precocemente na profissao por meio de um ciclo de formacao informal especializada,
escolas de danca, por exemplo. O segundo momento € decisivo na carreira do(a)
bailarino(a), no qual o profissional buscara se colocar no mercado e se estabilizar
enquanto artista da danca. Nesta trajetoria, o terceiro periodo é caracterizado pela
maturidade e reconhecimento profissional. No entanto, o quarto momento tende a ser
marcado por complicagdes profissionais relacionadas, sobretudo com o corpo.
Anunciando assim a saida do palco. (Rannou & Roharik, 2006 apud Segnini &
Lancman, 2011, p. 44)

Segnini e Lancman (2011) concluem que “a relagdo entre o amadurecimento
profissional e a necessidade de um corpo jovem expressa um potencial conflito
permanente na profissdo”, pois:

O amadurecimento profissional € um preludio do fim da atividade. Desta forma, é
observada uma relacdo ambigua: quanto mais o profissional amadurece e se torna mais
conscio de suas habilidades e fragilidades, também se depara com a proximidade de
ter que se retirar da cena em razdo de um corpo que se fragiliza biologicamente e é
menos valorizado no mundo da danca. A preocupagdo com o futuro profissional é
frequente entre os(as) bailarinos(as). (Segnini & Lancman, 2011, p. 44)

Num estudo de caso realizado pela pesquisadora Neves (2013) com o Cisnhe Negro
Cia. de Danca, de Sao Paulo, SP (Brasil), foi identificado que “diferente da carreira de
musico erudito, na danga ndo ha indicios significativos de heranga cultural”:

As bailarinas, assim como os bailarinos, ndo costumam ter parentes que atuaram como
amadores ou profissionais no mundo coreografico ou mesmo em outras artes. A
formacao no balé classico ou em estilos considerados menos consagrados se apresenta
como uma oportunidade para o ingresso e lancamento na esfera da cultura. (Neves,
2013, pp. 235-236)

A profissdo de bailarino(a) neste estudo foi considerada um oficio pouco reconhecido
como profissdo e que implica muitos sacrificios. Sendo uma carreira bastante concorrida
e curta, por conta das restricbes impostas pelo envelhecimento do corpo, cujas
recompensas materiais ndo sdo expressivas, sdo limitados os espagos que garantem
estabilidade de emprego.

Importante salientar, que neste ambiente artistico, a “constru¢do do corpo mecanico
do balé implica também um automatismo do espirito alimentado pelo estilo de vida
ascético que o produz, em que a submissdo, a persisténcia e a disputa sdo qualidades
imprescindiveis para a permanéncia nessa pratica” (Neves, 2013, p. 219). Além disso,
o(a) bailarino(a) tem que se defrontar com as reflexdes de ingresso ou ndo ao métier,
exigidas frente as cobrancas da familia e/ou sociedade; o que significa também resignar-
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se, OU nado, a esse universo artistico, abrindo méo de experiéncias de vida, como festas,
namoros, reunides familiares, do mundo 14 fora. Essa rotina do periodo de aprendizagem
é redimensionada no plano profissional. Normalmente, mais maduros e adultos, os(as)
bailarinos(as) passam a atuar um universo, embora igualmente competitivo, menos
conservador e mais artistico. Essa realidade se aplica principalmente as bailarinas. O
bailarino, por sua vez, geralmente entra em contato com o balé classico mais tarde e
depois de ja ter praticado outras modalidades de danca, tendo em sua formacdo, ndo
apenas nas aulas de balé classico, mas adicionam a sua técnica outros estilos de danca
como o jazz, o hip-hop, entre outros.

Geralmente, nas companhias brasileiras, o(a) bailarino(a) movimenta-se na aula de
balé classico para depois iniciarem 0s ensaios das coreografias a estrear. Este fato é,
inimeras vezes, apontado pelos proprios profissionais da dan¢a, como um contrassenso,
sendo considerado o mais l6gico a Cia. realizar treinamento e criagdo coreografica no
mesmo estilo e técnica de danca. Contudo Neves (2013) considera:

A permanéncia na danca classica e o exercicio de seu treino diario produzem condi¢c6es
corporais fisicas e estéticas que tragcam uma identidade para o bailarino. A postura, a
posicdo da cabeca, a rotacdo externa das pernas e o desenho definido de suas linhas
sdo caracteristicas que diferenciam os bailarinos, ja que a fei¢do adquirida ndo é a da
vida cotidiana, e faz com que eles se reconhecam dentro e fora do mundo da danca.
(Mora, 2008 apud Neves, 2013, p. 230)

De qualquer forma, o que se encontra na atual producdo contemporanea de criacéo
coreografica tem base nos procedimentos de treinamento do balé classico e nas
linguagens de vanguarda, por vezes transgressoras, amparadas, sobretudo, nas técnicas
de improvisacdo na danca contemporanea:

[...] um dos principais atrativos para a danca € a presenca de fatores de transgressao
presentes nessa vocacdo, que fazem render carreiras femininas e masculinas no
universo classico da danca contemporanea. A escolha pela danca como profissao tem
relacdo com deslocamentos, com a reconversdo, operada pelo corpo, de trajetérias
provaveis. Essa ¢ uma atividade cuja atuagdo de “corpo e alma” permite a superagdo
da condicéo de existéncia, a conquista de uma nova identidade, a experimentacéao e a
vivéncia de sexualidades que se concretizam no poder e no prazer de levar o corpo
cada vez mais além de seus limites fisicos ou sensiveis. (Neves, 2013, p. 36)

Por fim, pontualidade, disciplina, energia fisica e habilidade mental sdo qualidades que
dizem respeito ao ritmo desses profissionais que tém o corpo como seu instrumento de
trabalho. “Ser bailarino é dar o seu corpo em espetaculo o que supde a aceitacdo de
exteriorizar-se e, portanto, de ter uma consciéncia satisfatoria de si e da imagem que
fazem de si” (Bourdieu, 2002 apud Neves, 2013, p. 236). Ser bailarino(a) €, antes de tudo,
ter “uma necessidade enorme de existéncia e um meio de capacita-la como estilo de vida”
(Neves, 2013 p. 237).

3. Mercado de Trabalho
“A danga situa-se no Terceiro Mundo da Arte”, nos afirma Strazzacappa e Morandi ao

discursarem sobre a situacdo desta arte no Brasil, na obra que discorre acerca da formagéo
do artista da danca, em 2006. Conforme as autoras:
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Enquanto artistas plasticos discutem questdes como adequacdo de espagos publicos
para exposic¢des, nos, profissionais da danca, pertencentes ao Terceiro Mundo da Arte,
discutimos questdes ligadas a nossa sobrevivéncia. Poderemos ainda num futuro
préximo dancar? (Strazzacappa & Morandi, 2006, p. 16)

Rocha (2010) se aproxima deste pensamento ao comentar: “[...] e depois da
universidade? Depois da universidade, sejamos francos, ndo ha emprego” (Rocha, 2010,
p. 101). Entretanto a autora discorre:

A0 nos questionarmos acerca do depois da universidade, é necessario cautela para que
ndo formulemos perguntas modernas para respostas contemporaneas. Homens
modernos empregam sua criatividade na configuracéo de acbes que se dardo em um
espaco ja determinado de antemdo; procuram, portanto, uma vaga. S&o estes homens
que hoje ndo tém funcdo. Por outro lado, aqueles que aprenderem rapidamente a
habitar o tempo, ou seja, a constituirem suas a¢cdes em uma temporalidade continua e
semovente, saberdo inventar um seu lugar: estes sdo homens contemporaneos de sua
prépria contemporaneidade. A crise do lugar é contemporanea do tempo que surge
como entidade definidora da funcdo. (Rocha, 2010, p. 101)

O predominio da intermiténcia como forma de emprego do artista e, particularmente
do(a) bailarino(a), para Neves (2010), assumiu dimensdes mais amplas e definitivas no
contexto da globalizacdo, no qual o aumento e a normatizacdo de vinculos temporarios e
precarios no mercado tém modificado a organizacdo de trabalho e de producdo na
sociedade contemporanea:

A danca tem acompanhado as mudancas operadas no campo cultural brasileiro em que
o dominio dessa flexibilidade mobilizou novas dindmicas de sobrevivéncia econdmica
e social, que reorientaram alguns dos principios e das atividades estéticas de nossos
tempos. No entanto, a instabilidade no mercado coreogréfico e os seus desdobramentos
sdo vivenciados como experiéncias distintas entre o(a) bailarino(a) especializado e o
artista criador, cuja existéncia esta atrelada ao significado hibrido das linguagens
artisticas contemporaneas e 4 expansao da danca no ensino superior. (Neves, 2010, p.
132)

Neste novo contexto, que se apresenta no cenario de formacdo e atuacdo dos
profissionais da arte da dancga, ocorre um redimensionamento da carreira de bailarino(a).
A profissdo, que se limitava ao restrito mundo das artes coreograficas, avangou para
outros espacos culturais e para as universidades, estabelecendo um ponto de interseccéo
entre atividade artistica e académica. Conforme Neves (2010), “o bailarino qualificado
de hoje, ndo é apenas aquele que se destaca pela encenacdo e pelo virtuosismo técnico,
mas também o bailarino artista criador e ou docente e pesquisador” (Neves, 2010, p. 135).

Estes bailarinos(as) contemporaneos, entretanto, estdo cada vez mais submetidos as
condicGes de trabalho instaveis oferecidas nesse mercado. Neves (2010) esclarece, que
0s espacos de atuacao para estes artistas, ainda séo limitados e o que prevalece no meio é
0 emprego informal. A autora chama a atencdo para o fato de que muitas das solucoes
encontradas para este problema de mercado, se projetaram para fora do mundo da danca,
0 que implica outro uso do corpo como instrumento de trabalho, sendo um exemplo disto,
a expansao do ensino superior de danca.
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Em resumo, o(a) bailarino(a) é alvo de vinculos profissionais flexiveis e temporarios.
As companhias de danca profissionais, que antes proporcionavam condicdes estaveis de
trabalho no Brasil, ndo escaparam as dinamicas do mercado:

E o bailarino para continuar no oficio, segundo Neves (2010), tem que se desdobrar
para compensar, com retorno de bilheteria, os contratempos na obtencéo de verbas que
dependem de leis de incentivo e da subvencdo estatal que mantém esses grupos.
Mesmo nas companhias patrocinadas pelo Estado, o bailarino enfrenta situacdo de
instabilidade. (Neves, 2010, p. 136)

Essa realidade leva o(a) bailarino(a) a ter que recorrer a utilizagdo maxima do corpo
para a sobrevivéncia no meio. Neves (2010) exemplifica esta situacdo com a Cisne Negro
Cia. de Danca, de S&o Paulo, que apresenta em média setenta espetaculos por ano e que,
em 2008, superou as expectativas com noventa e quatro apresentacades.

Neves (2010) acredita que “as formas flexiveis de emprego e o espaco limitado de
ocupacdes estaveis que caracterizam o mercado contemporaneo da danga devem ser
problematizados de acordo com a formacao e a qualificacdo profissional dos bailarinos”
(Neves, 2010, p. 139):

De um lado, as possibilidades de contrato estavel para esses profissionais sdo
oferecidas nas companhias de danga “privadas”, que se mant€ém com o mecenato do
Estado e com parceria e permutas de empresas. Contudo, parte dessas companhias ndo
garante mais empregos formais aos bailarinos, que passaram a ter de se submeter a
contratos temporarios, de curta duracdo, que podem ou ndo ser renovados de acordo
com a direcdo desses grupos. Isso significa dizer que apesar dos salarios fixos, 0s
direitos trabalhistas ndo sdo obtidos, embora parte dele seja assegurada por meio de
tratos verbais. (ibidem)

De qualquer forma, estes vinculos sdo considerados pelos(as) bailarinos(as) como
estaveis. Sdo reconhecidos, embora suas condi¢BGes informais evidentes, como uma
estabilidade “relativa”, pois os profissionais recebem por més, tém jornada fixa de
trabalho, ndo tem custos com a manutencdo e a formacdo continuada do corpo e sdo
protegidos por uma estrutura que pode suprir parte dos direitos do trabalhador. E
interessante constatar-se, que as exigéncias quanto a formacéo e a qualificacdo técnica
desse profissional tem aumentado nestas companhias e as reivindicacdes no que diz
respeito a performance do corpo estdo mais rigorosas. Enfim, o(a) bailarino(a) sobrevive
“de caché em caché, de projeto a projeto, e o valor dos salarios recebidos, de modo
irregular, é ndo so irrelevante como desproporcional ao tempo e ao trabalho dependido
nos grupos e companhias” (Neves, 2010, pp. 141-142).

Contudo, como ja foi mencionado, frente as dificuldades no mercado de trabalho para
bailarinos(as), no Brasil, o profissional € forcado a realizar outras atividades profissionais,
como a docéncia no ensino superior de danca, e as universidades tornam-se uma
oportunidade de emprego estavel. Mesmo assim, conforme os professores universitarios
da area, quanto ao fato de nova possibilidade de atividade de trabalho formal da danca,
afirmam que o(a) “bailarino(a)” da faculdade é exatamente o que vive de modo instével.
Para eles, o “professor-bailarino” € o que estd na batalha da vida profissional, e tem uma
necessidade de construir esta profissdo, diferente do(a) bailarino(a) de companhia que,
este sim, estad “estabilizado” na profissdao (Neves, 2010).

Neves (2010) arrisca afirmar, que “o ensino académico na danga se desenvolve como
um ‘mercado paralelo’ ao das companhias estaveis” (Neves, 2010, p. 143). Isso porque,
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apesar do aumento dos cursos superiores em danca, o(a) bailarino(a) parece ter
dificuldade para seguir um curso superior. Um dos fatores esta no numero de cursos de
bacharelado ser muito menor que os de licenciatura em danga, conforme Pereira e Souza
(2014). Outra possibilidade € que o estilo de vida destes artistas seja um obstaculo para a
frequéncia da universidade. Estes(as) bailarinos(as) estdo normalmente envolvidos com
aulas, ensaios, temporadas e espetaculos, que podem impedir a regularidade de presenca
na faculdade, o que acaba por desestimular a conclusdo do curso. A situagdo financeira
destes(as) bailarinos(as) também pode ser motivo de afastamento do curso. Além de tudo
isto, ainda é possivel que, mesmo nos cursos de bacharelado, haja possibilidade de
incompatibilidade entre os conteudos dos cursos e a realidade dos(as) bailarinos(as) que,
por exemplo, trabalham em companhias “estaveis”. Enfim, Neves (2010) considera que:
“[...] boa parte do publico destas instituicdes ¢ constituida pelas bailarinas que no
momento da profissionalizacdo abandonam o balé classico e encontra na formacao
académica um meio de continuar a trabalhar com a danca” (Neves, 2010, p. 146).

Contudo, é possivel concluir que a universidade trouxe um efeito positivo ao mercado
de trabalho, para a danca. Primeiramente, 0s cursos no ensino superior contribuem para
validar a danga como profisséo e, em segundo lugar, trouxeram um aumento de contratos
estaveis, possibilidade de renda fixa, qualificacdo académica do(a) bailarino(a), que o(a)
liberta do “‘corpo” como principal suporte de trabalho, ampliagdo de redes de
sociabilidade e diminuicdo de instabilidade na profissao.

Este fenbmeno, segundo Neves (2010) estd associado ao hibridismo cultural que
caracteriza as artes contemporaneas e leva a uma reordenacao do papel do(a) bailarino(a),
que para além de bailarino(a), deve tornar-se também docente e pesquisador para
continuar a ser bailarino(a).

3.1 No Brasil: de caché em caché, de projeto a projeto...

Como afirmou Neves (2010) o(a) bailarino(a) acaba sobrevivendo “de caché em caché,
de projeto a projeto [...]” (Neves, 2010, p. 141). No Brasil, esta situagdao ocorre hoje com
toda a area das artes. Atores, musicos, bailarinos dependem de programas de incentivo a
cultura promovidos pelo Estado, nas esferas federal e estadual.

Entretanto, o campo cultural no Brasil tem historicamente, segundo Rubim (2013),
uma organizac¢do e uma institucionalizacao frageis. Diversos fatores contribuem para esta
fragilidade, como o autoritarismo vigente em diversos momentos, a auséncia de politicas
culturais e a prépria complexidade do campo e dos agentes culturais. O panorama
comecou a mudar em 2005, com a construcdo da Conferéncia Nacional de Cultura, do
Plano Nacional de Cultura e do Sistema Nacional de Cultura, que s&o marcos
emblematicos no processo de mudanca. A partir dai, o fomento a cultura comeca a se
realizar de diversas formas, com um conjunto de mecanismos legais que podem ser
utilizados por cidadaos, entidades privadas, associa¢des, grupos, etc., com o objetivo de
buscar recursos diversos para viabilizar uma producdo cultural. O Ministério da Cultura
apoia projetos culturais por meio da Lei Federal de Incentivo a Cultura (Lei n® 8.313/91),
da Lei Rouanet, da Lei do Audiovisual (Lei n° 8.685/93) e também por editais para
projetos especificos, lancados periodicamente.

No que se refere as politicas especificas para as artes, a Fundacdo Nacional de Artes
(Funarte) € o 6rgdo responsavel, no ambito do Governo Federal, pelo desenvolvimento
de politicas publicas de fomento as artes visuais, a musica, ao teatro, a danca e ao circo.
Os principais objetivos da institui¢do, vinculada ao Ministério da Cultura, s&o o incentivo
a producdo e a capacitacdo de artistas, o desenvolvimento da pesquisa, a preservagao da
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memoria e a formacdo de publico para as artes no Brasil. A Funarte apoia e estimula a
atividade artistico-cultural do pais por meio de editais voltados para diversos segmentos.
Os processos seletivos visam difundir e incentivar a atividade intelectual e artistica em
todas as regibes do pais. Nos ultimos anos milhdes de recursos orcamentais foram
investidos em uma série de a¢Ges de fomento e estimulo como prémios, bolsas, programas
e outras modalidades de apoio financeiro (Brasil, 2013).

Em 2014, identificou-se a necessidade de atuar com igual vigor no campo das artes,
estabelecendo para ele um conjunto de politicas publicas e revitalizando sua principal
instituicdo, a Fundagdo Nacional de Artes (Funarte). Desta forma surge o processo de
construcdo da Politica Nacional das Artes (PNA), cujo objetivo final é a implementacgéo
de politicas publicas atualizadas, fundamentadas e duradouras para as artes. O processo
de construcdo da PNA envolveu gestores publicos, profissionais contratados, colegiados
setoriais, artistas, produtores e sociedade civil em geral e teve como base inicial os Planos
Setoriais dos Colegiados Setoriais do Conselho Nacional de Politica Cultural (CNPC),
bem como todo o acumular de experiéncias no ambito das instancias de participacao
popular constituidas e legitimadas ao longo dos ultimos anos de organizacao dos diversos
segmentos das artes.

Entretanto, com o afastamento da presidente eleita Dilma Rousseff, em 2016, e a
extincdo do Ministério da Cultura,

[...] o percurso da Politica Nacional das Artes foi violenta e bruscamente interrompido.
O processo atravessava um momento de transicdo: a entrega das propostas de
programas setoriais formulados pelos articuladores de cada linguagem e a
consolidacdo das reflexdes sobre o0s eixos transversais em programas e acgoes
estruturantes. O proximo passo do planejamento seria a analise, aprimoramento e
validacdo desse material pelo corpo de servidores da Funarte e do MinC, pelos
Colegiados Setoriais e, como etapa final, pela sociedade civil, através de encontros
presenciais e consultas publicas. (Brasil, 2016)

Na realidade, foi em 2003 que foi criado um conjunto de politicas publicas inovadoras
no ambito da cultura no pais. Entretanto, segundo Gisele Nussbaumer e Isaura Botelho
(2017), editoras responsaveis pelo periddico “Politicas Culturais em Revista” da
Universidade Federal da Bahia, no que se refere as artes:

[...] ndo se tem 0s mesmos avangos que em outros setores. Houve uma ampliacéo do
investimento nas artes, a partir do uso crescente de editais; uma maior descentralizacéo
dos recursos; e a criacdo de importantes instancias de participacdo social, como 0s
Colegiados Setoriais, mas ndo se pode afirmar que essas iniciativas representem um
avanco significativo em termos de construcdo de politicas duradouras. (Nussbaumer
& Botelho, 2017, p. 1)

As artes no setor da cultura, segundo Moreira (2016), envolvem em sua cadeia
produtiva setores da sociedade com utilizacdo de varios servigos e, como consequéncia,
tem participagdo efetiva na economia do pais. Porém, faltam dados estatisticos precisos
de sua atuacdo e de regulamentacdo legal especifica, trabalhista e tributaria, que socialize
plenamente sua atuacdo. Precisam ser ampliados o investimento nas relagbes com a
educacédo e nos programas de formacédo profissional e, a capacidade deste setor gerar
divisas, precisa de ser reconhecido.

Hoje, no Brasil, ndo ha politicas publicas para as atividades de carater continuado no
campo da cultura. O padrdo de fomento a cultura é focado em projetos. Desta forma, na
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auséncia de politicas que permitam um horizonte de trabalho a médio e/ou longo prazo,
os eventos calendarizados?, espacos culturais independentes e grupos e coletivos
artisticos possuem dinamicas instaveis que prejudicam a qualidade dos profissionais das
artes, assim como o resultado de suas atividades (Brasil, 2016).

3.2 Carreira e mercado de trabalho contemporéaneo

O mercado de trabalho contemporaneo se caracteriza principalmente por seu
dinamismo, trazendo relevantes mudancas nas carreiras ao longo das ultimas décadas,
com profundas implicagdes para os individuos, organizacdes e sociedade. Baruch (apud
Nacht, 2009) propde, que uma das questfes mais pertinentes neste processo de mudanca,
consiste na migracéo do padréo de carreiras lineares — estaticas e rigidas — para carreira
multidirecionais — dinamicas e fluidas. E esta mudanca pode ser encontrada com varias
denominagdes, como “racionalizagdo”, “downsizing”, “achatamento”, “reestruturacdo” e,
até mesmo, ‘“‘se preparar para o futuro”.

Desta forma, o antigo sistema de emprego seguro valido para toda a vida, com
previsibilidade de ascensdo e estabilidade financeira, estd simplesmente morto, geando
um novo acordo de trabalho, que coloca a relagdo entre empregado e empregador como
uma constante negociacdo aberta, baseada no poder do mercado (Cappelli, 1999 apud
Nacht, 2009).

Baruch (apud Nacht, 2009) sustenta que apds a Revolucdo Industrial, as empresas
desenvolveram e determinaram aos seus funcionarios, modelos claros e previsiveis de
evolucdo da carreira ao longo dos anos, organizadas de forma hierarquica, extremamente
estruturadas e inflexiveis. Contudo, a partir do ano 2000, devido ao continuo progresso
tecnoldgico, que caracterizou as décadas anteriores, demandando novas vocacOes e
habilidades, esta dindmica se modificou, resultando na passagem da responsabilidade pela
conducdo da carreira para as maos dos préprios individuos.

Inicia-se no século XXI, segundo Baruch (apud Nacht, 2009), a transferéncia de
relacBes de trabalho de longo prazo em que as pessoas buscavam servir a sua empresa ao
longo de toda a vida; para relagdes transitorias e transacionais, nas quais os profissionais
esperam gue a organizacgdo as sirva ao longo dos anos, possivelmente poucos, que durar
a relacdo de trabalho entre as partes. Desta forma, ndo é mais possivel prever o caminho
de desenvolvimento da carreira, devido a extensa gama de opcdes e direcdes possiveis
para esta evolugéo.

Esta realidade de mercado ndo se configura numa novidade para os profissionais da
danca, no Brasil. Dificilmente o(a) bailarino(a) se encontrava em situacdo de ter uma
organizacao, seja particular ou governamental, responsavel pela evolucéo da sua carreira.
Constata-se historicamente, e podemos observar isso também neste estudo, que o
profissional da danca sempre teve em suas maos a conducdo de sua carreira. Entretanto,
esta mudanca no mercado, também influencia este profissional, refletindo-se na evolugéo
da carreira e construcdo de uma identidade profissional.

Considerac0es finais

2 Entende-se por eventos calendarizados as iniciativas organizadas por pessoas juridicas, com tematica
cultural especifica ou diversificada, sob forma de bienais, coloquios, conferéncias, congressos, convengoes,
encontros, feiras, festivais, foruns, jornadas, mostras, painéis, salfes, seminarios, simposios, e similares
(Brasil, 2016, p. 13).
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Conforme apresentado no inicio deste artigo, no Brasil, segundo o CB0/2002,
profissdo € um conjunto de regras de acesso, sancionado por um diploma de nivel
superior, possibilitando o ingresso em determinados tipos de trabalho. E definida,
portanto, pelo seu conhecimento e competéncia escolar e ndo por competéncias no
exercicio de sua atividade laboral. Com a aplicacdo deste conceito, grande parte dos(as)
bailarinos(as) do pais ndo sdo verdadeiramente profissionais, mesmo atuando como tal
em grupos e companhias de danca. Na realidade, o termo profissdo, no Brasil, é
geralmente utilizado no senso comum para qualquer ocupacgéo, sem a exigéncia de uma
formagcdo de nivel superior, independente, portanto, se a atividade foi aprendida na escola
0U no Seu exercicio, 0 que permitiria classificar a danga como profissao.

Verificamos, que com a expanséo e fortalecimento das universidades, a profissao passa
a ser associada ao espirito, ao intelectual, ao nobre (artes liberais) e o oficio surge
associado a méo, aos bragos, ao préatico (artes mecénicas). Teoricamente, constatamos
que profissdo €, antes de tudo e principalmente, um tipo especifico de trabalho
especializado.

Ja no universo das artes € importante mencionar, que a dedicacdo a atividade
normalmente esta agregada ao conceito de vocacdo, sendo este mais forte do que o
conceito de trabalho ou ocupacdo, e sendo talvez, também, superior ao conceito de oficio
e profissdo. A ideia de vocacao esta relacionada ao sacrificio e sublimacéo; e, geralmente,
aquele que é movido pela vocagdo tem uma personalidade que é colocada a prova pelas
incontaveis dificuldades que se Ihe apresentam pelo caminho e o pouco reconhecimento
pelo seu esforco. No caso da danca, o sacrificio e a devocdo fazem parte da rotina dura
de treinamento e ensaio do(as) bailarino(as), além da continua presenca da dor e de
possiveis lesdes. O risco de lesdo significa também o risco de parar de dancar
representando grande impacto em sua identidade.

As artes (artistas, sejam eles musicos, bailarinos ou atores) sdo consideradas uma
“semiprofissdo” por possuir caracteristicas, tanto de oficio, quanto de profissdo.
Normalmente, os artistas possuem um perfil, enquanto empreendedores dedicados a
carreiras freelance ou, enquanto trabalhadores independentes de patrdes ou instituicoes.
Geralmente, os profissionais da arte se defrontam com “paradoxo de Mozart”, ou seja, o
sonho da liberdade de criacdo e da autonomia profissional, porém condicionado pela
necessidade de encantar a audiéncia e convencer consumidores a comprar seus produtos.
Nem todos, porém, possuem a habilidade de atuar na criacdo e venda e divulgacao de seu
produto.

A base tedrica apresentada, permite afirmar, que o trabalho artistico € caracterizado
pela imagem de flexibilidade e inserido em contexto de auto-emprego, freelancing e
diversas formas atipicas de trabalho. Sendo, geralmente, uma ocupacao de tempo parcial,
para a qual a educacdo formal tem valor relativo, de retornos financeiros incertos e
grandes distorcdes salariais, apresentando maiores niveis de sub-emprego, emprego em
tempo parcial e desemprego.

Com base no levantamento apresentado é possivel concluir que a universidade trouxe
um efeito positivo ao mercado de trabalho para a danga em geral. Os cursos no ensino
superior contribuiram para validar a danga como profissdo, trouxeram um aumento de
contratos estaveis, possibilidade de renda fixa e ampliacdo de redes de sociabilidade. Para
o profissional bailarino(a), este ambiente disponibiliza qualificacdo académica que o
liberta do “corpo”, como principal suporte de trabalho e diminui a instabilidade na
profissdo. Isto, se o(a) bailarino(a) desistir dos palcos e optar pelo meio académico. Se
o(a) bailarino(a) preferir as “luzes da ribalta”, este ¢ um oficio pouco reconhecido como
profissdo no Brasil e que implica muitos sacrificios. Uma profissdo que tem como
ferramenta bésica o préprio corpo e, por conta das restricdes impostas pelo
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envelhecimento deste corpo, se apresenta como uma carreira bastante concorrida e curta,
com recompensas materiais sem expressividade e tendo limitados os espacos que
garantem estabilidade de emprego. A submisséo, a persisténcia e a disputa parecem ser
qualidades imprescindiveis para a permanéncia nessa profissao.

Como ndo hé politicas publicas para as atividades de carater continuado no campo da
cultura no pais, e o padrdo de fomento a cultura é focado em projetos, o(a) bailarino(a),
no Brasil, sobrevive “de caché em caché, de projeto a projeto”. Em outras palavras, o
bailarino é alvo de vinculos profissionais flexiveis e temporarios. As companhias de
danca profissionais, que antes proporcionavam condicdes estaveis de trabalho no Brasil,
ndo escaparam as novas dinamicas do mercado.
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Resumo: Este texto compartilha noc¢des de pesquisa académica a partir de breves notas
reflexivas. Artistas de danca elaboram suas obras por meio da experimentacdo que
encaminha a construcdo de conhecimentos e saberes em danca. A partir da liberdade
dessas préaticas de pesquisa, objetivamos realizar uma releitura de alguns termos do léxico
da pesquisa académica em danca. O ato de pensar a pesquisa, a pesquisa como criagao, a
experiéncia dos sujeitos da pesquisa em danca, a construcdo de perguntas de pesquisa sdo
algumas das noc¢Bes em foco neste exercicio.

Palavras-chave: pesquisa académica, pesquisa em/sobre danca, epistemologias em artes

Abstract: This text shares notions of academic research with brief reflective notes. Dance
artists elaborate their work by means of experimentation that leads to the construction of
dance knowledge and know-how. Based on the freedom of these research practices we
intend to re-read some terms from the lexicon of academic research in dance. The act of
thinking about research, research as creation, the experience of dance research subjects,
the construction of research questions is some of the notions in focus in this exercise.

Keywords: academic research, dance research, epistemologies in arts

Sala de ensaio, laboratorio de pesquisa artistica académica, sala de estudos,
bibliotecas, videotecas, a propria casa, acervos, atelier, espacos publicos sdo lugares de
construcdo de conhecimentos e saberes em/sobre dangal. Com outras configuragdes,
outros modos de sistematizacdo e também, de apresentacdo de resultados, artistas da
danca elaboram suas obras por meio da experimentacdo que encaminha pensamentos
sobre danca, dissolvendo limites abissais que pretendem definir, e mais, distinguir, por
exemplo, teoria e pratica.?

! Lucia Gouvéa Pimentel (2015), Professora permanente do Programa de Pds-Graduagdo em Artes da
Escola de Belas Artes da UFMG, discorre sobre as diferencas entre a pesquisa em arte e a pesquisa sobre
arte a partir de Sandra Rey (1996). De modo sucinto, podemos dizer que o objeto da pesquisa em arte refere-
se ao processo de criagdo em que o proprio pesquisador atua e a pesquisa sobre arte se d& quando o objeto
artistico ja existe e cabe ao pesquisador construir reflexdes - historica, critica e tedrica - a partir dele.

2 No Brasil, Minas Gerais, citamos o trabalho das artistas Dudude, Thembi Rosa, Margd Assis, que se
destacam pela continuidade de suas pesquisas sobre improvisagdo, arquivo de danca, a relacdo arte e
tecnologias. Para mais informag6es sugere-se a visita aos sites <http://coisasdedudude.blogspot.com/>; <
http://cargocollective.com/multiplex/filter/thembi/Thembi-Rosa->; < https://margo-assis.webnode.page/>.
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Comentario A. Como distinguir teoria e pratica ou, noutros termos, como conceber
teoria e pratica como universos apartados? Podera haver algo mais pratico do que uma
Otima teoria? Sera preciso sempre enfatizar que a teoria é originaria do mundo que Ihe
diz respeito? Ainda: como conceber uma pratica distante da teoria? O que precisa ser
discutido é o que separa a teoria de um modelo tedrico para fins analiticos. Uma teoria,
tal como pensamos, € um apurado exercicio teorico originario do mundo sob leitura.
Ela nos serve para pensar o mundo em processo permanente de transformacao. Por sua
vez, 0s modelos tedricos ndo tém a flexibilidade dos exercicios tedricos e uma leitura
critica dos mesmos pode ser encontrada na obra de italo Calvino (1990a).

Experimentacgdo artistica implica, entre outros, o exercicio flexivel da improvisagdo
como meio singular de elaboracao de conhecimentos e saberes artisticos. Tal flexibilidade
acolhe imprevistos, desvios, erros, qualifica trajetdrias singulares e, desse modo,
possibilita releituras de procedimentos, técnicas, sistematizacdes, essas, familiares ao
ambiente da pesquisa na universidade.

A apreensao dos modos de pesquisa/experimentacdo em danca - que ocorrem nos mais
diversos lugares de criacdo artistica - pode somar-se aos procedimentos académicos de
pesquisa, podendo contribuir, assim, para a descolonizacéo epistemoldgica da pesquisa
nas universidades. Importa incorporar os saberes da exterioridade académica, sem repetir
acOes de exclusdo, mas seguindo os rastros do pensamento e proposicdes descoloniais -
pensamento de fronteira -, como nos ensina Mignolo (2008). Trata-se de praticar uma
pesquisa de fronteira, na qual os procedimentos de experimentacao artistica, exercidos
fora do ambiente universitario - considerados, pela ciéncia moderna, como inferiores
(Hissa & Ribeiro, 2017) -, possam ser apreendidos pela pesquisa académica, adensando
teorias, criando e compartilhando reflexdes sobre danca e possibilitando novas leituras -
como atos de criacdo - de metodologias trabalhadas, primordialmente, nas humanidades.
Leitura como reescrita (Hissa, 2013).

Entretanto, este texto ndo trata diretamente desses modos de experimentacao
praticados fora da academia. Inspirados pela liberdade intrinseca aos mesmos somada ao
reconhecimento de sua importancia na constru¢do de conhecimentos via pesquisa
académica, compartilhamos algumas reflexdes sobre no¢des de pesquisa com o objetivo
de realizar uma releitura de alguns termos do Iéxico da pesquisa académica. Sem qualquer
pretensdo de esgotar a diversidade de abordagens e questdes inerentes a esse exercicio de
releitura, o fazemos atravessados pela liberdade da experimentacdo percebida nos
processos de construcdo de conhecimento em danca, que se dao fora da universidade. Por
meio de breves notas®, abordamos questdes relacionadas ao ato de pensar a pesquisa, a
pesquisa como criacdo, a experiéncia dos sujeitos da pesquisa em danca, a construcao de
perguntas de pesquisa, ao estudo, imaginacao, leitura e escrita na pesquisa académica.

Optamos pela reflexdo escrita que, enquanto tal, se configura, também, como espaco
de criacdo, sempre inacabado. Do modo como foi pensado, o presente espaco €,
propositalmente, aberto as interpretacdes e criticas - contribuicdes do leitor que, enquanto
I&, constrdi ou reescreve o texto a partir de afinidades e friccoes.

3 O exercicio de escrever notas acerca da pesquisa em danca é inspirado no livro Entrenotas: compreensdes
de pesquisa (2013), de Cassio Eduardo Viana Hissa. Consideramos que o breve texto contido em uma nota
reflexiva pode desdobrar-se em pensamentos nossos e do leitor, dado o espaco vazio que deixa para ser
preenchido.
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Nota 01 - Pensar a pesquisa

Acado processual, afetiva e lacunar, pensar demanda cultivo - que advém de exercicio
atento e continuado do sujeito. Pensar a pesquisa em danca demanda imersao no estudo
ininterrupto, na abertura para 0 mundo e para o que ele nos indaga. Escuta atenta e
sensivel - afetiva. A referida atencdo ndo é aquela da concentracdo excludente. Trata-se
de uma aten¢do descentrada, que pode nos levar a perceber outros possiveis que margeiam
conhecimentos académicos. Esses outros se referem ndo apenas a singularidade das
escolhas de temas e recortes de pesquisa - alicercadas nas trajetdrias de vida dos sujeitos
de pesquisa. Eles se referem, também, a possibilidade de reinvencéo de procedimentos
metodoldgicos, ao uso de abordagens tedricas quase sempre tomadas como originarias de
outros campos e espacos de conhecimento, a consideracdo do pensamento e da cena de
artistas como reflexdo teorica sobre danca, entre outros, na elaboragdo da pesquisa no
campo das artes/danca.

Comentario B. Sera necessario discutir, brevemente, pertencimentos e propriedades;
e, neste caso, 0s que dizem respeito as abordagens tedricas, suas origens e suas
adequacdes aos campos do conhecimento. Ha abordagens tedricas e pensamentos
originarios de determinado territério do conhecimento, mas que se adaptam com
delicadeza a outros territérios; com tanta delicadeza que nem se sabe de onde vieram.
Quando isso se da - e hé diversos exemplos que poderiam aqui ser trabalhados -, como
afirmar que pertencem aos campos de origem? No conhecimento ndo ha propriedades
e, tampouco, pertencimento. Neste caso, 0 que ha sdo construcBes tedricas bem
elaboradas, mal elaboradas, ultrapassadas, assim como migracfes bem-sucedidas,
inconvenientes ou forgadas. A liberdade do transito, aqui também, devera ou deveria
imperar. O pensamento, por natureza, é expressao de transito livre.

Ainda, que o pensamento seja, comumente, associado exclusivamente a razao - que se
confunde com a racionalidade cientifica -, € preciso ressaltar que pensamento é também
constituido de sentimentos, uma vez que, ao refletir sobre algo, necessariamente, atuamos
também emocionalmente. John Dewey (1959) reforca essa imbricagdo entre razdo e
emocdo no ato de pensar, quando afirma que o pensamento reflexivo envolve “[...] um
estado de davida, hesitagao, perplexidade, dificuldade mental [...]” (Dewey, 1959, p. 22).
Segundo Dewey, os aspectos afetivos presentes no ato de pensar - hesitacdo,
perplexidade, duvida - sdo mobilizadores da acdo de pesquisa. Assim, essa levaria a
encaminhamentos da perplexidade, da divida rumo a desdobramentos reflexivos, que
promovem respostas provisérias que, ao invés de resolver, criam mais e mais
perplexidade.

A medida que Dewey considera a presenca de aspectos afetivos no ato de pensar, ele
afirma que a base do pensar reflexivo estd no raciocinio. Ora, € preciso considerar que a
razao e a emocao sdo processos corporais imbricados (Damasio, 2006). Desse modo, 0s
sentidos, os saberes do corpo, as emocdes sentidas, somados a capacidade de imaginacao
e de criagdo fazem parte da operacdo do pensamento reflexivo. A qualidade reflexiva do
pensamento favorece, portanto, o exercicio voluntario da critica, da andlise, da
interpretacdo e, desse modo, viabiliza conhecimento tedrico-pratico em arte/danca, em
cuja genealogia interagem imaginacdo, emocao, razao e sentimentos.

Afirmamos, ainda, que pensamento é pratica do corpo e pode ser constituido ndo
apenas por palavras e imagens, como também por movimentos e/ou sons. Pensamento
corporificado, encarnado se traduz tanto na escrita com palavras, quanto na escrita que
conduz textos das mais diversas naturezas. O exercicio do pensar sobre danca, pensar
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enquanto se danca ou pensar como danca, deve-se a compreensdo de que 0 pensamento
ja esta incorporado na obra de arte/danca e seu exercicio pode deixa-lo acessivel aos
demais. Para tanto, buscamos na pesquisa académica que 0s pensamentos encaminhem
sentido. Luiz Henrique Lopes dos Santos (2008), apresentando a obra Tractatus Logico-
Philosophicus, de Wittengenstein, acrescenta que “[...] a representacdo mental silenciosa
de um fato possivel - um pensamento, no sentido mais ordinario da palavra - merece,
tanto quanto sua exteriorizagao escrita ou sonora, ser qualificada como proposigéo [...] e
um pensamento ¢ sempre uma proposi¢do com sentido. ” (Santos, 2008, pp.74-75).

Assim, compreendemos 0 pensamento como articulagéo de sentido, como elaboracéo
reflexiva a partir da tomada de consciéncia daquilo que se passa, do que nos passa
(Larrosa, 2002), da propria experiéncia de ser no mundo, ser-mundo, para além da légica
racional. Pensamento sempre com sentimento, desprovido do desejo de objetividade
cientifica - na I6gica da modernidade - rumo a precisdo que comunica.

Comentario C. Dialogando, pedagogicamente, com o proprio texto que aqui se
escreve: em primeiro lugar, o desejo de objetividade na ciéncia ndo faz com que a
objetividade - assim como a neutralidade - adquira a sua existéncia. Ambas existem
apenas como desejo - e 0 desejo é uma existéncia - de apuro ou de retidao articulado
ao receio - ou ao medo da descoberta - da manipulagdo desonesta ou fraudulenta. Ao
humano é inacessivel a supressdo da subjetividade. O que poderd haver é 0 nosso
esforgo em busca da precisdo: da melhor palavra, do melhor tecido tedrico, da melhor
abordagem. Em segundo lugar, é ainda a subjetividade que devemos nos referir ao
refletirmos acerca da presenca do sentimento no pensamento ou o contrario. H& apenas
uma suposta presenca de um em outro, pois um e outro sdo feitos de ambos.
Pensamentosentimento: teria sido uma s palavra, talvez, caso ndo desejassemos ser
mais do que podemos ou do que SOomos.

Nota 02 - Pesquisa como criacao

Na universidade, os estudantes comegcam a transitar pelo territorio da pesquisa desde
0 momento em que, na graduacdo, experimentam o exercicio da criacdo artistica. Os
processos de criagdo artistica podem ser considerados processos de pesquisa, decorrentes
de sistematizacdes singulares de cada artista. Mesmo que o estudante/artista ainda ndo
utilize termos académicos afins ao campo epistemologico - como tema, objeto de
pesquisa, objetivo geral e especifico, metodologias, justificativas, entre outros -, & notério
que trabalham a partir de um assunto/problema/texto, com desejos/objetivos e
procedimentos/técnicas compativeis com o modo artistico em trabalho, encaminhando,
ao final da experiéncia de criacdo, um resultado, cuja natureza € sempre provisoria e,
portanto, passivel e aberto a continuas atualizagdes.

Na graduacdo em danca, em teatro, indica-se, com frequéncia, que o estudante tenha
um diario de bordo como companheiro em seu percurso académico. Esse documento de
processo guardara as mais diversas impressoes, reflexdes, sentimentos do estudante na
duracgéo da criacdo - no processo -, seja de uma acao fisica, seja de uma personagem, de
uma improvisagdo, de uma sequéncia coreografica, de uma intervencao na rua, de uma
cena de danca. Assim, o estudante, sem necessariamente saber, comega a desenvolver
seus proprios modos de sistematizagdo de constru¢cdo do pensamentosentimento da
experiéncia artistica, que se configuram em registros de processos. Posteriormente, esses
registros serdo pistas que apontardo indices para o desenvolvimento de uma reflexdo
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critico-interpretativa acerca da experiéncia vivida ou, até mesmo, de outros processos de
criacdo (Ribeiro, 2020).

E também nas rodas de conversa - vivenciadas na sala de aula de danca - que o0s
estudantes/artistas praticam a reflexdo critica pela oralidade dialégica. O exercicio de
compartilhar a experiéncia por meio do dialogo e, especialmente, da escuta, promove 0
cultivo da observagdo, técnica fundante da pesquisa nos diversos campos de
conhecimento. Observacdo ndo apenas com os olhos, como também pelos ouvidos, pele,
musculo - observacdo multissensorial que reinventa pela percepcdo interessada.
Imprescindivel é o desejo para o exercicio da pesquisa como criacdo, desejo de saber que
parte, sempre e necessariamente, do reconhecimento do nao saber.

O professor que pesquisa na sala de aula, necessariamente, cria e deixa que 0S
estudantes criem.

Comentario D. Roda de conversa: a expressdo ja se consumou, mas poderemos
substitui-la por roda de dialogos. No mesmo espaco, ela poderé ser praticada entre
professor e estudantes, assim como entre estudantes. Ndo importa muito a geometria.
Interessa por que e como se faz. Por principio, o professor é pesquisador; caso
contrario, ndo seria. O estudante é estudioso e isso significa ser muito mais do que um
simples receptor, pois ele tem 0s seus projetos, por menos ou mais ambiciosos que
sejam. E uma situacéo idealizada, evidentemente, mas sempre acontece, ainda que de
modo escasso. Continuamos: o0 respeito, mas, em reciprocidade, é indispensavel.
Temos, aqui, um territorio politico e propicio para o desenvolvimento de processos
criativos. O professor pergunta aos estudantes e, ao perguntar, responde o que ele
mesmo necessita saber; e, enquanto responde, cria. Como? Por qué? Cria porque ha
uma base que Ihe permite perguntar algo que ndo sabe, mas que esta alojado nos
intersticios da pesquisa que faz. O estudante é provocado pela pergunta que
desconserta. Pensa e se exercita, enquanto faz os seus apontamentos. Ele também
responde ou encaminha algum pensamento provisorio, rascunhado. Os demais
pensam. O pensamento circula livremente, pois € a liberdade e ao risco que, aqui,
estamos nos referindo, sem o que ndo ha aula nem pesquisa.

Assim, os estudantes, quando participam de processos de criacdo nas artes de cena,
experimentam a pesquisa em artes, uma vez que o processo de criacao €, em geral, tecido
de ensaios/estudo, experimentacéo, composicao, escolhas - procedimentos investigativos
operados pelo corpo afetivo-cognitivo dos sujeitos do conhecimento.

J& na po6s-graduacdo, o estudante vivencia intencionalmente a pesquisa artistica. Ele
escolhe pesquisar em/sobre arte, sem garantias de que a pesquisa aprimore a sua atuagdo
como artista de danca. A pesquisa artistico-académica, no nivel de pds-graduacao,
permitira a organizacdo, sistematizacao e construcdo intencional de um pensamento sobre
danca, de um processo de criacdo artistica, de metodologias e préticas de ensino
permeados, necessariamente, pela reflexdo critico-interpretativa. A obrigatoriedade de
apresentarem resultados ao final da trajetdria de pesquisa deve-se ao exercicio de cultivo
da construcdo de conhecimentos a serem partilhados na rede epistemoldgica que se tece
entre as universidades e sociedades. Parece ser, assim, que a vocacdo da pesquisa
académica reside nessa construcdo partilhada movida pelo desejo de comunicar, de
pertencer a uma comunidade de conhecimento que reconhece - ou, a0 menos, deveria
reconhecer - a constante presenca do ndo saber, de um estado permanentemente
incompleto de conhecimento.

Vale também acrescentar que esse reconhecimento do ndo saber deve ser também
incorporado pelo professor, pelo orientador da pesquisa. E preciso que ambos, estudante
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e orientador, ndo se apoiem em supostas certezas de processos - geralmente presentes e
associadas aos planos de metodologias de pesquisa. Pode-se escolher a direcdo, mais que
detalhar o caminho da pesquisa antes de percorré-lo. Viver o processo da pesquisa, aberto
aos devires do caminho, mobilizados por um objetivo que indica uma direcdo €
fundamental para a experiéncia de pesquisa como criagao.

A trajetoria da pesquisa e o texto/cena de pesquisa sdo caminhos tecidos de invencao.
Desde a escolha/criagdo do recorte da pesquisa académica em/sobre danga ao modo de
organizacao da escrita académica - texto com palavras ou cena - ha e devera sempre haver
espaco para desvios daquilo que se considera tradicional na pesquisa académica. S&o
constitutivos da ruptura epistemologica, que faz existir a ciéncia moderna, presentes em
certas pesquisas académicas: Unica metodologia cientifica, certa prevaléncia das técnicas,
espaco reduzido para reflexfes, espaco ampliado para o trabalho das quantidades,
confianga na neutralidade e na imparcialidade, o elogio & objetividade, auséncia da
subjetividade, auséncia das emocdes. Ha prevaléncia dos paradigmas positivistas e
neopositivistas.

Ao saber que se cria ao pesquisar em/sobre arte, cada leitura, observacao, ensaio,
registros, reflexdes € movida pelo desejo de compor leituras, interpretagdes, modos de
fazer arte na academia.

Na pesquisa como criacao € necessaria a pratica da intimidade, da coexisténcia entre
eu e o outro, seja ele um autor, uma obra artistica, um espaco de ensaio, de aprendizagem,
uma sala de aula, um processo de cria¢do. Portanto, pesquisa se faz de didlogos, de
reflexdo critico-inventiva e encaminha modos textuais - feitos de palavras, movimentos,
sons - singulares, objetivando a necessaria precisdo caracteristica do que aqui se
compreende por conhecimento/saber artistico. Tal precisdo nao deve ser confundida com
a almejada objetividade - cientifica -, como j& mencionado neste texto, mas sim a
sensibilidade. E a sensibilidade que faz com que o texto, a obra resultante da pesquisa
académica, responda a necessidades auténticas do pesquisador, do campo de
conhecimento e da sociedade.

Nota 03 - A experiéncia do sujeito na pesquisa em/sobre artes da cena

A pesquisa em danca, impulsionada por provocagdes inventivas, desejos e lacunas, aos
poucos nos leva ao compartilhamento de existéncias e poéticas cénicas - pois ndo ha como
separar o0 sujeito de sua trajetoria formativa e de vida, o sujeito da obra e, também, da
pesquisa que decide fazer.

A experiéncia do sujeito no mundo marca seu processo de construcdo de
conhecimento. John Dewey (2008) nos diz da experiéncia como interpenetracdo eu-
mundo, ndo se tratando, portanto, de assunto privado ao sujeito. Essa interpenetracdo nao
se refere a relacdo entre duas matérias distintas, mas a natureza inter-relacional que
constitui um e outro. O sujeito traz 0 mundo em si e, portanto, o sujeito é feito de mundo
e 0 mundo de sujeitos.

Comentario E. N&o ha uma relacdo entre sujeito e mundo. Mediada pelo contexto
social, ha uma relacéo entre sujeitos que se d& no mundo. H& muitos que pensam o
mundo como exterior ao sujeito: contra ele, obstruindo os seus desejos, a sua arte, a
sua fala, 0 seu texto, a sua presenca, as suas praticas, a sua paz, felicidade. Em parte,
nisso podera haver sentido, pois entre os sujeitos ha desigualdades e, em sociedades
pouco ou nada democraticas, podera haver injusticas e desigualdades imensas.
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Com relagdo a pesquisa - em qualquer campo do conhecimento, especialmente, nas
artes -, o testemunho da propria experiéncia transparece nas escolhas feitas. A
subjetividade - como testemunho de si na experiéncia - reside no autoconhecimento de
saber-se e sentir-se sujeito do que se pensa e faz. Damasio (2010) afirma que sem
subjetividade, a cognicdo e, tampouco, atividades como criatividade e competéncias
artisticas teriam se desenvolvido. Portanto, a cisao entre subjetividade e objetividade ndo
nos parece pertinente. Sempre havera subjetividade nas agdes de pesquisa, por mais
objetivas que essas pretendam ser. N&do ha neutralidade cientifica (Japiassu, 1975) e a
pesquisa sobre a qual aqui refletimos ndo prescinde do sujeito, ao contrério, se faz de suas
trajetdrias, impressoes e afetos.

O texto da pesquisa - feito de gestos, de palavras, de movimentos - e a cena, que
também se faz pela pesquisa, sdo em si narrativas do sujeito pesquisador. Em toda
narrativa esté presente aquele que a encaminha. Ndo h& como dissociar o pesquisador de
Sseu proprio processo, e, tampouco, de seu texto e cena construidos com a pesquisa. Na
pesquisa em/sobre artes da cena € imprescindivel que percebamos e deixemos perceber a
forte marca da subjetividade, inerente, por sua vez, aos atos de construcdo de
conhecimento em arte. 1sso ndo quer dizer que nao se facam exercicios de racionalidade
durante a pesquisa artistica. Os atos de escolher, de descrever, de relatar, de propor
procedimentos se fazem pelo entrelagamento de razdo, emocao, pensamentosentimento,
entre outros processos afetivo-cognitivos do corpo.*

Assim, ao escolher um objeto de pesquisa, podemos dizer que somos parte desse
objeto, que trajetoria de vida e trajetdria formativa se refletem nele, o que exclui qualquer
tentativa de neutralidade na relacdo sujeito-objeto. Por essa razdo, a experiéncia prévia
do pesquisador é geradora da possibilidade da pesquisa. Para sabermos o que ndo
sabemos, que nos leva a necessidade de pesquisar sobre, é fundamental reconhecer e
refletir sobre nossos caminhos trilhados. Concebendo-nos feitos de memoria, localizados
em determinado espago-tempo - contexto -, encaminharemos pesquisas que respondam
aos nossos auténticos desejos, esses, por sua vez, coerentes com nossa existéncia no
mundo e com as indaga¢6es por onde este nos encaminha.

Nota 04 - Perguntas e respostas provisorias

A pesquisa parte de um territério de conhecimento experienciado, ainda que se
mobilize a partir da consciéncia, em si proprio, de um estado de ignorancia. E entfo esse
estado que viabiliza o passo inicial da pesquisa académica - a elaboracdo das perguntas
de pesquisa.

O habito de perguntar - a si e a0 mundo -, de lidar com a insuficiéncia das respostas
imediatas e, até mesmo, com a auséncia de respostas sdo algumas das acdes que
encaminham a prética da pesquisa nos diversos campos de conhecimento. Aquele,
consciente de sua ignorancia e desejoso de saber sempre mais, € 0 sujeito que se faz
pesquisador dia a dia. A formacao do pesquisador, portanto, ndo se inicia na instituicao
formal de ensino, mas sim nas suas sucessivas interagdes curiosas com o mundo. Tais
interacdes sdo marcadas pelas capacidades de espantar-se e de fazer perguntas.

Interessa, portanto, aquele que ndo deixa de problematizar o que ja sabe e 0 que se
apresenta como conhecimento hegemonico. Desse modo, importa procurar perguntas
mobilizadoras, sem, necessariamente, objetivar respostas a elas. Podemos, ainda, pensar
que as respostas ja estdo encaminhadas - implicitas - nas perguntas que refletem nossa

4 Processos como atengédo, tomada de decisdo, memdria, sentimentos do corpo, sentimentos e emogdes de
fundo (Damésio, 2004).
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trajetéria de vida e nos fazem pensar. Responde-se na pesquisa desenhando outras
perguntas que se desdobrardo em outras pesquisas. Ndo necessariamente devemos testar
hipoteses, mas sim encaminhar pensamentos, imagens, cenas, a partir de suposi¢des,
especulacgoes - criando espacos de liberdade. Assim, importa, ainda mais, ndo antever 0s
resultados, ndo premeditar os caminhos da pesquisa em prol de um suposto rigor de
estudo.

Pesquisar a partir de perguntas, sabidamente provisorias, para encaminhar caminhos
flexiveis de pesquisa na academia demanda alguma resisténcia ao status quo da pesquisa
na universidade. Resisténcia essa que, como dissemos, ndo precisa repetir modos
excludentes de existéncia, mas deve pautar-se na convivéncia com a diferenca, no
exercicio da alteridade e na defesa da pluriepistemologia na universidade. Podemos
perguntar entdo, a que resistir? Ora, resistir as opressdes de todos o0s tipos, especialmente
aquelas relacionadas ao cerceamento da liberdade em prol do seguimento de um
determinado modo de fazer pesquisa alinhado ao método positivista da ciéncia moderna;
resisténcia as opg¢des que enfraquecem o conhecimento em/sobre artes/danga ao reduzir a
pesquisa a simples relatos de experiéncias de criacdo - sem proposicdo de friccdes,
tensionamentos, criticas; resisténcia a comum compreensao de arte, danga, como puro
entretenimento; resisténcia ao preconceito com os modos de reflexao do artista de danca,
como se ndo houvesse pensamento na danga; resistir a crenca de que s had um
conhecimento valido e esse é o cientifico; resisténcia ao desejo de transformar a arte em
ciéncia, a menos que compreendamos a ciéncia a partir de seu sentido lato - ciéncia como
conhecimento. As perguntas de pesquisa podem impulsionar tanto pensamento critico-
reflexivo sobre danca, quanto a prépria danca. Danga como pensamento do corpo, como
nos diz Helena Katz (1994), como pensamento-sentimento do corpo (Ribeiro, 2012). Aos
poucos, ainda com importantes desafios, as universidades brasileiras se abrem aos saberes
plurais, que incluem os saberes artisticos, afrodiaspdricos, das tradicdes.® Nessa agenda
aponta no horizonte a presenca desses mestres e artistas - doutores por notorio saber -
como docentes na sala de aula. Havera com esse movimento uma reconfiguracdo de
perguntas de pesquisa em danca? Tal pluriepistemologia, em processo de cultivo,
impactara as pesquisas académicas em danca? Esperamos que sim. Esperamos que 0
reconhecimento de outros modos de constru¢cdo de conhecimentos e saberes possam
sublinhar a importancia de reconfiguracao dos processos de pesquisa nas universidades -
mais por articulacdo e associacdo de métodos e metodologias, que por exclusdo e
substituicdo.

Na pesquisa em danga sera mais importante 0 processo ou 0s, supostos, resultados de
pesquisa’?

Sendo 0s processos o interesse da pesquisa em/sobre danca na universidade, as
metodologias - memoria da pesquisa - poderdo protagonizar os textos de pesquisa. Talvez
importe mais o compartilhamento de processos alinhavados por reflexdes criticas, que de
relatos ensimesmados de vivéncias no decorrer da investigacdo. A critica aqui abordada
aponta seu parentesco com a capacidade de fazer perguntas, uma vez que tensiona, abre
fendas, explora rasuras para afirmar sua natureza - sempre e necessariamente - provisoria.

N&o se almeja, portanto, defender o estimulo a uma fabril construcdo de respostas a
perguntas de pesquisa. Definitivamente, na pesquisa a que nos referimos, as perguntas
prescindem de respostas. S&o plataforma de criagdo, como se aprende com Pina Bausch
e seu método das perguntas, que operam como dispositivo poético. E preciso podermos

5 Na Universidade Federal de Minas Gerais, por exemplo, tivemos a recente titulagdo como doutor por
notorio saber de quinze mestres da tradicdo e artistas (https://ufmg.br/comunicacao/assessoria-de-
imprensa/release/ufmg-promove-encontro-com-mestres-de-saberes-tradicionais-e-artistas-que-receberam-
titulo-de-notorio-saber>) e outras tantas solicitacdes que estdo, atualmente, em processo de avaliacao.
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considerar a cena ou o0 texto decorrente e parte da pesquisa em/sobre danga como
resultante de um processo de criacdo. Assim, as perguntas sao marcadas pela sua natureza
efémera, sua poténcia de movimento que podera compartilhar articulagdes de respostas,
todas elas também provisorias.

Respostas provisorias sdo plenas de liberdade, pois se configuram como abertura para
mais de uma interpretacdo. Tanto como as perguntas, as respostas deveriam sempre ser
provisorias - ou deveriam se admitir como tal -, a medida que compreendemos a pesquisa
como: pesquisa sobre pesquisa, texto sobre texto, palavra sobre palavra, movimento sobre
movimento. Nada é definitivo e tudo se transforma. E & liberdade que deveremos nos
referir, quando pensamos a pesquisa.

Comentario F. Liberdade na pesquisa: poder-se-ia perguntar: por que € importante a
liberdade? A liberdade é imprescindivel nos processos de pesquisa, desde a construgdo
do projeto de pesquisa: tematica, recortes de mundo, perguntas de pesquisa, modos de
abordagem. Ponto que podera ser encaminhado pelos mais convencionais,
conservadores ou tradicionais pesquisadores: entdo, sera preciso saber se servir da
liberdade. Esta ndo sera a questdo importante. Antes, serd preciso conquistar, cultivar
a liberdade. Talvez, nas situa¢es em que ha histdrias de cerceamentos, sera preciso se
acostumar com a liberdade quando ela se avizinha. Quando a liberdade esté posta, ha
entrega e aventura de pesquisa, exposicdo ao risco criativo que, com ele, ha
experimentacdo do mundo a ser lido. Quando h& liberdade, ha autonomia e ha
possibilidades amplas de interlocucdo com outros pesquisadores e com o mundo sob
leitura.

Nota 05 - Estudo como pratica de pesquisa

O ato consciente de pesquisar - que ndo se restringe as atividades da pds-graduacao -
marca a presenca dos sujeitos na universidade. Assim, a pesquisa precisa estar,
conscientemente, entrelacada as acbes de ensino-aprendizagem desde o inicio da
graduacdo. A poténcia da pesquisa esta na imersdo, no cultivo da criacéo.

Torna-se necessaria a tomada de consciéncia de que o estudo - necessariamente -
permanente - este estudo mobilizado pelas dlvidas e pelo desejo de saber - faz parte da
ontologia da pesquisa em qualquer campo de conhecimento.

Estudar: ler

escrevendo.

Com um caderno aberto e um l&pis na mao.
Um livro no centro. Aberto,

Um branco na margem.

Aberto.

E também: escrever

lendo.

O oco da escrita,

Aberto,

Em meio a uma mesa cheia de livros.
Abertos. (Larrosa, 2003, p. 7)
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Reiteramos a afirmacdo de Larrosa (2003) que entrelaca escrita e leitura, “[...] uma
inquietando a outra apaixonando uma a outra” (Larrosa, 2003, p. 9), no cultivo do estudo.
Compreendemos a escrita, a leitura como préaticas do corpo, saberes do corpo. Assim,
apaixonar-se pela escrita é também envolver-se corporalmente - intimamente - com a
artesania do texto feito de palavras. Leitura e escrita - seja com o0s olhos, as méaos, seja
com o tronco, as pernas, pés, cabeca, pele - € movimento que pode ser poético, criativo,
fecundo. O estudo como exercicio de permanente leitura e escrita - que implicam
subsequentes releituras e reescritas - é 0 estudo da experimentacdo anteriormente
mencionada. Estuda-se ndo para cumprir e alcangar metas, mas, sim, pelo prazer da
aprendizagem criativa que orienta a construcdo da pesquisa.

Ao professor cabe o cultivo da pesquisa que alimenta a sala de aula e que, como nos
diz Hissa (2013), se faz também na sala de aula, na proximidade do convivio com o0s
estudantes.

Comentario G. No se podera afirmar quando e como se inicia 0 processo de pesquisa.
Ele ¢é parte integrante do processo formativo que, por sua vez, poderd ser mesmo
anterior a trajetéria académica. O mesmo poderd ser dito acerca do professor-
pesquisador que, convencionalmente, é visto “apenas” como professor. Podera ser
professor sem ser pesquisador? Antes, a leitura do mundo-texto. Mais adiante, a leitura
disciplinada da palavra-mundo. Pesquisa, sala de aula: como pensar o processo em
que a pesquisa alimenta a sala de aula e, esta, por sua vez, cultiva a pesquisa? S&o
indissociaveis e, quando ndo sdo, como poderiamos pensar a existéncia e a presenca
do professor e do pesquisador?

A indagacdo permanente, a problematizacdo das experiéncias dos sujeitos do
conhecimento no mundo e o estudo continuo, entre outras, colaboram conjuntamente para
que tenhamos professores-pesquisadores. Recorro a fala de Gilberto Medeiros Ribeiro
(2021)® que, em homenagem a um professor que agugou sua curiosidade, transformando
o curso de sua trajetoria formativa, disse: “[...] o professor ndo ensina, faz aprender; cria
o pensamento contrario; canaliza e amplifica a curiosidade” (Ribeiro, 2021, informacéo
oral). O professor que se pergunta e faz perguntar, que ndo perde a capacidade de
espantar-se frente ao mundo, que se coloca em dialogo critico-reflexivo com os
estudantes, é o professor que traz a pesquisa entrelagada ao ensino.

Assim, professor e estudante, ao cultivarem o prazer de ler, de dancar, de escrever, de
estudar o texto, o corpo, a cena e todas suas materialidades estardo nutrindo seu ser
pesquisador em/sobre artes de cena. Estudar: préatica intrinseca a pesquisa. Pensar o
estudo como cultivo - constituinte da pesquisa - encaminha a necessidade de se conceber
a pesquisa como transito, que implica deslocamento, intercambio e compartilhamento de
ideias e sujeitos. Tal transito é feito, também, de risco. “O labirinto ¢ o lugar do estudo”
(Larrosa, 2003, p. 31). E necessario perder-se, arriscar-se, tanto professor quanto
estudante, para saber a pesquisa.

S6 o estudo ameaca o estudante. Em seu abandonar-se ao estudo, o estudante
renunciou a tudo o que poderia torna-lo seguro. N&o s as pequenas segurancas da vida
pratica, desse mundo diurno da acédo e do trabalho, desse mundo seguro no qual cada
um € o que €, e sabe o que fez ontem e o0 que fard amanhg, e o que deseja e 0 que tem,

¢ Informagdo oral resultante da homenagem verbal proferida pelo Prof. Gilberto Medeiros Ribeiro em
reunido de gabinete da reitoria da UFMG, no dia 15 de janeiro de 2021, na ocasido da despedida do Prof.
Alfredo Gontijo de Oliveira da presidéncia da Fundep, fundacgéo que faz o gerenciamento administrativo e
financeiro de projetos da UFMG, entre outros centros de pesquisa e ensino do Brasil.
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mas também as outras segurancas: da verdade, da esperanga, da a¢do, da cultura e da
significacdo. O estudante renunciou ao que poderia tornar seguro o proprio estudo. Dai
0 perigo. (Larrosa, 2003, p. 43)

Trata-se, portanto, de nos arriscarmos pelo deslocamento, abertos e dispostos a
aventura do desconhecido. N&o se pesquisa 0 que ja se sabe, ainda, que somente possamos
sonhar a pesquisa ja com algum territério de saber percorrido. Entretanto, quando
compreendida como transito, a pesquisa implica risco, coragem e consciéncia de que ndo
sabemos onde iremos chegar. Pesquisar algo do qual j& antevemos a resposta é nao
enfrentar o vazio do ndo saber. A pesquisa é construida em um espaco-tempo gque contém
vazios para que possamos apreender o mundo e, quando interrompermos a pesquisa - na
sua obrigatoria finalizacdo -, compartilhar leituras, conhecimentos, achados, friccdes
construidas no processo.

Nota 06 - A imaginacdo na pesquisa

Quando se representa algo na [ou através da] imaginacdo, abstrai-se do objeto ou do
referente. Assim, a imaginagdo é tomada como dimensdo da mente. Entretanto, toda
representacdo [...] pode ser compreendida como um ato de criacdo. [...] A imaginacao
pode ser compreendida como a capacidade de representacdo de imagens que o espirito
desenvolve. A imaginacdo é, portanto, uma faculdade de representacao, de construcao,
de combinacdo de imagens; é sempre leitura e, como tal, é leitura que cria, recombina
e interpreta. [...] A imaginacdo parece confundir-se com o insight. Mas o insight,
mesmo sendo uma manifestacdo da imaginacao, ja se aproveitou da disponibilidade de
imagens, da historia de experiéncias e de conhecimento acumulados: ja é solucdo de
problema, interpretacdo, leitura e criagdo que passaram por processos imaginativos.
Sublinha-se que a imaginacdo, entretanto, também é potencializada a partir de
estratégias sistematicas de carater diverso, que incluem a educacao formal e que fazem
parte de estruturas culturais mais amplas. [...] A imaginacdo desempenha diversas
funcdes fundamentais, entre as quais merecem ser salientadas a funcdo critica e a
funcdo criadora. Ambas constituem um processo Unico que se estende da producéo
cientifica & construcao de todos os discursos. E de fato a criatividade que a imaginacao
se associa, sendo um dos pré-requisitos indispensaveis a construcdo de novas respostas
ou de novos arranjos interpretativos sobre o mundo. (Hissa, 2002, pp. 115-118)

Construir um projeto de pesquisa é sonhar a pesquisa (Hissa, 2013) e projetar futuros
para a mesma. Esse sonho é sempre aberto, mutante, passivel de alteracGes permanentes
e, paradoxalmente, é ele quem propiciard a continuidade futura da pesquisa apds a
conclusdo — ainda, que a conclusdo seja sempre parcial, provisoria, também feita de
perguntas que jogam a pesquisa, através de outras que se seguem, para mais adiante.
Afirmamos que o projeto é o lugar prioritario do movimento e, consequentemente, das
mudancas. A pesquisa em si tem data de término pré-estabelecida seja pela disciplina,
seja pelo programa de pos-graduacéo, agéncia de fomento e, até mesmo, pela continua
demanda de resultados imposta aos docentes e estudantes na vida académica.

Assim, a imaginacdo que nos permite sonhar a pesquisa é aquela que supera a
evocacgdo, atravessando e ultrapassando a realidade, a nossa capacidade de previséo.
Podemos pensar que a imaginagao na pesquisa € inventiva, como nos ensina Bachelard
(1989). Imaginacéo essa, que se abre para 0s possiveis, e trafega nas margens, no escuro
do conhecimento estabelecido.
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italo Calvino (1990b) nos auxilia na compreenséo de como pode operar a imaginago
na pesquisa, em/sobre, danga quando a compara a um repertorio do “[...] potencial, do
hipotético, de tudo quanto ndo ¢, nem foi e talvez ndo seja, mas que poderia ter sido”
(Calvino, 1990b, p. 106). Desse modo, a inclusdo da imaginacdo na genealogia da
pesquisa sublinha a incorporacgéo do risco frente ao desconhecido, por sua vez, avesso as
assertivas previsdes. Isso porque, quando a imaginacdo se faz presente, ela vem
acompanhada do devaneio criativo, do transito livre e aberto. Podemos pensar que o
devaneio nos pode desorientar. Ora, mas é ele mesmo, que também, nos pode levar a
outros lugares, ao inesperado, a surpresa/inovagdo, que uma pesquisa académica promete.

Ao imaginar a pesquisa, imaginamos seus caminhos, imaginamos a memoria da
pesquisa. Naturalmente esse gesto poético do pensamento - a imaginacdo - ancora na
direcdo da pesquisa para poder adensar questfes e nao se perder em um devaneio sem
rumo.

Comentario H. Dancar é pesquisar? Imagina-se o proximo passo, sem que ele ainda
exista, ao dancar? Ja existe, pois ja esta imaginado. O corpo preparado se movimenta.
O movimento, em cena, é pensadosentido. E trabalhado antes e durante a cena.
Contudo, ao menor descuido, 1& se vai 0 passo ao incerto. Mesmo sendo a cena
pesquisa? Sobretudo por ser e ja se vé porqué: em um instante sem segundo, 0 corpo
pensasente, imagina e se acerta em improviso preciso. E mais texto que se adiciona ao
corpo e ao gesto, que se entregam ao risco, ndo apenas porque se é pesquisa em
compasso, mas porque dela, da pesquisa, sdo herdeiros. Aquele corpo-gesto em
movimento: herdeiro da pesquisa que se faz em cena. E para se pensar: s6 improvisa e
antevé, no ato da cena, quem pesquisa e faz do corpo o movimento que imagina.

Nota 07 - De escritas e leituras
Trazemos aqui as palavras de Walt Whitman em So Long’:

Camarada, isto ndo é um livro

Quem toca nisto, toca em um homem,

(E noite? Estamos sozinhos?)

Sou eu que seguras, e que te segura,

Eu salto das paginas para teus bracos — a morte me chama.
(Whitman, 1998)

A aproximacdo intima com a materialidade do livro faz-se abertura para o encontro. O
sujeito leitor precisa se entrelacar com o sujeito escritor, que carrega em si outros tantos.
Portanto, a leitura da pesquisa implica reescrita daquilo que se I& (Hissa, 2013). Tal
transcriacdo se da em decorréncia do estreitamento da distancia entre esses sujeitos. E na
intimidade que se cria conjuntamente. Compreendemos a leitura e escrita - pares
inseparaveis do estudo de pesquisa - praticas corporais forjadas no desejo de conhecer.
Ora, esse conhecer, que ocorre na co-presenca, € também o conhecer que se busca na
academia. Podemos dizer que a pesquisa ndo se faz sozinha. Demanda agOes coletivas
configuradas por redes de sujeitos que socializam leituras de mundo. A leitura alimenta
as praticas reflexivas inerentes a pesquisa em/sobre artes de cena e, assim, viabiliza a

" Tradugdo livre dos autores. Texto no original: “Camerado, this is no book, / Who touches this touches a
man, / (Is it night? are we here together alone?) / It is | you hold and who holds you, / | spring from the
pages into your arms—decease calls me forth.” (Whitman, 1998).
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construcdo de pensamento que se nota na cena, no texto de palavras, no corpo, no traco
pictorico.

Além disso, sdo varias as leituras e escritas da pesquisa — as das palavras, das cenas,
dos dialogos, das entrevistas, dos encontros. Leituras feitas de escuta, observacao, criacdo
e abertura para o outro. Leituras que sdo reescritas (Hissa, 2013) e, assim, processos de
criagdo que geram repertorios para conhecer o outro. Escrita também é feita de leitura.

A compreensdo do discurso inerente a pesquisa demanda precisao em todo processo.
No entanto, pensemos em algo que nos dirija imediatamente a ideia de precisdo na
pesquisa. O texto da pesquisa. A busca pela melhor palavra é um exercicio dificil e é tdo
complexo quanto o préprio exercicio de pesquisa: arriscamos a dizer que a pesquisa sera
sempre texto de pesquisa. Por que apostamos nisso? Porque a palavra e o texto séo a
expressao da ideia, da pergunta, do argumento, da articulacdo, da procura, do caminho,
do encontro, assim como do explicito desencontro que faz pensar. Portanto, escrita -
sempre a leitura de algo - é aquela da qual se cuida com esmero - cultivada na duracao do
processo. Cuidar de cada palavra como se cuida do gesto, de cada movimento que compde
uma partitura de acGes para a cena. Cada sinal de pontuacéo - assim como o grau de forca
muscular, direcdo, duracéo e ritmo do movimento - interferird no sabor do texto. Texto,
cena demandam tempo demorado - o tempo da criagdo. Escreve-se com o corpo. A escrita
é 0 desdobramento da performance do pensamentosentimento, que se elabora por meio
de palavras, imagens, sons e movimentos.

Ultimas e poucas perguntas

Pode parecer que as Ultimas perguntas sejam mesmo Ultimas e que podem substituir
com éxito, uma conclusdo derradeira ou consideracGes finais a encerrar o texto. No
entanto, elas - as ultimas perguntas - representam o0 que pensamos para a pesquisa em
artes, tanto como pensamos a pesquisa nos mais diversos campos do conhecimento e do
saber. Poderemos iniciar uma pesquisa com pergunta ou perguntas, mas nos causara
sempre estranheza iniciar uma investigacdo com respostas implicitas. Ndo é incomum,
pelo contrario. J& se saberd, assim, antecipadamente, quais caminhos a tomar na direcdo
do destino final, dos resultados, da conclusdo. Vale essa espécie de jogo de cartas
marcadas? Contrariando a propria ideia de pesquisa e até mesmo de universidade, esse
tipo de jogo - 0 que ja se sabe em que lugar vai se chegar, antes de se iniciar o caminho -
tem sido validado? Sim, estranhamente. Portanto, diante disso, pergunta-se: a pesquisa
ndo € aventura, ndo € risco? A pesquisa podera prescindir da imaginacao? Nesses termos,
como pensar a dispensabilidade da criatividade? Pesquisar é estar no conforto em vez de
estar experimentando o risco que faz aprender? E possivel aprendemos sem nos
aventurarmos no mundo da pesquisa? Se o inicio da pesquisa se faz com perguntas, 0s
resultados nos daréo respostas e o caminho para o fechamento ou para o ponto final? S&o
varios 0os modos de alcancar resultados de pesquisa. Sao diversas as possibilidades de
abordagem de problemas/perguntas de pesquisa. Como negligenciar a inevitavel presenca
das subjetividades - tanto na construcdo do problema de pesquisa, na elaboragdo de
perguntas, assim como no tratamento que se da a eles - neste processo chamado pesquisa?
Como subtrair a presenca do sujeito da leitura que ele mesmo faz do mundo? Diante disso,
estariamos dispostos a aceitar - ou, no minimo, considerar - que pesquisa alguma se
encerra com um ponto final? A pesquisa implica a abertura de janelas para o futuro que,
por sua vez, é futuro para a pesquisa. Portanto, sera mais aceitavel pensar as Ultimas
palavras de uma pesquisa como um conjunto de Gltimas perguntas que, por sua vez, vao
se acumulando enquanto se caminha.
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Resumo: A partir da acdo performada Dancas em Pandemia o ensaio problematiza as
mobilidades sociais e as coreografias sociais surgidas da vida ordinaria no periodo de
quarentena, em virtude da pandemia do Coronavirus (COVID-19). Chama a atengdo para
as partituras geométricas e os afetos decorrentes vivenciados para impor uma ordem e
controle acentuado. Discute a ética de ocupagdo dos lugares provocada pelas politicas de
distanciamento social adotadas pelos governos, trazendo a tona algumas ocorréncias em
danca surgidas em tempos de autoritarismo, guerras e pandemias. Sdo dancas que
desacomodam poderes estabelecidos, e que insurgem em tempos de enganosa
normalidade.

Palavras-chave: Dancas em Pandemia, pandemia coronavirus, politicas de
distanciamento social, danga geométrica, afetos

Abstract: From the action performed Dangas em Pandemia, the essay problematizes the
social mobility and social choreographies that emerged from ordinary life in the period
of quarantine, due to the Coronavirus pandemic. It draws attention to the geometric
scores and the resulting affects experienced to impose order and accentuated control. It
discusses the ethics of occupying places caused by the social distancing policies adopted
by governments, bringing to light some occurrences in dance that emerged in times of
authoritarianism, wars, and pandemics. They are dances that dislodge established
powers, and that arise in times of deceptive normality.

Keywords: Pandemic dances, coronavirus pandemic, social distancing policies,
geometric dance, affections

E aqueles que foram vistos dan¢ando foram julgados insanos
por aqueles que ndo podiam escutar a musica. (Friedrich Nietzsche)

Em meio a retomada da vida cotidiana das cidades, na ocasido em que varios paises se
preparavam para retomar uma sonhada “nova normalidade”, findo o periodo de quarentena
adotado pelos governos no Brasil em virtude da pandemia do Coronavirus?, encontrei no
artigo de Bruna Paiva, intitulado Novas coreografias sociais pos quarentena: a sociedade
(e a escola) reinventada? (2020) reflexdes pertinentes acerca dos possiveis modos de se
estar num mundo transformado pela situacdo epidémica.

1 Coronavirus (COVID-19) é uma doenca infecciosa causada pelo virus SARS-CoV-2.
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As cidades dos diversos continentes retornaram as suas atividades e servicos a partir de
adaptacdes nos modos de encontro dos corpos nos espacos. Em muitas das imagens
divulgadas nas redes sociais foi possivel observar, em especial em ambientes escolares,
desenhos no chao em giz ou fitas adesivas delimitando os espagos a serem ocupados pelos
corpos, mantendo um distanciamento de, pelo menos, 3 metros entre as pessoas. Cada
um/a era mantido/a em seu quadrado, circulo, ou mesmo linhas, segundo a proposicéo de
formas sélidas e regulares, como numa geometria pitagorica. Formas rigidas para tempos
obscuros em torno de cada corpo, restringindo sobremaneira modos de interacéo social e
afetiva mais fluidos. Estas configuracGes espaciais tendem a cercear 0s corpos e os induzir
a um comportamento normativo e controlado, cada qual em sua bolha imunoldgica, em
sua propria cinesfera, considerando aqui a perspectiva labaniana.

Figura 1. Imagem do patio de uma escola na Franca
, . T

b .

Fonte: Bruna Paiva (2020)

No texto acima citado a autora nos convida a pensar as formas de operacionalizar e
reinventar outras mobilidades sociais. Paiva (2020) observa que as novas coreografias
sociais da “nova normalidade” estdo sendo performadas a partir de partituras geométricas
que tendem a nao respeitar 0s ritmos mais organicos, pois, sob a atmosfera do medo, as
pessoas vivenciam uma ordem e controle acentuado. Neste sentido, como se comportariam
os afetos e relacbes humanas em meio a estas geometrias preconcebidas? Que outras
coreografias poderiam emergir nestes contextos? Ou seja, uma nova ética de ocupacao dos
lugares poderia ser composta neste estado de excecdo provocado pelas politicas de
distanciamento social adotadas?

A forma com que passei a lidar como artista da danca com as incertezas do retorno a
vida ordinaria me levou a investigar as relacdes entre dancas, epidemias e espacialidades,
resultando na concepcdo de uma performance intitulada Dancas em Pandemia. A
iniciativa partiu de um coletivo de interessados em arte contemporénea no Brasil, ao qual
eu estava vinculada desde antes e durante o periodo de quarentena. O trabalho foi
desenvolvido no Grupo de Estudos em Préticas Artisticas, Politicas e Curatoriais,
localizado em Floriandpolis, capital de Santa Catarina, sob coordenacdo da artista e
curadora Kamilla Nunes. Antes da pandemia previamos diversos encontros para a
elaboracdo de uma publicacdo que pudesse abordar nossas pesquisas coletivas e
individuais. Era fevereiro de 2020 e ndo imaginavamos que haveria tdo cedo um proximo
encontro presencial numa mesma sala. Como descreveu Kamilla Nunes (2020, p. 1),
repentinamente “fomos atravessadas(os/es) pela flecha de um contexto que deixou feridas
e mudou a drbita dos processos: ndo havia como ignorar a pandemia do COVID-19 e seus
estilhagamentos”.

Neste texto pretendo compartilhar com vocés a experiéncia performada em Dancgas em
Pandemia. Foi a partir dela que experimentamos em grupo modos de relacdo em estado
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de presenca, ap6s meses de contato remoto somente via computador. Dancas em
Pandemia aconteceu na Praca Tancredo Neves, conhecida como Praca dos Trés Poderes,
no centro da Ilha de Santa Catarina, no sul do Brasil, no dia 26 de setembro de 2020. Os
cerca de 30 participantes usaram mascaras e se mantiveram em distanciamento de no
minimo 3 metros.

André Lepecki (2012, p. 49), por meio do conceito de topocoreopolitica, nos sinaliza a
possibilidade de reescrever o espago, 20 mesmo tempo que nos reinscrevemos a partir dele,
compondo (ou até reinventando) uma nova ética dos lugares?®. No artigo Coreopolitica e
Coreopolicia, Lepecki (2012, p. 45) argumenta que alguns pensadores da danga, tais
como Mark Franko, Randy Martin, Susan Manning e Bojana Kunst t¢ém avancado, desde
0s anos 1990, na hipotese de que “a danga, a0 dangar, ou seja, no momento em que se
encorpora no mundo das agdes humanas, teoriza inevitavelmente nesse ato o seu contexto
social”. Nesta perspectiva, a danca seria entendida ndo somente como teoria social da
acdo, mas como teoria social em ac¢ao” (Lepecki, ibid).

E possivel aferir que a humanidade vivenciou pandemias em outros periodos da
historia, ocasibes em que 0s corpos produziram, em contraponto as tentativas de
cerceamento de suas liberdades, modos de se mover inusitados e dancas inesperadas.
Coreografias irromperam em outros tempos de pandemia, ou de situacdes bélicas,
promovendo dissensos em seus respectivos contextos sociais. Dangas que moveram
mundos e fundos, e que operaram por meio de outras topocoreopoliticas, reinscrevendo
subjetividades no espago em modos assimétricos e sintomaticos.

Antes de me ater a performance Dancas em Pandemia proponho uma brevissima
passagem pela histéria da danca apontando algumas ocorréncias que, a meu Ver,
problematizam tempos de autoritarismo, guerras e pandemias. Eis algumas terminologias
que aparecem na literatura ao abordar estas ocorréncias em relacdo aos modos de se
mover em situac@es sociais atipicas, a saber: dancas epidémicas, dancgas grotescas, dancas
selvagens, dangas macabras, dancas irregulares, dancas apavorantes, dancgas loucas,
dancas insanas, dancas cruéis, dancas energéticas, dancas compulsivas e dancas
estranhas. Dancas estas que desacomodam poderes estabelecidos e que insurgem em
tempos de enganosa normalidade.

Dancar até a exaust&o

John Waller, autor de 4 Time to Dance, a Time to Die: The Extraordinary Story of the
Dancing Plague of 1518 (2009), relata que em 1374 um estranho acontecimento causou
espanto na populacdo de Aix-la-Chapelle (Aachen), na Alemanha. A Peste Negra
atormentava a populagdo na época. Uma parcela de moradores da cidade foi acometida
por um surto nominado como coreomania, ou seja, uma espécie de compulsdo
incontrolavel por movimento, assemelhado a uma danga irregular, e que levou 0s
individuos dancantes a desmaiar de exaustdo. Além da populacdo de Aix-la-Chapellem
ha relatos de que o surto se espalhou por outras regides da Europa. Recebeu 0 nome de
Danca de S&o Vito, porque um grupo desses dancarinos fora de controle acabou
derrubando uma ponte sobre o rio Meuse, 0 que levou alguns a morrerem afogados

2 “Para tal, a coreografia teria que se tornar uma metatopografia. Lendo e ao mesmo tempo reescrevendo o
chao, reinscrevendo-se no chao, por via do chao, numa nova ética do lugar, um novo pisar que nao recalque
e terraplane o terreno, mas que deixe o chao galgar o corpo, determinar 0s seus gestos, reorientando assim
todo o movimento, reinventado toda uma nova coreografia social, a topocoreopolitica” (Lepecki, 2012, p.
49).
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enguanto sobreviventes foram levados para a Igreja de Sdo Vito. A Igreja Catolica
especulou que se tratava de uma forma de possessd@o maligna ou de uma maldicao.

Em 1518, em Estrasburgo, nova incidéncia de uma danga compulsiva ocorreu ap6s
uma mulher chamada Frau Troffea comecar a manifestar sua coreografia, vista como
insana. Vérios dias depois ela ainda continuava a dangar. Em uma semana, cerca de 100
pessoas dancavam com ela. As autoridades estavam convencidas de que os aflitos sé se
recuperariam se dangassem dia e noite. Assim, foram reservados espacos para eles
dancarem, musicos foram contratados para tocar flautas e tambores para manté-los em
movimento. Com o passar do tempo, aqueles com coragOes fracos comegaram a morrer.

De acordo com John Waller (2009), a miséria, a fome e as pragas atormentavam as
pessoas e por isso as manifestagdes poderiam ser resultantes de condigdes extremas de
estresse psicologico capaz de provocar um transe alucinado por meio de movimentos
corporais. Essa concluséo é contestada, segundo o autor, porque a diversidade de relatos
sobre o fendmeno da coreomania também ocorria em regides que nao padeciam das
mesmas condi¢es. Uma das hipdteses é que os dancarinos teriam ingerido ergot, um
psicotrdépico que cresce em talos de centeio. Mas, segundo Waller (2009) isso seria pouco
provavel, pois o ergotismo normalmente interrompe o suprimento de sangue para as
extremidades, dificultando muito os movimentos. Uma das explicacBes do autor é que 0s
dancarinos estavam em estado de transe; caso contrario, eles seriam incapazes de dancar
por tanto tempo. Durante séculos, especialistas discutiram se a epidemia da dan¢a era uma
doenca real ou um fendémeno social. As evidéncias acabaram apontando que a epidemia
era uma espécie de contagio cultural, que atinge populacdes que passam por extrema
dificuldade, fazendo com que elas queiram dancar até a exaustdo (Waller, 2009).
endrik Hondius, 1642

Figura 2. Gravura de H

-
Rz

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Epidemia_de_dan¢a_de_1518

A ltima danga foi assustadora

Em 19 de janeiro de 1919, aos 29 anos, Vaslav Nijinsky dangou publicamente pela
ultima vez num espetaculo beneficente num dos saloes do Hotel Suvretta de Saint-Moritz,
nos Alpes suicos. Ante uma plateia de turistas, aristocratas e novos-ricos, apresenta o que
sua esposa Romola denominou como “a danga da vida contra a morte” (Nijinsky, 1985,
p. 14). Ao invés de divertir-se com a destreza técnica do bailarino, o publico deparou-se
com uma danga tragica e trépega, e que parecia evocar os horrores da guerra que devastara
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a Europa nos ultimos quatro anos. O solo refletia sua obsessdo com o horror, a guerrae a
catastrofe. Ele descreve ao publico do recital privado que danca seria esta: “Now | will
dance you the war, which you did not prevent and wich you are responsible” (Kirstein,
1975, p. 148)%.

O corpo de Nijinsky expunha visceralmente o dilaceramento de uma civilizagao pos-
guerra, bem como a fragil e conturbada condic¢do do dangarino, anterior a internagao em
uma instituigao psiquiatrica que o afastaria definitivamente dos palcos e do convivio
social, até a sua morte, em 1950. Na primeira parte de seu diario ele descreve os
momentos que antecedem esta ultima danga: “[...] vou dangar quando tudo tiver se
acalmado, quero dangar porgue sinto, e nao porque estao me esperando” (Nijinsky, 1985,
p. 28). Sem os adornos, cenografia e aparato da arte total idealizada por Diaguilev no
periodo dos Ballets Russos, em um saldao de um hotel, Nijinsky evoca uma dan¢a nada
similar aquela que o tornou célebre nos grandes teatros europeus:

Dancei coisas assustadoras. Eles tiveram medo de mim, por isso acharam que eu queria
mata-los. Eu nao queria matar ninguém. [...] o publico nao gostou de mim, pois quis ir
embora, entdo comecei a representar coisas engragadas. Eu ria em minha danca. O
publico também ria na danca. [..] eu quis continuar dangando, mas Deus me disse:
Chega. Entao eu parei. (Nijinsky, 1985, p. 28)

A danga, inicialmente grotesca, se transformava a medida em que Nijinsky sentia o
estranhamento do pequeno publico que o assistia. Um humor trdgico e trdpego emergia
ao invés dos grandes saltos e deslocamentos pelo espaco que o eternizaram como um dos
maiores bailarinos do século XX.

Figura 3. Vaslav Ni'|inski _
o :

Fonte: Lincoln Kirstein (1975)

Dangar contra os fascistas

Na materia jornalistica intitulada Eichmann viu "danca da morte" nazista, publicada
na Folha de S.Paulo em 1 de margo de 2000, o jornalista Paul Holmes, da Reuters, em
Jerusalém, inicia o seu escrito com as seguintes palavras:

Adolf Eichmann reconheceu que o Holocausto foi o maior crime da historia da
humanidade, mas nunca aceitou sua parte de culpa no genocidio de 6 milhdes de

% Tradugdo da autora: “Agora, eu vou dangar a guerra, que vocé ndo impediu, mas é responsavel.
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judeus. Nas memodrias escritas durante seus Ultimos meses de prisdo em lIsrael, antes
de sua execucdo por enforcamento por ser culpado de crimes contra 0 povo judeu,
Eichmann pinta um quadro aterrorizante do que chama de ‘a pior e mais violenta danca
da morte de todos os tempos.” (Holmes, 2000)

A relacdo da danca moderna com o projeto nazista na Alemanha é pouco conhecida,
ao contrario de outras artes como o cinema, a musica, o teatro e a literatura. A arte
coreogréfica teria escapado a critica, mas ndo as ambiguidades historicas que esta arte
apresenta no periodo de ecloséo da Segunda Guerra Mundial, como afirma Laure Guilbert
no livro Danser avec le 111° Reich. Les danseurs modernes sous le nazisme (2000).

Na Alemanha pré-Segunda Guerra havia as dangas corais que encorajavam a
experiéncia comunitaria. As dancas corais deveriam revelar as caracteristicas da
Volksgemeinschaft*, um conceito promovido durante o Terceiro Reich, que defendia uma
comunidade nacional da etnia alemd, com o objetivo de construir uma sociedade sem
classes e de pureza racial.

Estas dancas foram cooptadas pela propaganda nazista para serem dancadas nas
manifestacBes festivas dos Jogos Olimpicos. As Olimpiadas marcam o apogeu de
reconhecimento do movimento do coro labaniano. Em 1936, o espetaculo Vent de rosee
et nouvelle joie®, coreografado por Rudolf Laban para a Semana de Dangas Corais é
censurado por Joseph Goebbels, o ministro da propaganda nazista de Adolf Hitler. Ele
escreve em seus cadernos:

Répétition de la piece de danse: une chose vaguement a la Nietzsche, mauvaise, mal
faire et affectée. J'interdis une grande partie. Tout cela est trop intellectuel. Je n’aime

pas ¢a. Porte nos vétements, mais n’a rien a voir avec nous. (Goebbels apud Guilbert,
2000, p. 334)°

Para Goebbels, a encenacdo labaniana era contraria a sobriedade e a verticalidade
exigidas pela propaganda nazista. Ao afirmar que tudo seria muito intelectual, Goebbels
queria dizer que a finalidade ndo era a propria encenacdo, no sentido de ginastica ou
exercicio em si mesmo, mas um sentido superior, de ordem metafisica. A tensdo entre
religido e politica era marcante. A danca antifascista de Laban evocava uma vitalidade de
energias, com movimentos assimétricos que atravessam 0s corpos e as linhas transversais
do espaco, ao contrario das linhas estaveis e a verticalidade do movimento, que agradaria
Goebbels. Uma outra geometria irrompia dos corpos e projetava-se no espaco. As
imagens a seguir evidenciam esta diferenca de geometrias, ocasido em que a danga teoriza
0 seu contexto social (Lepecki, 2012).

4 Comunidade do povo. Tradugéo nossa.

5 Vento de orvalho e nova alegria. Tradug&o nossa.

® Traducdo da autora: “Ensaio da peca de danga: uma coisa vagamente a la Nietzsche, ruim, malfeita e
afetada. Eu censurei uma grande parte. Tudo é muito intelectual. Eu ndo gosto disso. Vestem nossos ideais,
mas ndo tém nada a ver conosco [...]”.
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Figura 4. A esquerda, a Volksgemeinschaft “popular”: Vent de rosée et nouvelle joie, de Rudolf von
Laban. Estadio Olimpico de Berlin, 1936. A direita, a Volksgemeinschaft “autoritaria”: Jeunesse
Olympique, de Carl Diem, Hanns Niedecken-Gebhard. Estadio Olimpico de Berlim, 1936.
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Fonte: Laure Guilbert (2000, p. 161)

Dancar os restos

Solista, performer, coredgrafa, cabaretista, Valeska Gert (1892-1978) nasceu na
Alemanha, em uma familia judia. Ficou reconhecida no meio artistico por ultrapassar as
fronteiras entre a danca, o teatro e a performance, com apresentacfes grotescas,
excéntricas e irreverentes, em que exaltava personagens e caracteres singulares. De
acordo com Volmir Cordeiro, depois de criar cerca de trinta solos, Gert elabora A Morte’
no pos-Primeira Guerra Mundial, quando relata ndo haver mais ruinas:

[...] mas s6 um amontoado de pedras sem passado nem restos. Seu desejo era dancar
“energizada” pelas “vidas arruinadas”, cansadas, despedacadas, perseguidas, tais
como 0s marginais, as trabalhadoras do sexo, os prisioneiros ou outras figuras
miseraveis. Dancar, para ela, é fazer justica com o proprio corpo, no ato de dar forma
e imagem para essas vidas que hoje nos habituamos a chamar de vidas precérias.
(Cordeiro, 2020, p. 5)

Gert assim descreve em sua autobiografia sua danca mortal, em que as forgas vitais se
esvaem. O corpo cede a forga gravitacional, ndo ha mais como nédo ceder ante a iminéncia
da morte e da destruicdo. Um corpo que ndo suporta mais a condicdo a qual esta exposto
e que anseia pelo fim do sofrimento:

Eu estou imovel dentro de uma longa tdnica preta sobre um pddio cruamente
iluminado. Meu corpo tensiona com lentiddo, o combate comeca, 0s punhos se apertam
cada vez mais fortemente, 0s ombros se curvam, o rosto se torce — efeito do sofrimento,
do tormento. Esse sofrimento se torna insuportavel, a boca se abre longamente para
um grito mudo. Eu jogo a cabeca para tras, os ombros, os bracos, as maos e todo o
corpo se petrifica. Eu tento me defender. Absurdo. Eu fico imdvel durante alguns
segundos, uma coluna de sofrimento. Depois, a vida lentamente deixa 0 meu corpo, e
bem devagar o meu corpo relaxa. O sofrimento se acalma, a boca amolece, os ombros
caem, os bracos ficam flacidos, as méos. Eu sinto a rigidez dos espectadores na sala,
eu quero consola-los, um reflexo de vida desliza no meu rosto, e de muito longe emerge
um sorriso. E entdo ele cede bruscamente, as bochechas relaxam, a cabeca cai

7 Considerada como uma danca abstrata, danca de expressdo ou pantomima dancada, Morte foi criada por
Gert e filmada por Suse Byk, em 1925. https://www.numeridanse.tv/en/dance-videotheque/tanzerische-
pantominen.
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rapidamente, uma cabeca de boneca. Fim. Foi. Estou morta. Siléncio de morte.
Ninguém ousa respirar na sala. Estou morta. (Gert apud Cordeiro, ibid)

Como observa Cordeiro (2020, p. 9), Gert definia a sua danca como grotesca, na
medida em que sintetizava a presenca de extremos, em atos de resisténcia e revolugdo do
corpo frente a destruicdo do mundo p6s-Primeira Guerra Mundial.

Figura 5. Valeska Gert. Morte (1940

\

Foto de Lisette Model.
Fonte: https://www.gallery.ca/collection/artwork/valeska-gert-death-0

Fazer dancar os espiritos

Na obra A Queda do céu: palavras de um xama@ Yanomami, no trecho “A iniciagdo”,
David Kopenawa® comenta que tinha acabado de tomar yakoana pela primeira vez com
um grande xama, seu sogro. Em dado momento, Kopenawa comeca a descrever a chegada
dos xapiri e sua danca dos espiritos com rara beleza, leveza e graca, para depois apresentar
uma danga apavorante e dilacerante. Eles aparecem bem apertados uns contra 0s outros,
ordenados em fileiras, cobertos de pinturas de urucum e de enfeites de penas de todas as
cores:

O som de suas vozes ¢ poderoso e seus cantos sao melodiosos. Quando finalmente se
consegue vé-los, sdo de uma grande beleza. Evitam a sujeira do chéo ficando sempre
suspensos nos ares. Omama, que é quem 0S envia, torna-os capazes de voar com
velocidade gragas a uma imagem de aviao que Ihe pertence. Essa imagem é muito
poderosa, carrega todos 0s xapiri em seu voo, apesar de serem tantos. Assim eles se
deslocam acima da floresta, além do céu e debaixo da terra. (Kopenawa & Albert,
2015, p. 132)

Kopenawa comenta ainda que 0s xapiri, grandes dangarinos, avangam e recuam
devagar, num alinhamento geométrico em forma de fileira, em que batem o0s pés no chao
em ritmo, para em seguida os espiritos masculinos dancarem percorrendo um grande
circulo. Uma nova topografia emerge. Kopenawa continua a descrever a sua experiéncia
ao tomar yakoana:

8 Porta-voz dos Yanomami, David Kopenawa apresenta ao mesmo tempo um testemunho autobiografico,
um manifesto xamanico e um libelo contra a destruicdo da floresta Amazobnica. Publicado originalmente
em francés em 2010, A queda do céu foi escrito a partir do relato de Kopenawa contado a Bruce Albert,
etnélogo-escritor.
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Eles evoluem em volta de nosso corpo estendido em seus espelhos e agitam imensas
laminas de metal brilhante. Ficam nos observando, julgando nossa for¢a e nossa
aparéncia. Quando completam o giro voltam ao seu ponto de partida, passando ao
nosso lado. Entao, de repente, um deles se vira e nos golpeia nas costas com o gume
afiado de seu enorme facio. O golpe nos atinge sem que ele levante a arma. E o balango
da lamina amarrada em suas costas que nos machuca com violéncia. A dor ¢ intensa e
nos faz cair desmaiados em seguida. Entao os xapiri desaceleram o passo, param e,
imoéveis, ficam nos observando. (Kopenawa & Albert, 2015, p. 133)

Kopenawa sente medo. Eles se aproximaram de Kopenawa em siléncio no final de sua
danga de apresentagdo. A principio ndo pareciam ameagadores.

Mas de repente senti suas laminas me atingindo com toda a forga. Partiram-me o corpo
de um so6 golpe, no meio das costas! Sob o choque, lancei um longo gemido de dor.
Mas nem por isso pararam! Depois de me terem talhado em dois, cortaram-me a
cabeca. Entao vacilei, e desabei em prantos. Meu pensamento estava desviado e eu
tinha ficado cego, como um cao morto no chao. Fiquei assim prostrado por muito
tempo, sem nenhuma sensagao. Enquanto isso, 0s espiritos continuavam dangando ao
meu redor sem que eu percebesse nada. (Kopenawa & Albert, 2015, p. 134)

Em seu relato, Kopenawa conta ainda que tinha perdido a consciéncia, e foi a sua
imagem que eles desmembraram, enquanto a sua pele permanecia no chao:

Mais tarde, os xapiri vieram juntar novamente os pedagos de meu corpo que haviam
desmembrado. Porém recolocaram meu torso e a minha cabega na parte de baixo de
Mmeu corpo e, ao inverso, minha barriga e minhas pernas na parte de cima. E verdade!
Reconstruiram-me as avessas, colocando meu posterior onde era meu rosto e minha
boca onde era meu anus! Depois, na jun¢do das duas partes de meu corpo recolado,
puseram um largo cinturao de penas multicoloridas de passaros héima si e wisawisama
si. Também trocaram minhas entranhas por visceras de espiritos, menores e de um
branco deslumbrante, enroladas com delicadeza e cobertas de penugem luminosa.
(Kopenawa & Albert, 2015, p. 135)

Kopenawa ndo cessa de afirmar em sua narrativa que, apesar de toda a sua beleza,
leveza e graca, vislumbrada em formas de alinhamentos e de circulos em uma simetria
espacial precisa e ordenada, a danga de apresentagao dos xapiri ¢ também apavorante e
dilacerante.

Figura 6. Apresentacdo dos pajés Yanomami na comunidade Demini

r——

Foto de Dario Yawarioma/HAY
Fonte: https://amazoniareal.com.br/criancas-yanomami-tres-corpos-de-bebes-estao-em-cemiterio-e-um-
no-iml-de-boa-vista-rr/
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Danga pandémica

Diante da pandemia do COVID-19, como salientamos, outras espacialidades e virtudes
foram requisitadas, contudo, linhas e formas geométricas planas ainda foram requisitadas
para orientar as demandas de isolamento, distanciamento e afastamento social. A
sobrevivéncia de padrdes de figuras geométricas como suporte coreografico me instigou
a olhar ndo somente para as dancas acionadas em contextos de guerra e pandemia no
século XX, mas também para os primordios do balé de corte na Renascenca. O
desenvolvimento de correspondéncias geométricas entre danca e mundo estéa presente em
muitos balés produzidos na corte francesa.

A etimologia grega do termo Pandémia permite identificar os elementos pan-, que se
refere a tudo, para um todo, e démos, que interpreta a ideia de comunidade, cidade ou
grupo. Na performance Dangas em Pandemia propus uma experiéncia por meio de
instrucdes coreograficas para serem praticadas em comunidade no espago publico.
Estabeleci correspondéncias entre danca, comportamento e mundo por meio da pratica de
movimentos inspirados em topografias de coreografias renascentistas, tendo como
referéncia os padrdes de ch&o para orientar o deslocamento espacial dos cortesdos em Le
Ballet de Monsieur le Duc de Venddme, de 1610. Este balé relaciona movimentos de
danca, virtudes morais e movimentos de estrelas e planetas, tal qual uma danga celestial
numa correspondéncia entre terra e céu (Foster, 1986). Os diagramas de chéo elaborados
para serem seguidos pelos cortesdos e damas contém tracos circulares e angulares, com
circulos, linhas, quadrados, ziguezagues, triangulos, retangulos e diagonais que
relacionam corpos celestes e virtudes humanas, seguindo uma concepcéo espacial
neopitagorica.

Na dissertagdo de mestrado Baile celeste e harmonia terrestre: O balé de corte como
imagem prescritiva da harmonia cosmica e politica na Franga (1610-1661), Clara
Rodrigues Couto discorre a respeito do pensamento e imaginario moderno e sua
correspondéncia entre as partes e o todo, “o que significa dizer entre todas as partes do
universo entre si, ja que todas as coisas partilham de uma mesma substancia, imutavel,
ainda que as formas sejam infinitamente variaveis” (Couto, 2015, p. 171). Nessa
perspectiva, afirma Couto, é possivel observar analogias entre 0 macrocosmo (universo)
e 0 microcosmo (sociedade, homem), o corpo (humano ou politico) e seus membros, de
maneira que a representacao alegorica revela o principio ordenador universal. Assim,
conclui a autora, “Uma evocagdo ou uma construcdo espetacular e alegorica, como a
danga, feita no plano terrestre (ou mesmo no plano individual do homem) guarda a mesma
substancia e as mesmas proporgoes presentes no plano celeste e universal” (Couto, ibid).

No Ballet de Monsieur le Duc de Vendéme® doze cavalheiros dancam, interpretados
por importantes senhores da corte. Eles formam no espago doze figuras, cujas formas,
advindas de um suposto alfabeto dos antigos Druidas, criam significados alegoricos para
0 balé. Segundo esta relacao:

[...] cada figura continha um significado que claramente se referia ao rei: ‘poderoso
amor, ambicioso desejo, virtuoso designio, renome imortal, grandeza de coragem,
pena agradavel, constancia comprovada, verdade conhecida, feliz destino, amado de
todos, coroado de gloria e poder supremo’. Ao que parece, o valor alegorico dessas
figuras seria potencializado pela danca, ou seja, pelo movimento gracioso, cadenciado
e harmonico que os doze nobres senhores fariam entre si e em relagao a sala, de

% Ballet de Monsieur le Duc de Vendéme (1610), também chamado Ballet d’ Alcine, ou Ballet de Venddme,
da destaque ao tema da harmonia, ao qual se articula o tema da libertacao protagonizada pelo rei em pessoa
(Couto, 2015, p. 163).
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maneira a tornar a estes significados tanto mais inteligiveis quanto mais belas e
agradaveis fossem as ‘figuras em movimento’. (Couto, ibid)

A pesquisadora Susan Foster analisa algumas destas doze figuras geomeétricas que
orientam a disposicédo espacial e gestual do referido balé:

The condition of being loved by all (aime de tous) was represented by a set of lines
radiating from the central area. Ambitious desire (desir ambitieux) shows the
relentless, driving force of desire, while supreme power (pouvoir supresme) consists
of a large circle that encloses and is buttressed by a lattice of primary shapes. (Foster,
1986, p. 107)°

Couto (2015) chama a atencéo para este tipo de elaboragao coreografica, chamada de
danca geométrica, que valoriza mais a disposi¢ao espacial dos bailarinos do que 0s passos
executados. Propria da Renascenca, baseava-se na elaboracao de formas geométricas, tais
como linhas, desenhos e letras no solo a partir do deslocamento dos dangarinos, a ser
assistida de cima para baixo para que as figuras se tornassem mais visiveis. Neste sentido,
a danga (e ainda mais a danga geométrica) seria uma metafora da harmonia por emular o
movimento ordenado dos astros. Serviria para deleitar os sentidos, ao mesmo tempo em
que fortaleceria a imagem da ordem e o louvor ao rei, enfatizando os valores politicos e
sociais gque estruturavam a sociedade da corte.

Figura 7. Padrdes de chao do Ballet de Monsieur de Vendéme (1610)
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Fonte: Susan Leigh Foster (1986, p. 108)

Voltando a performance realizada em Florianopolis em setembro de 2020, as doze
figuras do Ballet de Vendéme, dangadas pelos doze cavalheiros da corte francesa, foram
traduzidas para o contexto dos afetos produzidos pela pandemia de COVID-19 no grupo
de artistas e pesquisadores participantes. Os desenhos do balé e seus sentidos foram
transformados pelas sensag@es e afetos vividos no periodo de quarentena. Etica duvidosa,
raiva desenfreada, vergonha alheia, desamparo total, medo profundo, verdade falsa,
seguranca ilusoria, paciéncia esgotada, desejo impedido e razdo perdida foram os afetos
escolhidos para a performance. A partir destes enunciados dez figuras geometricas foram

10 Traducdo da autora: “A condicéo de ser amado por todos (aime de tous) é representada por uma série de
linhas que irradiam do centro da figura. Desejo ambicioso (desir ambitieux) mostra a implacavel forca
motriz do desejo, ao passo que poder supremo (pouvoir supresme) consiste em um largo circulo que encerra
e é sustentado por uma trelica de formas primarias.”
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desenhadas, algumas delas mais assimétricas e desordenadas, para serem reproduzidas no

chéo da praca onde ocorreu a performance, seguidas de instrucées de como se deslocar
no espago.

Figura 8. Estudo para composi¢éo de formas geométricas a partir dos padrdes de chao do Ballet de
Monsieur de Venddme
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Fonte: acervo Sandra Meyer

Na figura anterior consta o primeiro estudo que buscava criar uma certa isomorfia entre
os desenhos do Ballet de Monsieur de Vendome e a performance a ser criada para ser
acionada na praga. Aos poucos as figuras foram ganhando outras formas, bem como

outros afetos. Seguem algumas imagens das geometrias dancadas pelo grupo de
performers.

Figura 9. A esquerda, performance da figura “Vergonha alheia”. A direita, grdfico da mesma figura
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Fonte: Kamilla Nunes (2020)
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Figura 10. A esquerda, performance da figura “Desejo Impedido . A direita, grifico da mesma figura
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Fonte: Kamilla Nunes (2020)

Figura 11. 4 esquerda, performance da figura “Razdo Perdida”. A direita, grdfico da mesma figura

Fonte: Kamilla Nunes (2020)

Figura 12. 4 esquerda, performance da figura “Constincia Comprovada”. 4 direita, grdfico da mesma
figura
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Fonte: Kamilla Nunes (2020)

No dia da performance os participantes se deslocaram para o espaco publico indicado,
a Praga Tancredo Neves, conhecida como Praga dos Trés Poderes, no centro de
Floriandpolis. La receberam as instruc@es para serem performadas. A acao foi fotografada
e filmada por uma cmera instalada num equipamento de drone, com a perspectiva de
registro de imagem a distancia, de cima para baixo, de forma a evidenciar os grafismos
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executados pelos participantes em cada instrucdo dadall. As pessoas mantiveram a
distancia minima de 2 metros e usaram mascara de protecao durante todo o processo de
formacéo das figuras geométricas no espaco. Cada um dancou no espaco delimitado pela
instrucdo, de maneira pessoal, seguindo o afeto sugerido pela mesma. A ideia era a de
que as dancas seriam pessoais, a partir do repertorio de cada participante. O tempo de
permanéncia e a passagem de uma figura a outra era decidida pelo coletivo em unissono,
de modo a permanecerem juntos/as num mesmo espago geométrico. Muitos deles/as eram
profissionais liberais, estudantes, artistas de outras areas que ndo a danca, ou seja, uma
diversidade de corpos de diferentes idades!?. A acéo durou cerca de 1h30, e ganhou uma
edicdo em video de 7°30” pelo cineasta Alan Langdon®®,

Importante ressaltar que a acdo ndo teve ensaio prévio, sendo executada num unico
encontro entre os participantes a partir das tarefas anteriormente descritas. Eleonora
Fabido (2008, p. 237) conceitua as ac¢bes performativas como programas, pois 0 termo
descreve melhor um tipo de acdo que se aproxima do improvisacional exclusivamente na
medida em que ndo seja previamente ensaiada'®. Neste sentido, complementa:

Performar programas € fundamentalmente diferente de lancar-se em jogos
improvisacionais. O performer ndo improvisa uma idéia: ele cria um programa e
programa-se para realiza-lo (mesmo que seu programa seja pagar alguém para realizar
acOes concebidas por ele ou convidar espectadores para ativarem suas
proposicdes) (realce nosso). Ao agir seu programa, des-programa organismo e meio.
(Fabido, 2008, p. 237)

A ideia de instrucédo (ou tarefa) estabelece um conjunto de a¢Oes objetivas para serem
cumpridas. As tarefas surgem com vigor no contexto da danca pds-moderna americana
com um olhar sobre movimentos do cotidiano, abandonando modos de introspec¢éo e
formas narrativas proprias a danga moderna e ao teatro tradicional'®. As tarefas
modificam a nocdo de coreografia, que passa a ser resultante de um processo colaborativo
e ndo de algo criado exclusivamente pelo coredgrafo ou dancarino (Meyer, 2013).

Considerac0es finais

O periodo da pandemia e o0 consequente distanciamento e isolamento deixaram marcas
profundas no tecido social das populacdes em diferentes partes do planeta. No Brasil, o
Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE) define como “desalentadas” todas
as pessoas que gostariam de trabalhar e estariam disponiveis, mas desistiram de procurar
trabalho, sendo 0 medo de contagio e a necessidade de distanciamento social aspectos

11 Direcdo coreografica: Sandra Meyer; Diretor de fotografia: Phillippe Arruda; Fotégrafo drone: Cid Junks;
Montagem, cor e som: Alan Langdon; Equipe de apoio: Integrantes do Grupo de Estudos em Praticas
Artisticas, Politicas e Curatoriais, organizado pela artista e curadora Kamilla Nunes.

12 participantes dangantes: Bruna Granucci; Caetano Gongalves; Camilo Fernando Martins; Debora
Pazetto; Deise Lucy Montardo; Diana Gongalves; Josiane Fonseca; Laura Rotter Schmidt; Luciana Moraes;
Juliana Hoffman; Kamilla Nunes; Kétia Veras; Karin Veras; Marco Aurélio Da Ros; Marisa Alina Sol3;
Médnica Hoff; Patricia de Melo; Rodrigo Gongalves; Silvia Zanatta Da Ros e Simone Bobsin.

13 A edicdo em video de Dangcas em pandemia pode ser visualizada no seguinte link:
https://sitepublicacao.wixsite.com/agora/dan¢as-em-pandémia

14 Segundo Fabido (2008) um programa é um ativador de experiéncia. Longe de um exercicio, prética
preparatoria para uma futura acéo, a experiéncia é a agdo em si mesma.

15 Os trabalhos pioneiros de Anna Halprin, na década de 1960, sdo fundamentais para o entendimento do
conceito de tarefa na danca.
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que desmotivaram um terco dos jovens brasileiros a ndo buscarem trabalho®. As mortes
decorrentes da doenca, até o dia 01 de novembro de 2022, chegam a 688 mil pessoas'’.
O declinio da saude mental das popula¢Ges é uma da herangas mais presentes desde o
inicio da pandemia do Covid-19, com sintomas de sofrimento psiquico, tais como
ansiedade, depresséo, medo e estresse.

Quanto as artes do corpo - teatro, danca e performance, cujo compartilhamento de
artistas e seus publicos no mesmo espaco-tempo em um local presencial tem balizado
historicamente o trabalho de artistas e coletivos, elas precisaram elaborar processos de
deslocamento e de invengdo de outros modos de estar junto, de trocar experiéncias,
conhecimento e afeto. A nocao de virtualidade ganhou uma outra dimensdo no periodo
pandémico com a profusdo de iniciativas de professores em aulas via plataforma digital.
Muitos/as artistas adotaram as midias digitais como procedimento de criacdo, e nao
somente de registro ou divulgacédo de sua producéo. Esta recente producéo, em diferentes
contextos e paises, notadamente no campo da danga, mostrou um félego significativo ao
tencionar o entendimento do que seria estar presente em um evento performativo.

Por que, entdo, insistir na presenca dos corpos em um mesmo espacgo-tempo fisico no
momento de tamanha incerteza quanto as possibilidades de convivio? Me fiz esta
pergunta algumas vezes antes de propor a realiza¢do da acdo em uma praca da cidade de
Floriandpolis ao Grupo de Estudos em Praticas Artisticas, Politicas e Curatoriais, coletivo
este participante da performance Dancas em Pandemia. A decisdo final de realizar a
proposta emergiu do préprio grupo. Um dos fatores que mais impulsionaram este
inadiavel desejo de presenca em plena pandemia foi a possibilidade de poder vivenciar,
apos alguns meses de isolamento social, afetos alegres propiciados pela poténcia do
encontro.

Todos os cuidados foram tomados, no sentido de mantermos o afastamento
recomendado pelas autoridades sanitarias e 0 uso de mascaras num espaco aberto e amplo
que favorecia o distanciamento. O estar junto numa a¢do artistica, fato que em um outro
tempo e contexto pareceria “normal”, converteu-se em um acontecimento singular para
todos/as/es. Aos poucos, as dangas ainda timidas de cada um/a foram se convertendo em
dancas menos previsiveis. As figuras geométricas desenhadas no solo da praca com giz
de cera, em cores diferentes, orientaram a disposi¢do dos participantes no espago. Vale
ressaltar que o piso da praca apresentava ja um fundo geométrico de cor cinza formado
por quadrados e circulos, como é possivel observar nas fotografias. Circulos e linhas
formaram diagramas que foram transformados pelas sensacdes e afetos vividos pelo
grupo no momento da acdo. A passagem pelos afetos escolhidos para a performance, ou
seja, da ética duvidosa para a raiva desenfreada, da vergonha alheia para o desamparo
total, do medo profundo a verdade falsa, da seguranca ilusoria a paciéncia esgotada e do
desejo impedido a razéo perdida era realizada em unissono pelo grupo, que ocupava junto
cada uma das “casas” do jogo de figuras.

A escolha do local ndo foi aleatdria. A Praca Tancredo Neves, mais conhecida como
Praca dos Trés Poderes, localizada entre os edificios da Assembleia Legislativa e Tribunal
de Justica de Santa Catarina, sempre foi palco de grandes manifestacbes democréticas,
culturais, assembleias de trabalhadores e festas populares, como o carnaval. Neste
sentido, a danca epidémica, ao ocupar a praga, propiciou um momento de respiro e de
insurgéncia em tempos de retorno incerto para uma desejada e talvez improvavel
normalidade.

16 https://piaui.folha.uol.com.br/uma-geracao-de-bracos-cruzados/
7 https://gl.globo.com/saude/coronavirus/
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Embodied inquiry for choreography in film
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Abstract: In this article, the author describes what embodied inquiry is and how to use
this method to choreograph in relationship to a topic one wishes to research. The author
reviews contributors to embodied knowledge in the field of psychology, dance
choreography, and education during the transition in the 1900s when film, as well as
research that recently started to use embodied inquiry was being developed. The author
describes how to place the embodied choreography in a site of choice, edit the film and
create a narrative based on the dance. The author argues that by giving voice to own
choreography that has been edited into a 2 to 4 minutes film, dancers are claiming their
rightful spot as embodied inquiry experts. The author gives different examples of
embodied digital storytelling films and expands on analysing its usefulness in research.
Finally, the author weaves in and out between being a dancer, a filmmaker, a storyteller,
a psychotherapist, and a researcher, reintegrating ideas that may be lost in the wisdom
within one’s collective implicit memory. Examples are given from autoethnography
processes conducted during the author's doctoral studies.

Keywords: embodied inquiry, digital storytelling, choreography in film,
autoethnographic though dance, art-based research

Resumo: Neste artigo, a autora descreve o que é a investigagcdo de consciéncia corporal
em filme numa narragdo digital de historia e como utilizar este método para coreografar
em relagdo a um topico que se deseja pesquisar. A autora revé as contribui¢oes para o
conhecimento da cinesiologia associada a linguagem no campo da psicologia,
coreografia de danca e educagdo na transigdo do século XIX, quando o filme e o método
de investigacdo, que recentemente comegaram a ser utilizado, o inquérito da pesquisa
baseada em consciéncia corporal, estava a ser desenvolvido. A autora descreve como
colocar a coreografia em filme baseado numa pesquisa feita por uma consciéncia
corporal, como editar o filme e criar uma narrativa baseada na dan¢a. A autora
argumenta, que ao dar voz a propria coreografia editada num filme de 2 a 4 minutos,
o(a)s bailarino(a)s reivindicam o seu legitimo lugar como especialistas em pesquisa
usando a consciéncia corporal como foco de sabedoria. A autora da diferentes exemplos
de filmes da linguagem que se original ao descrever a danga e expande a andlise da sua
utilidade na investiga¢do. Finalmente, a autora tece entre ser bailarino(a), cineasta,
contador de historias, psicoterapeuta e investigador(a), reintegrando ideias que podem
ser perdidas na sabedoria dentro da memoria colectiva implicita de cada um(a). Sdo
dados exemplos de processos de auto-etnografia conduzidos durante os estudos de
doutoramento da autora.

Palavras-chave: pesquisa utilizando consciéncia corporal, narragado digital de historias,
coreografia em filme, auto-etnografia através da danga, investigagdo baseada na arte
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Our sense of Being-in-the-world comes through story and technology.
While oral traditions continue to endure essentially unchanged,

the written word began to ride the age of technology.

Eventually, the oral tradition, too, became entwined

with technology. (Irwin, 2014, p. 40).

Pushing dance into the digital age

Before language and verbal communication, there was dance. With that statement, one
may erroneously conclude that, historically, dance is an ancient, outdated, and primitive
way of communication. Since the moment in time our civilization found verbal language,
one could argue that dance lost its purpose. Now, we have words to communicate more
effectively, so why dance? Many historians have stipulated that dance was used for rituals
to heal, pray, connect as a community and culture, share affinities with one another, and
court the other into a partnership. In all these purposes, new methods have outdone dance
with more effective practices: nowadays, we have medicine to heal, sacred texts to follow,
and words to worship the divine, language to connect and software apps to do the courting
for us. So why spend time with embodied inquiry for choreography in film? Isn’t our
contemporary world too evolved to still engage in the ancient practice of dance?

Maybe dance purposes was not to facilitate the automation of our society by
functioning as a tool. Maybe dance purpose is to be in a process of discovery of one’s
ever-changing lived experience. Dance might not have been valued due to its momentary
and ephemeral existence. For a long time, like a flower, it bloomed and blew in the wind
before anyone could capture into an object. Nevertheless, dance holds ancient wisdom. It
seems logical to conclude that even before there was proof of the existence of dance
through sculptures and ancient texts, dance was already part of human expression. Dance
might not leave traces in forms of artifacts, but it can change a person in space and time
for eternity. Thus, ancient dance exists in our embodied collective memory. Nevertheless,
because of its capacity to not leave a residue behind, which people can expose without an
embodied involvement (i.e., artifact), it has lost civilizations’ patronage.

It is only very recently that we have found ways to preserve dance, and that was with
the invention of film at the late 1800s. With the invention of film, we began to have
recordings of dance. As film became more accessible to the masses, dance entered a new
era. Films can document dance performances as well as record a dance as part of a film.
Today, one may search the web and find many dance films. Most dance films are old
documentation of performances or dances made for film as entertainment or instruction.
However, a question remains: Can dance still function as a conduit to researching ancient
preverbal wisdom? Mitchell Kossak (2018) speaks of art-based research as a
methodology that can provide a sense of meaning that cannot be articulated when using
verbal language alone. Thus, can dance assist our civilization in achieving a more accurate
form of phenomenological research?

In this article, I am interested in looking into film as a safe container for embodied
inquiry as a methodology for research. Allowing dance to be the main path for
information where thought is generated through movement. The movement then can be
the main motivation for verbal expression. Furthermore, considering that the virtual web
is increasingly the main form we communicate and connect, how can dancers use this
space to push our embodied art form to the forefront as an answer to the need for
embodied intelligence in our transition into a digital native society?
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Embodied inquiry in digital storytelling

Recently, our civilization has become even more interdependent and intertwined with
technology. In 2020, the world faced a pandemic that forced many to isolate and
communicate only via video platforms. Our life experience has become accustomed to
using cameras and sharing the camera views of films and pictures online. Classes, artistic
endeavours, and business exchanges became, essentially, a virtual phenomenon. When
communication mainly became safe when virtual, an acceleration towards embracing
digital storytelling seemed inevitable. Pre-recorded classes became available, as much as
instructional and informational videos of all kinds. Dance, which is such an embodied
and communal experience, seemed to, in some aspects, rise to the occasion, but in others,
it just ended. Dancers that might have been on the verge of their breakthrough gave up
the whole profession. I personally know of many, not only College age students, but also
choreographers over 40, who decided to just change professions. Since I was already
exploring film, I somehow kept going through my research I was engage in my doctoral
studies.

In research, the use of film is defined as a post phenomenological methodology. The
idea is that to study the phenomenon of a human experience, one should consider
technology and the body as essential variables in research. In other words, post
phenomenology sees the human experience of our times embedded with technology and
lived body (Vacchelli, 2018). Embodied post phenomenological inquiry, described by
Elena Vacchelli (2018), is an embodied process that can become the source for digital
storytelling, where the story comes from embodied research into the topic in question. In
her research, she uses a post-feminist approach to research the embodied experiences of
migrants living now in England (Vacchelli, 2018). By diving into an artistic inquiry, the
stories of migration became grounded in what the body needed to express when it came
to the experience of choosing to live abroad.

In an autoethnographic research, I explored my experience as an intergenerational
migrant, creating an embodied choreography in film that contains a verbal narrative of
the experience of myself watching the dance in Choosing to live abroad (Ruzany, 2019).
In this film, there are at least three levels of discoveries. One is the internal movement
creation that I began to insert into my choreography. As the emotions of nostalgia and
feelings of marginalization were challenging to tap into, I titrated with movements of
ballet. This titration made it safe, where there was a combination of embodied inquiry
with known dance steps. The choreography became a quilt of past and present here-and-
now movements that were created for the purpose of exploring my experience of living
abroad. Second discovery was the act of filming, which holds three essential elements.
The first one is that even though I created the dance in the United States, it was filmed
while visiting where I grew up, in Rio de Janeiro, Brazil. Second, the cameras were being
held by my mom and my older son, creating an intergenerational and virtual audience.
And the third part was choosing to include murals painted more recently in the area where
I decided to make the dance installation. My third discovery was made once I was back
in the USA. I took my favourite images and compressed all the images into a 2 to 4
minutes film. This process allowed me to view the dance from an editor’s perspective,
where I created a narrative to describe the movements. By verbalizing what I saw in my
dance, I was engaging with a projective interpretation of the film about my movements.
In my private world, I began to understand how these movements resonated in my body
when I saw them, and with that, a story was verbalized. I called the act of creating a story
that came out of my dance as an embodied narrative. Later I learned that what I was doing
was very similar to what others called digital storytelling. So, I began to call this process
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embodied digital storytelling. The words and thoughts came from an embodied
experience, choreographic installation, and film. Here are the words that came into
expression from the dance that was created while exploring my integrational migrant
status:

I’m in Rio de Janeiro, Brazil.

This is a new part of town.

I haven’t seen these murals before.

They are beautiful.

I was raised here.

From ages 3 to 23, this was my home.

Being raised in Rio, you always know where the ocean is and where Corcovado is.
It is a huge sculpture of Jesus Christ looking over the city.

Growing up Jewish, it made me feel different.

Every summer, we went to Israel to visit my family,

They spoke Portuguese to me, so I never learned how to speak Hebrew.
And now we come here with my kids,

So, they can meet my Brazilian family,

they speak English to them, so they never learn how to speak Portuguese.
Right now, my mother is holding one camera,

and my older son is holding the other.

They have different perspectives of what I’'m doing here.

Creating these movements from a feeling of nostalgia,

searching for a home,

searching for a place where I belong.

Do I belong where my mother lives?

Or do I belong where I am raising my children?

I miss this place sometimes.

I must come here,

and touch the floor,

feel the breeze,

hear the ocean,

the sounds of the birds,

and then I can come back to where I live now.

And wait for the next visit (Ruzany, 2019)

The transcript of the dance seems to capture the dance and the moment of its
exploration. It narrates the place, the filming, and the experience of the space. As the
choreographer, dancer, film editor, and narration composer, I developed compassion for
my process. The film felt honest, and the words felt transformative. The result of engaging
with creating an embodied inquiry for choreography in the movie was one of a sculptor.
In the end, I found myself with an artifact or a product to look upon and see where I was
that day (with that body, perception, and artistic and verbal response). By creating a
narrative from the film, my thoughts felt clear, and the experience of migration resonated
that many that watched it and reached out to me to let me know. As Einav Katan-Schmid
(2016) explains, “making implicit knowledge explicit adds meaning to a phenomenon”
(Katan-Schmid, 2016, p. 5). By receiving environmental support, I found a new sense of
belonging.

Recently, philosophes such as Lakoff & Johnson (1999) and Shay Welch (2022) are
recovering Maurice Merleau-Ponty’s (1965) lived body concept and reclaiming the body
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experience as the original thought. “From a biological perspective, it is eminently
plausible that reason has grown out of the sensory and motor systems and that it still uses
those systems or structures to develop from them” (Lakoff & Johnson, 1999, p. 43). Many
researchers, such as Les Todres and Laura Livingston, describe how to integrate the body
into research. Using embodied inquiry as a methodology to research in the field of
psychology helps achieve a deeper understanding of healing. Embodied inquiry for
choreography still needs to be defined and described to the level with which other fields
of study already began doing so. If dancers begin to share the method in which it is
possible to listen to one’s body, maybe dance can claim its centre stage as experts in
embodied inquiry and post phenomenological research. Nevertheless, describing the
process of embodied inquiry in choreography might take some time.

Even though the concept of embodied inquiry has previously been explored in research
(Ellingson, 2017; Todres, 2007; Snowber, 2012), I stumble into it during my doctoral
studies in expressive arts therapy. One of my first assignments was to write a paper on
my philosophical foundation for research. With this thought, I created a film called
Philosophical Foundations (Ruzany, 2019). This short film was my first dance film using
a narrative to make meaning out of my dance. This process began because I decided first
to explore the question of what my philosophical foundation through dance was. How do
I find what I know? What is my epistemology? How can I find the words to explain how
dancers and choreographers describe their theory of knowledge? What would it be for my
own body to answer my philosophical foundation through dance? This dance had a similar
process to the dance “choosing to live abroad,” I first made the dance, then chose the
location to film it, and lastly, after selecting the best footage, I narrated what I saw in the
dance. Here are the words that I used to describe the dance as I searched to define my
philosophical foundation:

Awake,

I must awake,

I feel the floor under me,

this land

this earth

this planet

I feel that air around me

I find myself jumping with abandon

I reach towards the sky

I’m here

I must measure my steps

I’m not sure where I’'m going

I’m in a process of discovery

as they move through space

I don’t see myself

As one thing or another

but just the experience of this moment

in a post phenomenological experience, I am the experience
in the context of this space, I’'m about to enter
I stand at its door

I feel the ancestral legacy under me and around me
and I feel my ancestor’s legacy dancing with it
the colour of my skin

my culture
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my language

my curly hair

everything is influencing my thoughts
my decisions, my choices

I am not that free

I am in context-bound

I am here

in this body

in this place

in this experience

I breathe

I feel

[am

That influences how I am with others
and how I research others

I will reach for knowledge (Ruzany, 2019)

In this narrative, there is a prominent art-based research paradigm. When opening
space to listen to one’s body, the mind needs to slow down and ask the felt sense to speak
its truth. Laura Rappaport had a similar experience, “Through the artistic process, | was
able to make discoveries and have insights that could not be known otherwise” (2013, p.
99). Thus, the art of dance became the foundation for my discovery. As I engaged in
embodied inquiry to create a choreography to answer my question, I found a method to
understand the phenomenon of the lived body experience. My words to explain my
philosophical foundation actually made sense to me only when I tried to narrate what I
saw watching the dance. As I moved into space, I noticed that my body was creatively
adjusting to the context where I found myself. Coming from a postmodern philosophy,
my experience was limited to the context I saw myself in. I was being filmed by one
1Phone camera on the floor and one held by my husband. The phones and my husband
worked as witnesses, and my process seemed to help me differentiate from everyone
around me. This differentiation was an embodied understanding of my bias as a
researcher. The narrative process gave me an informative text that originated from an
embodied experience. The method showed me how embodied inquiry can be used as a
methodology to search for knowledge.

Literature has shown that embodied inquiry looks to find information from a bottom-
up approach, where embodiment is what creates thought (Ellingson, 2017). Ignoring the
body is ignoring part of the truth, part of the story, and reality itself (Lakoff & Johnson,
1999). Katan-Schmid (2016) argues that dance as an embodied philosophy conveys that
“shapes and postures’ ‘are inseparable from consciousness itself and the wholeness of
human experience” (Katan-Schmid, 2016, p. 10). The dance happens on two levels; first,
the body’s intelligence acts as a thought process, then the movement expresses the
wisdom in being it. By bringing words to translate my own movements, I am taking
ownership of my own embodied expression into the verbal realm.

Body as the thinker is not a novelty for dance choreographers. However, there seems
to be a gap between researchers and philosophers engaging with embodied inquiry and
the dancers trying to be understood and valued. As embodied inquiry begins to be
accepted in research and academic circles, it is essential not to side-line the teachings we
have accumulated over the last 150 years about embodiment as dancers and
choreographers. The professional dancer is a movement researcher, searching for ways to
embody the dance as well as the lived experience of our evolving history.
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Influential movement researchers

To understand the legacy of embodied inquiry from a movement research point of
view, we must return to the end of the 19th century. With the liberation of Victorian
corsets, women began to move from being second-class citizens to having a voice and
reclaiming their bodies. Beginning with Francois Delsarte (1811-1871), women began
their exploration of moving freely (Strauss & Nadel, 2012). Delsarte, who delved into the
meaning of a gesture, believed there were three levels of embodiments: physical,
emotional, and spiritual. These were planes of the body that could coexist in time, space,
and movement. He looked into categories of motion through form, force, design, and
concentric (toward the centre) and eccentric (from centre) movements (Strauss & Nadel,
2012). Even though he was initially a musician, his embodied intelligence would
influence many dancers, and his methodology would guide women looking to reclaim
their bodies and how experience freedom through movement. His method seems like a
model for embodiment. An important disciple of Delsarte is Genevieve Stebbins (1857-
1934).

A student of Stebbins, Bess M. Mesendieck (1864-1957), would influence women’s
liberation by creating a method that was based on her medical studies in Zurich. The
method relied on proprioception and kinesthetic awareness. These specific sensations of
the body in movement and in space are essential components of embodied inquiry. A
famous student of both Stebbins and Mesendieck, Elsa Gindler (1885-1961) would work
on connecting movement, posture, and dance with breath through mind and body focus.
(Gregory, 2001). She refused to codify her class but kept her class journals, which
unfortunately would be lost in World War II when she was discovered hiding Jews, and
her studio was burnt to the ground; “She found a number of subversive ways for the use
of her studio, e.g., sheltering her Jewish students, while classes often took place in bomb
shelters” (Oberem, 2016). Because of World War II, the hub of movement research came
to the USA. In search for safety, dancers, and psychologists that were exposed to this
embodied movement, found themselves leaving Europe.

A critical influential movement researcher and psychologist was Wilhelm Reich
(1897-1957) who was exposed to Elsa Gindler’s dance class by his wife and daughter.
Gindler used experimental body awareness and mindfulness exercises to teach Reich’s
wife and friends to dance through movement and breath. Reich, a student of Sigmund
Freud, began to see the body and sexual freedom as the most crucial aspect of health and
well-being. He would develop a system of psychoanalysis that focused on understanding
one’s individual character. Through different embodied experiments, the character could
find freedom from the trap of one’s muscular armour and viscera. Rather than trying to
heal through the mind, the idea was to heal the mind through the body (Gregory, 2001).
The idea of embodied awareness and embodied inquiry as the source of healing through
the arts and somatic awareness began to be formulated in this interwar time period and
many of these experts continued in America after World War II.

Still in the field of psychology, escaping World War II, Fritz Perls (1893-1970) and
Laura Perls (1905-1990) would create a new psychological orientation in the USA called
Gestalt Therapy. In the here and now, the body becomes the path for growing out of
unhelpful habitual patterns. In 1940, migrating from Germany via South Africa to New
York City, Laura Perls and Fritz Perls brought their studies of psychology and embodied
movement to North America. Fritz Perls had Wilhelm Reich as his therapist (from 1931
to 1932) and would expose him to many concepts of Somatic psychotherapy (Smith,
1975). Laura was a student of Elsa Gindler, took her classes in Berlin and understood the
benefits of an embodied movement experimentation (Gregory, 2001; Oberem, 2016).
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Revolutionary dancers influenced by Gestalt Therapy include Gabrielle Roth and Anna
Halprin. These dancers would find that experimenting with embodied inquiry was an
artistic process on itself.

Fritz Perls brought Gestalt and dance to the Esalen Institute in Big Sur, California.
Founded in 1962, Esalen was the home of many healing fields, including humanist, Zen,
Buddhist, phenomenological, embodied, and artistic experimental talks, and workshops.
Many psychotherapists would meet and share their techniques of relational embodiment
and open-mindedness. Here theatre, dance, music, psychotherapy, meditation, LSD, and
Marijuana could coexist and converge into knowledge. Gestalt Therapy was an essential
presence in Esalen and, to this day, is a place to study it. Fritz Perls valued experimental
and conscious dance and asked Gabrielle Roth (1941-2012) to teach dance at Esalen;
there, she developed the “Wave of the SRhythms,” a dance technique still used as a
healing experience. The five phases of movement begin as flow through the body, then
moves into a thythmic staccato beat exploration, enter into even higher intensity through
a bit of chaos, then release into lyrical and stylistic expression, and end into stillness or
minimal movement. This whole wave creates a calmer mind, a sense of freedom, and
gratitude towards self, others, and the Universe. It is like a trance or a natural high that
transcends talking. Experimenting with embodiment from different perspectives fits
Gestalt Therapy theory as well as Roth’s studies in other ancient and indigenous cultures.

Also, in California, Anna Halprin (1920-2021), a pioneer of postmodern dance and in
the use of expressive arts for healing, would influence influential postmodern dance
pioneers. “I think what I was able to do was to allow them to be themselves,” Ms. Halprin
said.” (Seibert, 2017). From Ana Halprin’s deck, many would learn about using dance as
healing. “On the hillside in the shadow of Mount Tamalpais, north of San Francisco, amid
the redwood trees, lies what is arguably the most important outdoor deck in American
dance history” (Seibert, 2017). She rejected the techniques of classical ballet and modern
dance and integrated improvisation into her work, which the dance community viewed as
outrageous. She focused on dancers’ experiences, not their skills. In her vision, the body
was not supposed to follow a certain aesthetic but rather embrace its individuality.
Dancers weren’t supposed to imitate others but rather express their unique selves through
their own body shapes, abilities, and their limitations. They were taught to be true to their
selves and their intentions. She taught them how to move in response to earth and to see
the body as one phenomenon (Seibert, 2017). She created improvisation structures and
performed dances to heal cancer, which she was diagnosed with in 1971, the planet, and
the community.

Halprin’s students founded Judson Dance Theater in NYC, which challenged the
traditional rules of choreography by refusing to have a methodology or technique in their
process of making parts for the performance. And some of these dancers later joined
Fluxus, another dance/experimental art performance that launched a new wave of
interdisciplinary artists, including Yoko Ono, Lennon’s future wife. Here the idea of dance
as a place for free embodied expression would cross the boundaries of dance and become,
for a moment, equal collaborators with experimental musicians, postmodern visual artists,
and poets. The point was to embrace bodily freedom and resist tradition, dogma, and
systemic imprisonment (Biba, 2018). Few expected Halprin’s vision to stick, partly
because of the difficulty of teaching a practice that refuses methodology and system. But
it did.

From a different lineage Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) created a methodology
called “Eurhythmics.” This system also connected the relationship of eyes, ears, and
memory to one’s kinaesthetic awareness and movement, which were called kinetic-
rhythmic-musical correlations (Strauss & Nadel, 2012). Again, another musician found
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that movement expression helped take the musician to another level of artistic mastery
and synthesis of musical and rhythmic logic. Likewise, this pioneer of movement
embodiment would influence every influential dancer of the time and beyond, from ballet
to modern and musical theatre choreographers and teachers.

Music and dance were also used for artistic movement research by Isadora Duncan
(1877-1927). Duncan would dance to her mother’s piano as a child, would become a rebel
against fixed methodologies. She believed no one should have the same dance, but their
own movement that would arise from their own movement research. In her
autobiography, she would write about her experience moving from her solar plexus when
her original inspiration arrived. She believed in being moved by the music and
inspiration/impulse and would hold still for up to 45 minutes, sometimes awaiting her
body to begin the dance. Duncan became famous in Europe and Russia at a time when
members of high society were craving freedom from conventional clothes, ballet, and
theatre. Her lack of respect for any tradition must have been a breath of fresh air. But most
importantly, the idea of embodied dance meant to be listening to the body for inspiration
in relationship to music. This internal motivation for the dance is the somatic information
used in embodied inquiry for research.

Another leader in movement research and embodied inquiry that would influence both
Delsarte and Dalcroze was Rudolf von Laban (1879-1958). Influenced by ancient dance
and rituals as well as North African and Slavic dances, he would begin to codify his ideas
of movement notation and choreography by studying space, time, weight, and flow. Laban
codified the movement’s quality by observing the movement’s shape and intensity of
effort, contrasting fighting, and yielding with planes of movement. Laban was initially
cooperative with the pre-World War II socialist German government, but Nazi authorities
censored his choreography for the 1936 Olympics opening ceremony, and he
subsequently left Germany for England to eventually join Kurt Jooss at Dartington Hall,
in Devon. Laban studies are a foundation for many influential modern and postmodern
dancers, dance movement therapists, and choreographers.

In terms of embodied inquiry, Laban helps the choreographer not only have a language
to name the movement but also notice what is missing in the choreography. When it comes
to embodied inquiry, having Laban’s list of movement efforts can help the dancer push
their movement preferences and affinities to a larger window of possibilities. Laban
(1879-1958) would build on his principles and influence Kurt Jooss (1901-1979), who
would give him a home to continue his work when Laban was exiled. Later, Jooss would
influence Pina Bausch (1940-2009) who would bring to the world another level of
embodied inquiry. Pina’s work could be seen as an ethnographic work, where the
subjective and embodied expression of her dancers exposed the process of the work itself,
as well as her journey of overcoming her challenges in life reflected in the act of
choreography (Norton Dias, 2021). Pina would then influence Ohad Naharim, who would
create a language of embodiment, he called gaga (Perron, 2007).

From these early embodied researchers, I found myself being influenced by two
important embodied choreographers; I was exposed and had the pleasure to see Pina
Bausch with my own eyes when I lived in Rio de Janeiro where she went to work on Agua
(2001), and later I was also able to go to Israel and take classes with Ohad Naharim. When
I watched both, I was in awe at the choreography of Pina Bausch (1940-2009) and Ohad
Naharim (1952- present). To me both exemplified what I felt dance could be: an
embodiment of the lived experience which can evoke strong emotions. Their work
touches on a collective implicit memory, where one recognizes a level of absurdity when
it comes to the human experience, and it is felt as a visceral phenomenon audience
member recognizes within themselves. Both influenced me in how I see dance and engage
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in embodied inquiry. Now when I watch films with their choreographies, it affects my
core, shifts my energy, and creates in me a deep desire to be honest with what is my lived
body experience by engaging in embodied inquiry for choreography.

Choreography and storytelling in film

Creating a safe place in a film by adapting the dance to a place that felt would support
the choreography was a creative adjustment during my virtual doctoral program during
the pandemic. Nevertheless, once that bridge was crossed, these short films allowed me
to hold that moment of embodied truth within the safety of the virtual realm. No one
would throw eggs and stones at my body, since that would only result in having the person
ruining their own computer. There was also a secondary discovery. It was that I could
choose what I wanted to share by editing out the parts that felt unsafe, not fully embodied,
or not fully captured by the camera. This editing power allowed the dance to be
transformed into a new medium or artistic expression as a film, as well as allowed me to
engage with the material from a director’s point of view. As I edited the film, I became
that provider and visionary. From this place as editor, I started to find safety and also my
voice.

I remember watching choreographies that used using storytelling, dialogue, and dance
comments in their dance pieces (e.g., Maurice Béjart, Bill T Jones, and Mark Morris) And
as I looked at my dance, I started trying to find words for what I saw in the edited film.
And by having time with the material, I found how to create a sacred temple where I could
explore my embodied truth with dance, film, and storytelling. The truth was what I saw
in the dance film. Here is an embodied narrative of a dance I engage with, in relationship
with my paternal grandmother:

GR EDS’! film transcript (Ancestral loss)
I am a fragment of you

A small part that continues

I humbly invite you for a dance with me
I chose this space: in between

For our dance

The hallway between the stairs
Looking down the stairs

I see the street outside

When I see that street

It reminds me

Of your story

Telling me about your parents’ death

In Poland

You left them behind to help your sister
Travel to Brazil

With her four children

Being stuck on that ship

Wondering about your life

Your future

This must have been quite difficult

! Giselle Ruzany (GR) embodied digital storytelling (EDS) film transcript on the theme of ancestral loss.
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I wish I could have grown up near you
To hear about your stories

But when I was born, you were already in Israel
And I was raised in Rio

It must’ve been really hard

To have been in these different cultures
With different languages

Different values

Different dances

It seems like nobody really liked you
Everyone seems to be ashamed of you
They would say:

Well....

Your grandmother was a difficult person
But I see how that is how you kept your fight
Your rhythm

Your demands... Your order

You kept going

You would tell me about my pink glasses
Not paying attention

To the dangers of this world

I look down to the street one more time
And I send a prayer to your parents

To our family

I am alone now

And I clear the space

To honour my frustration

Honour your love

And good wishes

Thank you (Ruzany, 2020)

In this narrative, I describe the dance as I saw after compressing it to a 2 to 4 minutes
film. In the process, I found many new thoughts I would not have if asked, but it came
from the dance, and it surprised me as I did not expect it. One discovery had to do with
the place I chose to dance. As I saw the film, it jolted a memory I did not know I had. It
reminded of a transatlantic ship, and the dance became about a memory of my
grandmother crossing the Atlantic Ocean without the possibility of return to her
homeland. She arrived in 1939 to Rio de Janeiro, exactly on the month that her town was
invaded by the Nazi regime. The second discovery that came from the dance itself, was
the feeling that as my grandmother, I felt the hardship and fight for survival in a new land.
This experience made me understand why she would fret over my life with fearful and
sceptical eyes.

The dance created information that I did not know I had within me. This implicit
memory was, in a way, my own personal truth that I did not know about until I engaged
with it. In a later film I name this process as an urban ritual, where I connect with the
sacred, spiritual, and energetical space present when I invited an ancestor in the space to
engage in a dialog through dance. This transpersonal experience was described by
Abraham Maslow (1908-1970) in the later years of his life. Maslow, one of the pioneers
of humanism and the concept of hierarchical needs, described a need as an essential aspect
of one’s development of self-actualization. By dancing with my ancestors, I had an
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embodied understanding of what Maslow was trying to bring into our awareness, where
the physical needs of safety, belonging, self-esteem, and self-actualization had another
level of understanding, which seemed to feel like a transpersonal one.

The process that I approached the dance with my grandmother and later with other
ancestors was like this: first, I made the dance choreography by building one movement
at a time on a string. The first movement was based on my own experience, the next
movement in the perspective of my grandmother’s place, and the third, in relationship to
the relational space between us. For each string of three movements, I found new
information. What felt like in the present moment, what I wished it felt like, what
obstacles were present between us, and how could we have been without them. Creating
each movement from a felt sense, the dance once made was installed and adapted in the
hallway. Then filmed by using a tripod, I edited, and narrated. The creation of the dance
followed Gestalt Therapy concepts of dialog and the cycle of experience. Using Gestalt
concepts to create dances in film illuminated the process of the relational field in place
attachment.

Here is the breakdown in creating the choreography from an embodied inquiry:

1 - Bring to the foreground of your mind your subject

2 - Feel the sensation in your body

3 - Notice in which way this sensation wants to manifest; this could be a shape, a
movement, a level, a direction, a breath, and so on

4 - Let the body sensation motivate the body into movement

5 - Let the body move until it finds the body movement sequence

6 - Repeat it many times until it feels polished enough that it feels like an embodied
procedural memory

7 - Let go of the movement and see if there is a sense of completion and satisfaction

Begin again from different perspectives:

1 - Put yourself now in the position of the subject of your choice; this could be an
ancestor like I did, or a place, or a tumour, or a child, or a socio-economical political
issue

2 - Repeat from this point of view

3 - Repeat from the point of view of the relational field, space, and environment

4 - Repeat from the point of view of an ideal situation

5 - Repeat from the point of view of the obstacles that blocks this possibility

6 - Repeat from the point of view of repair, healing, and gratitude

7 - String it all together and film it at least two or three times from different angles,
adapting to whole dance to the new location

Edit the film into two to four minutes and add the narrative by creating words for each
part of the film. Add any filters as a protection and safety exercise. Share with supportive
and artistic people. Write down your process and do many more!

In my dissertation, “embodied digital storytelling with ancestral legacy”, I found that
Gestalt was useful in creating an embodied dance dialogue with the dancer’s ancestor of
choice. Filming the dance in a specific space was a form to create environmental support
for that connection. Bringing an artifact owned by an ancestor or just the thought of their
existence created the conditions for a relational field and an embodied response that could
be recorded in film. The film then captured the embodied inquiry of one’s dance when
listening to the self, the other, and the relational field. These are three aspects present in
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contact that Gestalt Therapy emphasizes when it comes to creating a dialogue and
engaging with attachment repair (Greenberg & Malcolm, 2002). Here is an excerpt from
my dissertation with one of my dancer participants located in Brazil at that time.

TP’s film begins with a lot of energy and jumps, settling into arms crossed. As she
dances with abandon, she begins to speak about her grandmother never having protection
and TP wanting to provide that. Her movements are full-bodied, using the torso, arms,
and legs to explore the space. The film is complex with many different camera angles and
always with a double image as if she is dancing with another. As she gestures her arms
and measures her body and then gestures strongly outwards, she uses a “sewing”
metaphor of how measurements do not work perfectly in real life. The two images create
a polarity of gentle and vulnerable movement with a strong and confronting image in the
front. She is able to make that connection as part of her grandmother, as she hid her
vulnerability and showed up to others as a difficult person. She begins to open her arms
and reach, grasp, and pull, as she speaks about both of them looking for connection. As
the movement of confrontation moves from the image in front to the one on the back, she
speaks about shifting her perspective and finding a celebration of acceptance. She finishes
by speaking of a repair with her paternal grandmother, as the second image disappears,
and a photograph of her young grandmother appears next to her. Here is TP EDS transcript
(Ancestral secrets):

O que eu vejo e o que eu sinto sdo coisas diferentes (what I see and what I feel are
diferente things)

Eu sou um terreno sendo preparado para novas descobertas (I am a land, preparing
for new discoveries).

Eu te convido a danc¢ar e descobri também (1 invite you to dance and to also discover)
Eu desejo te proteger (1 wish to protect you)

Eu sei que vocé ndo teve protegdo (1 know you did not have protection)

E a gente vai costurar os tempos (together we will sew time)

Tempos rasgados, historia rasgada (ripped time, ripped history)

Hoje esta se costurando com ontem (today is being sewed with yesterday)

Na costura tem moldes, modelos manequins medidas (in sewing, there is molds,
models and measurements)

Tudo muito certinho pra cai bem ajustado (everything perfectly cut, to fit well tailored)
Mas na vida real ndo existe molde certo (but in real life, there no perfect fit)

As medidas ndo servem para nada (the measurements serve for nothing)

Percebi na frente, uma atitude de confronto, de afronta (Noticed in front, an atitude of
confrontation and insult)

E no fundo um desamparo, uma fragilidade, uma suavidade (And deep inside, a
vulnerability and gentleness)

Eu vejo nos duas abrindo espago (I see both of us opening a space)

E buscando conexdo, fazendo contato (Looking for connection and making contact)
Quando a gente muda a perspectiva (wWhen we change our perspective)

Coisas que incomodavam, diminuem (things that were annoying...minimize)

Isso abre o espago para uma celebragdo (this, open a space for celebration)

P’ra uma aceitagdo (for acceptance)

Nessa costura do tempo, eu recebo e ofereco poeira de estrelas (sewing time, I receive
and offer star dust).

Entre a gente eu vejo e eu sou um pouco meu pai (between us I see and am a bit my
father). (Ruzany, 2021, p. 140)
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To see and hear all seven short embodied digital storytelling films with my research
participants’ ancestors, go to Embodied Digital Storytelling with ancestors (Ruzany,
2021).

These films are individual autoethnography embodied inquiry, where the dancer
choreographed in dialogue with an ancestor. In the narrative of the dance above, you can
hear the repair of misunderstandings and spirituality, even though the dance was done in
a very physical manner following the felt sensations of the body as the participant brought
her grandmother to the foreground. Here one can see in a dance transgenerational secrets
and trauma, as well as strength and resilience through the metaphor of the art of sewing.
All is felt in the body.

Similar themes across participants were found, including the fact that the research
conducted during COVID-19, and all dancers were dealing with isolation. During that
time, my dancers were having dialogues with their ancestors, who had survived the
Spanish flu of 1918. Furthermore, while they might have temporarily lost their jobs as
dancers, they danced with ancestors that survived the 1930’s depression. Many
participants found themselves reconnecting with these ancestors and better understanding
their traumas, and, therefore, their perspectives in life. With the dance, the participants
found the resilient story, the strength hidden behind the often-angry exterior. Most
interestingly, all dancers, who are usually very critical of their dancing bodies in film,
where only errors are illuminated, felt surprised that they loved the outcome. The films
were artistic, the dance well executed and completely free of their own judgment. I
believe this was achieved because the dance came from their own embodied inquiry. Also,
all participants that engaged in the embodied inquiry as a process to dialog with an
ancestor felt an unblocking of creativity, a connection to the ancestor and a sense of deep
resilience.

Embodied inquiry and safe space

To create these dances through embodied inquiry, co-creating a safe virtual space was
paramount. Safe space is discussed in psychotherapy and dance/movement therapy as a
place without judgment and with healthy boundaries. This means to be present without
bringing your own cultural, religious, social, political, and economic bias. To create such
a space, a health provider often maintains supervision as a place to self-check and observe
own unconscious bias, countertransference, and, therefore, lack of presence. Being biased
1s not seeing your blind spots and not realizing the difference of experience that another
is presenting from a different seat.

Being present as a witness and not as a critic is a challenging activity. When a therapist
engages in countertransference, it means that one does not see the other but someone from
their past, engaging with the other from a pre-programed experience. To understand one’s
unconscious bias, the easiest path is to listen to one’s own body. To maintain one’s
availability to the other, one must keep checking in, observing one’s sensations, emotions,
and ability to stay in the here and now. Carl Jung (1875-1961) and Carl Roger (1902-
1987) spoke of the importance of the creative self and the need to engage with one’s active
imagination as a way to know thyself through the arts. Jung explored how he felt under
the influence of unfinished businesses left by his parents and grandparents, and more
distant ancestors.

There are some similarities in what the psychological and choreographer aim: an
embodied and balanced self. The embodiment and acceptance of the self can provide a
fulfilling and satisfying life. In psychology, a client is in the process of getting to know
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the self in a safe space provided in by a relational therapeutic alliance. In Gestalt Therapy,
this safe place is provided so that the client can co-create experiments with the therapist
that will illuminate their relational experience. In Gestalt Therapy, the safe space is about
finding environmental support. How to be present to the here and now and bring to the
forefront and into figure what can be of support. These early psychotherapy body-oriented
experts would influence dance and psychology into returning to the body. Therefore,
when working with embodied inquiry for choreography, it is essential to be aware that
one might encounter a dancer’s implicit and nonverbal memory. Creating space for a safe
investigation without “flooding” the dancer becomes very important. By “flooding”, I
mean to overwhelm the dancer with information that freezes the dance instead of moving
into safe expression. If the expression is beyond one’s capacity, this could also be an issue.
Cautiously, as choreographers using embodied inquiry, it is important to understand that
authentic expression of one’s internal world needs to be titrated with a healthy dose of
external support and contact.

The body holds historical wounds which can reveal trauma and resilience, oppression
and inner strength, marginalization and belonging (Caldwell & Johnson, 2012, 2018).
Postmodern choreographers like Pina Bausch and Ohad Naharim have been living in the
margins of society, looking into the body not to heal, exercise, or entertain but to express
an embodied experience of one’s experience through an embodied artistic inquiry. Both
children of the World War II conflict endured boycotts and the transgenerational legacy
of war. Their dances evoke a visceral response from their audience. When one watches a
choreography from an embodied inquiry, there is no separation of mind and body, only
an embodied understanding of a collective felt sense. As Laura Ellingson (2017) explains
about qualitative and phenomenological research, “Traumatized body-selves resist the
body-mind dichotomy with embodied memories, visceral emotions, flashy responses”
(Ellingson, 2017, p. 74).

Embodied inquiry as movement research for choreography in film can capture the
internal motivations for the movements and the environment that the movement is in
dialogue with as a topic of study. Celeste Snowber (2016) wrote about the body’s
connection to the history of one’s environment: “The scars of the land are within our
bodies” (Snowber, 2016, p. 1276). In her book called Embodied Inquiry, Snowber wrote
about living fully from an embodied place where the breath was free and infused with
embodied experiences that could be captured into writing and artistic expression. She
defined longing as a threshold space filled with nuance and subtle messages of yearnings:
“I often wonder how long the plants and flora have been waiting for someone to dance
there” (Snowber, 2016, p. 1269).

Another researcher that describes the process of embodied inquiry is Todres (2007).
He used the concept of the felt sense coined by Eugene Gendlin (1982). By describing
how one can listen to one’s body, and name that sensation or felt sense, one can create a
narrative, or embodied language, to one’s embodied research. The intention is to include
what a participant in research chooses to say, which might be different from what the
body has to say. By using implicit and explicit knowledge, there is a chance for a more
holistic understanding of one’s multiplicity of perceptions. “Embodying the language,
languaging the body: each has its day in an ongoing process” (Todres, 2007, p. 34). To
create a choreography from an embodied inquiry, each movement must come from a felt
sense that gets to be expressed. Then the narrative will reveal what is present. Embodied
art-based research is the dancers’ job.
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Conclusion

In creating an embodied choreography that can stay in its original embodied
intentionality, dancers must put themselves in the historical context of when the dance
was choreographed. As a contemporary and postmodern dancer, I remember maintaining
a choreography work in my body for a year or two, creating different strategies to
maintain its freshness without losing the origins of the movement. These strategies of
keeping the dance with its original intentions included the use of visualization,
storytelling, poetry, research on movement initiation, and how to use my eyes and breath
to support the dance. Once the performances ended, I would release that embodied
history. This embodied phenomenon is exceptionally challenging, as the body is
constantly changing and quickly finding shortcuts into movement forms without looking
for the complexity of listening to the creation of the movement. To move from an
embodied position, one must not only prepare the body mechanically but also find a way
to make oneself available (personal communication from Ohad Naharim in 1917). If this
process can be captured in film before the dance is released from the embodiment of that
moment, the work is reserved as its own artistic signature.

How desirable is it to make an embodied choreography? This is a risk that most would
pass, as truth may not be entertaining or socially acceptable. By creating a film to share
the risk might be even larger. But as an artist, I must advocate to pushing the boundaries
of exposing the truth of the lived body experience. How do I define truth? I call the truth
a felt sense that is not chosen but witnessed by one’s own self-awareness. Emotions and
sensations are not chosen steps but energetical signatures that can be noticed and given
permission, capable of embodied expression (Ruzany, 2019).

Engaging with embodied inquiry for choreography in film, I found a multidimensional
experiment that brought a transpersonal sacred understanding of why I continue to dance
in this later stage of my career. Creating a sacred space to dance and in film seems
paradoxical, but this is exactly what I suggest. Hopefully, this process will inspire others
to use this method for their autoethnographic embodied inquiry.
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O Espirito de Combate!
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Resumo: A bailarina e actriz Agueda Sena tera sido a coredgrafa portuguesa mais
importante e conhecida em Portugal, no século XX. Para o Ballet Gulbenkian, que,
indubitavelmente, foi a maior companhia de danga portuguesa do século vinte (com uma
projec¢ao nacional e internacional que nenhuma atingiu até ao presente) criou obras
durante cerca de duas décadas. Para a (recém-criada) televisdo portuguesa concebeu
muitas pegas, incluindo uma série tendo por base o trabalho de escritores censurados.
Trabalhou muito em teatro musical (revista) e também em grupos “independentes” de
teatro e danga. A sua obra mais espectacular, intitulada Namban Matsuri, foi apresentada,
com enorme sucesso, para largos milhares de espectadores na Expo’70 em Osaka (Japao).
Da sua vida e do seu legado se trata neste estudo.

Palavras-chave: danca, bailado, teatro, Portugal, Gulbenkian

Abstract: Dancer and actress Agueda Sena have been the most important and well-
known Portuguese choreographer in Portugal in the 20th century. For the Gulbenkian
Ballet, which was undoubtedly the greatest Portuguese dance company of the 20th
century (with a national and international projection that none has reached to date) she
created works for two decades. For the (newly created) Portuguese television, she created
many plays, including a series based on the work of censored writers. She worked a lot
in musical theatre, and also in “independent” theatre and dance groups. Her most
spectacular work, entitled Namban Matsuri, was presented, with great success, to
thousands of spectators at Expo’70 in Osaka (Japan). This study deals with her life and
her legacy.

Keywords: dance, ballet, theatre, Portugal, Gulbenkian

O Espirito de Combate e o Valor da Vida

Agueda Sena, nascida em Lisboa a 16 de Junho de 1927, foi durante muitos anos a
coreografa nacional mais dancada no Ballet Gulbenkian (1961-2005) - a tinica companhia
portuguesa com actividade regular na época -, a par de criadores de cotagdo internacional,
quando a nossa danca, praticamente, se restringia aquele notdvel agrupamento artistico,
que atravessou com fulgor a segunda metade do século XX.

Em muitas coisas (Maria do Céu) Agueda (Camacho de) Sena (Faria de Vasconcelos)

! Texto apresentado na VIl Conferéncia Internacional Culturas Ibéricas e Eslavas em IntercAmbio e
Comparacéo: Interfaces em Estudos de Género, Secgdo: As Mulheres da Historia e as Histérias de
Mulheres, na Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, de 7 a 9 de Maio de 2013.

2 0 autor escreve segundo as regras anteriores ao Acordo Ortogréfico de 1990, o qual ndo foi ratificado por
todos os paises de lingua portuguesa.
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foi pioneira — “sempre quis fazer coisas diferentes, isso nasceu comigo” (Agueda Sena,
entrevista, Oeiras, 2013), afirmou, repetidamente, ao longo da sua vida — e foi também
uma feminista empenhada, cuja vida e obra falam por si.

Figura 1. Agueda Sena num ensaio do bailado “Da vida e da morte de uma mulher s6”, do coredgrafo
Carlos Trincheiras, Ballet Gulbenkian, 1980.

Fonte: Arquivo do Centro de Danca de Oeiras. Fotografia de autor desconhecido

Apesar de ter sido muito conhecida como bailarina (nos anos 60 tanto trabalhou no
agrupamento de danca da Gulbenkian como participou nas revistas de maior sucesso
popular que Lisboa viu, ao lado dos grandes actores da época) o seu éxito como
coreografa foi, provavelmente, ainda mais significativo para o desenvolvimento da Danca
em Portugal.

Até ao aparecimento de Olga Roriz (Viana do Castelo, 1955-) — actualmente a
coreografa portuguesa mais conhecida dentro e fora das nossas fronteiras, a par de Vera
Mantero (Lisboa, 1966) — Agueda Sena foi, sem qualquer sombra de duvida, a criadora
de danca mais produtiva e admirada da sua época. Num meio, entdo, marcadamente
masculino, refira-se, conquistou um lugar cimeiro rivalizando, inclusivamente, com o seu
marido, o bailarino e coredgrafo Fernando Lima. At¢ meados da década de 70 o seu
trabalho foi, temporada apds temporada, apreciado tanto no Grande Auditério da
Fundac¢ao Calouste Gulbenkian (FCG), como em digressdes do Grupo Gulbenkian de
Bailado (GGB) no pais e no estrangeiro.

A sua pec¢a de maior folego — provavelmente a sua obra-prima — foi o grandioso evento
multidisciplinar intitulado Namban Matsuri (Festival dos Barbaros do Sul, numa tradugao
livre) apresentado na Expo’70 de Osaka, no Japdo. O espectacular trabalho (de
colaboragdo com Carlos Avilez) quando ainda a tecnologia nem tinha entrado na
linguagem “terpsicoreana”, foi visto por largos milhares de espectadores e considerado o
melhor evento apresentado na Exposicdo Mundial em 1970, num universo de 79 paises
participantes. Curiosamente, montado, dancado e apreciado no estrangeiro, esse
deslumbrante e monumental trabalho, nunca foi reproduzido em solo pétrio. E tal, como
a frente se mencionard, ndo tera acontecido por acaso. Acabou por ser uma espécie de
fado lusitano enredado na via-sacra, que era, particularmente para uma artista interventiva
e insatisfeita, ser portugués (criativa e transgressora) na época da ditadura.

Oriunda de uma familia muito sui generis — o seu pai foi um pedagogo de fama
internacional e a me, “uma mulher culta e de fibra originaria da Bolivia” (Agueda Sena,
entrevista, Oeiras, 2013) — desde cedo conviveu com artistas e escritores que pertenciam
a nata da cultura nacional. E ndo s6. Agueda esteve, desde crianga, sempre premiavel as
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artes e, por tal, ndo foi de estranhar que a sua educagao tivesse sido muito abrangente e
se estendesse, inclusivamente, ao estudo da Medicina. J4 artista feita, ao trabalhar na
novissima Radio Televisao Portuguesa (RTP) (logo na sua primeira emissdo a 7 de Margo
de 1957), a sua imagem de bailarina acabou por se impor num universo mais alargado e
a sua carreira ampliada para o campo da criagdo tendo, mesmo, feito questao de produzir
dangas sobre obras de poetas pouco conhecidos. Alguns deles tidos, mesmo, como
“malditos” e vigorosamente banidos, pela ditadura salazarista.

Dotada de um sentido humano muito apurado — o projecto Pdssaro Azul (de
colaboragdo com a poetisa Fernanda de Castro) ¢ prova dessa afirmagdo - as suas
preocupacdes sociais e ecoldgicas ja entdo eram evidentes, tanto a nivel da representagao
teatral como da encenacdo, plasmadas respectivamente nas pecas A Navalha na Carne
(1977) e O Gigante Verde (1989).

Entre os seus pares nem todos serdo unanimes nos aspectos relativos a sua forte e
desigual personalidade, mas no que toca aos seus dotes criativos e a qualidade das suas
obras, a maioria estara de acordo com a afirmacao da grande “ballerina” portuguesa Isabel
Santa Rosa: “A Agueda Sena sempre foi uma artista muito a frente do seu tempo.” (Isabel
Santa Rosa, entrevista, Lisboa, 1989).

O conhecido encenador e director teatral, Carlos Avilez, ndo deixa de afirmar que
muito do sucesso de algumas das suas mais emblematicas — e premiadas — encenagdes no
Teatro Experimental de Cascais (TEC), se deveu a arrojada maneira como Agueda fazia
“movimentar” os actores em cena (Carlos Avilez, conversa pessoal, Cascais, 2012). O
actor Jodo Vasco, co-director daquela companhia, complementa essa ideia de uma forma
sintética:

Gostaria muito de ter dinheiro para fazer (apenas) um livro de fotografias sobre quase
trés décadas de uma incrivel colaboracio entre a Agueda Sena e o TEC, mais
precisamente entre 1966 e¢ 1995. Depois disso ainda foi professora da Escola
Profissional do Teatro Experimental de Cascais, entre Setembro de 1998 e Janeiro de
2000. Apesar de alguns atritos que a Agueda sempre provocava — por exemplo, saiu
inesperadamente da nossa escola — temos grande nostalgia por esses tempos em que
trabalhamos juntos. Embora tivesse um cardcter algo instavel e de nem sempre ter sido
facil trabalhar com ela, se pudesse voltar para tras ndo hesitaria em convida-la de novo
para o TEC, pois o seu trabalho foi sempre da maior qualidade. (Jodo Vasco, entrevista,
Cascais, 2012)

Numa época em que 0s entraves a criagdo e a restricao intelectual e artistica imperavam
em Portugal — devido a uma ditadura que se manifestava em todas as areas da invencao e
do saber — Agueda, uma mulher num universo dominado por homens, foi uma voz
dissonante e, sobretudo, uma presenga autdbnoma na Danca Portuguesa. Estudou, dancou,
ensinou, saiu do pais e conheceu outros mundos e outras realidades artisticas. Mormente
nas duas mais expressivas capitais europeias, Paris e Londres. Regressou, criou, resistiu,
lutou com muito poucas armas contra a doenca e outras adversidades, e, acima de tudo,
teve sucesso. Teve filhos, teve reveses, teve amigos, admiradores, detractores (muito
possivelmente), gloria e até ingratidao!

Aquela que os amigos tratavam por Céu, mas que para o grande publico dava pelo
nome de Agueda foi, indubitavelmente, uma personalidade tinica da cultura portuguesa.
Uma criadora de enorme mérito e uma pedagoga de exceléncia. Por tudo isso, e,
eventualmente, por algumas outras razdes, tornou-se um nome incontornavel da danga
portuguesa do século XX.

Todos os que tém algum conhecimento da Historia da Danca Portuguesa nao poderao
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deixar de considerar Agueda Sena — ao rastrear o vastissimo curriculum da artista — uma
das vozes mais inventivas e versateis do nosso bailado, competindo as suas pegas, mesmo,
com muito daquilo que de bom se faz hoje na area da danga contemporanea. Perguntaram-
lhe muitas vezes: o que é que vocé é? Actriz ou bailarina? E Agueda, invariavelmente,
respondia: “Artista! Apenas isso”.

Tal como muitos dos que trabalharam na area do movimento, na sua época, ela ¢
merecedora de homenagens e estudos, mas, sobretudo, ¢ dever e obrigacdo dos
académicos resgata-la de um “desconhecimento” que uma futura e elaborada biografia
podera, em parte, atenuar. Assim sendo, e enquanto tal ndo acontece, nada melhor para o
efeito que resumir a sua vida com o proprio titulo de uma peca da sua autoria, O Espirito
de Combate e o Valor da Vida, com textos recolhidos da obra do seu pai.

Familia Incomum

Sempre ouvi dizer, na casa dos meus pais,
que a vida é como um copo de dgua que se bebe sofregamente...
até ao fim, quando se tem sede. (Agueda Sena, entrevista, Oeiras, 2013)

Duas vincadas linhas de for¢a sempre parecem ter acompanhado a vida e obra de Maria
do Céu Agueda Camacho de Sena Faria de Vasconcelos: uma forte e profunda admiragio
pelos progenitores — Antoénio d’Azevedo Sena Belo Faria de Vasconcelos (1880-1939) e
a sua mulher, a boliviana Nazaria Celsa Camacho Quiroga Faria de Vasconcelos, nascida
em 1895 e falecida em 1995 — e um inato inconformismo (algo desusado para a sua época)
aliado a uma imagina¢do verdadeiramente transbordante.

Quando Agueda referia as suas “raizes” e falava fervorosamente da sua meninice e
adolescéncia — desde a infancia a idade adulta passando pela iniciagdo ao mundo das artes
e das letras — quase tudo passava pela forte influéncia dos seus progenitores. Ela
asseverava que a sua casa era “um lar constantemente impregnado de amor. Uma casa
muito feliz” (Agueda Sena, entrevista, Oeiras, 2013). Os pais adoravam-se e esse
sentimento perpassava pelo ambiente familiar. Tudo parecia perfeito na relacdo deles,
apesar da enorme diferenca de idades. Ele era muito alegre e aplicava em casa os seus
conhecimentos de pedagogia. Ela era uma mulher muito pratica e desejosa de realizar
coisas. Para um casal nessas condigdes eles passaram a fase do deslumbramento — ela por
ele — a da paix@o — um pelo outro — mas ndo chegaram a uma (normal) terceira etapa de
questionamento, o que acontece em todos os casamentos com tao grande diferenga de
idades. Ele morreu relativamente novo, com quase 60 anos, e ela a 10 dias de fazer 100.
Do pai, 16 anos mais velho que a mae, nascido em Castelo Branco e oriundo de uma
antiga familia beird de tradi¢do profundamente catolica, recebeu uma cuidada educagao,
baseada em conceitos pedagogicos impares, uma alargada cultura artistica e humanistica
e uma solida postura moral, aliada a um espirito livre e desvinculado. O seu irmao
Gongalo Manuel (Coimbra, 1924-2011) também dangava com ela. Coisa estranha para
uma crian¢a do sexo masculino nos anos 30 do séc. XX. Certamente, na casa de ambos,
conhecia-se o “espirito” duncaniano®. Nio teria rigorosamente esse enquadramento — que
tinha algo com o que décadas depois viria a ser chamado de “movimento hippie” —, mas
era um modelo conhecido (por via de fotos) da casa de Isadora Duncan, com todos a
dancar livremente por salas e jardins vestidos de tinicas gregas. Porém, a semente da
criatividade ¢ do humanismo na educagao dos filhos de Faria de Vasconcelos, estava

3 Referéncia a bailarina norte-americana, Isadora Duncan (1877-1927).
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sempre presente. A mae, Celsa, tinha sido aluna do pai em La Paz. Era considerada uma
das melhores alunas da Bolivia, filha de pessoas de posses, que se apaixonou pelo
professor com quem se casou e veio para a Europa, sem nunca mais ter voltado a sua terra
natal.

Segundo Agueda:

Era uma pessoa muito recta, muito carinhosa com os familiares, mas muito austera
com os outros. Vi-a algumas vezes com as lagrimas a correr dos olhos com saudades
dos seus e da sua terra. .., mas sempre disfargou as suas fraquezas. Coxeava um pouco,
mas nunca dava o brago a torcer perante tal dificuldade. Morreu velhinha, no hospital
sempre muito segura de si e sem nunca dar parte fraca. Foi enterrada em Lisboa longe
da sua terra natal. Chamava—me Cielito e também louquita... pero genial”. (Agueda
Sena, entrevista, Oeiras, 2013)

Dela ficou-nos, entre outras coisas, um cuidado conjunto de fotos, de recortes de
jornais e anotagdes bastante preciosas para a compreensdo dos tempos de infincia e
juventude de Agueda, quando a sua filha se iniciou na danca e na musica. E,
posteriormente, de toda uma carreira, por vezes algo inconstante, mas muito densa e,
sobretudo, de grande riqueza artistica.

Com a morte prematura do pai a separag¢ao dos dois irmaos foi inevitavel, e traumatica,
devido a severos constrangimentos financeiros, tendo Gongalo ido para Coimbra para
casa de um irmao do pai, de nome também Gongalo. O mesmo que Agueda também daria
ao seu filho primogénito — nascido em 1958 — e este ao primeiro neto da artista, nascido
em 1986.

Faria de Vasconcelos, pedagogo formado em Coimbra e Bruxelas, andou por paises
europeus como a Bélgica, Suiga e Franga e americanos como Cuba e Bolivia. Foi escritor
(as suas obras estao publicadas em sete volumes pela Fundagdo Gulbenkian) e professor
catedratico da Faculdade de Letras de Lisboa e da Universidade Jean-Jacques Rousseau,
de Genebra, entre outras. E, depois de Ministro da Educacao do governo de Camoesas,
fundou o Instituto de Orientagao Profissional Maria Luisa Barbosa de Carvalho, em 1964.
Era um homem de esquerda, que trouxera essa carga ideoldgica da América do Sul.
Regressado da Bolivia, onde deixou publicados varios trabalhos em castelhano, em 1920
liga-se, por cinco anos, ao Grupo Seara Nova. Na sua casa recebeu ilustres intelectuais
portugueses e mesmo alguns estrangeiros que vinham esporadicamente a Portugal em

missdes politicas (e clandestinas) para contactar com a “oposi¢do” a Salazar*:

Discretamente ajuddvamos muitas pessoas. Tinhamos um quarto com serventia propria
que dava directamente para a escada na nossa casa, que ficava num 4° andar. Ai
pernoitaram muitas pessoas importantes. O nosso lar era aberto e frequentado por
figuras como Humberto Delgado, Azeredo Perdigao e até Pablo Neruda. Havia sempre
conversas (de adultos) muito interessantes, que a mim me fascinavam” (Agueda Sena,
entrevista, Oeiras, 2013). Celsa escreveu sobre Agueda que era “uma pessoa de ideais,
tal como o pai, e muito apaixonada pela arte da danga” (Camacho, notas pessoais,
1975).

4 Anténio de Oliveira Salazar (1889-1970) foi um ditador nacionalista portugués. Além de chefiar diversos
ministérios, foi presidente do Conselho de Ministros do governo ditatorial do Estado Novo e professor
catedratico de Economia Politica, Ciéncia das Financas e Economia Social da Universidade de Coimbra.
Em 1940, foi-lhe conferido o grau honoris causa pela Universidade de Oxford. (Antonio de Oliveira
Salazar, 2020)
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Formacao artistica e pedagogica

Maria do Céu iniciou a sua forma¢ao em dancga aos quatro anos, no método de Jacques
Dalcroze, introduzido em Portugal pela professora grega radicada em Portugal, Sosso
Dukas-Schau. Pisou o palco, pela primeira vez, em 1932 no Teatro Nacional de S. Carlos,
justamente num recital de Madame Schau.

Completou a 4* classe com 8 anos, com uma autorizagcdo do Ministro da Educagao de
entdo, e, por tal, andou sempre dois anos adiantada em relacao aos seus amigos e colegas.
Apds uma interrupgdo de alguns anos, por ter estudado em colégios de religiosas, Agueda
retomou a danga aos 12 anos quando frequentava o liceu feminino Filipa de Lencastre.
Nunca parou de dangar e, naquele tempo, até dancgava as escondidas, “escandalizando” as
freiras e as colegas. Porém algumas gostavam mesmo de a ver dancar, designadamente, a
Soror Valente, que até a acompanhava nos seus bailados improvisados! Iniciou-se, com
grande determinacdo, como refere a mae (Camacho, notas pessoais, 1975), na danca
classica com a professora Margarida de Abreu (1915-2006) no citado estabelecimento de
ensino, a qual, posteriormente, a levou para o Conservatdrio. No ano de 1942 ingressou,
com 15 anos, no estudio daquela mestra que, em 1944, viria a servir de base a um grupo
semi-amador mas conceituado, o Circulo de Iniciagdo Coreografica (CIC) e no qual se
manteve cerca de uma década. No grupo “comecou a tomar consciéncia da sua vocagao”
ainda que o “meio nao lhe fosse favoravel”. Muito pelo contrario, teve mesmo que “lutar
em duas frentes” de um lado os preconceitos familiares e do meio social (que nao
distinguiam uma bailarina cléssica de uma bailarina “vulgar”) e do outro, a falta de
estimulo social do ambiente em que se trabalhava e onde teve que suportar periodos de
“hostilidade e desanimo” (Camacho, notas pessoais, 1975).

Anos depois, quando passou para o Liceu Pedro Nunes — por vontade do pai por ser
um estabelecimento misto — conheceu aquele que viria a ser o seu primeiro marido e pai
do filho Gongalo, Fernando Lima. “Ele era um dos meus (muitos) apaixonados. Apesar
de sermos colegas de escola e de danga, no inicio nao lhe dei muita atencao, se bem que
algumas das minhas colegas o adorassem”, referiu a artista. (Agueda Sena, entrevista,
Oeiras, 2013). Participou, como intérprete (inicialmente com o nome de Maria do Céu
Vasconcelos) em diversos espectdculos de escola e do corpo de baile do CIC,
designadamente nas Tardes Literdrias (Teatro S. Luiz, em 1947) e, posteriormente, em
espectaculos de dpera no Teatro Nacional de S. Carlos e no Coliseu dos Recreios. Foi
assistente da sua professora no ensino das classes infantis de bailado do seu estidio
particular, entre 1947 e 1948, tendo seguido, em simultineo, os cursos de Danca e de
Teatro no Conservatorio Nacional. Ai estudou com conhecidos professores,
designadamente Margarida de Abreu (dancga), Alves da Cunha e Maria Matos (Teatro) e
teve ligoes particulares de violino com o professor Gongalves Pereira.

No dia 27 de Janeiro de 1948, criou o seu primeiro papel na obra de Margarida de
Abreu Quadros duma Exposi¢do, apresentada no Teatro de S. Carlos. Juntamente com
Fernando Lima e Anna Maria (posteriormente a bailarina adoptou o nome artistico de
Anna Mascolo), Agueda desde logo se revelou um dos nomes mais promissores do CIC,
tendo dangado alguns dos papéis solisticos do reportdrio do grupo, designadamente em
Chopiniana (Les Sylphides), Arraial na Ribeira, Baba Yaga, Polaca Heroica e,
sobretudo, em Tito e Berenice, em que interpretou um dos papéis titulares. Terminou o
curso do Conservatorio — com provas de Danga Cléssica, Caracter, Plastica e Composi¢ao
Individual —, com média final de 17 valores, em 1948. De seguida, prestou exame publico
no Teatro Nacional D. Maria II, com um solo de sua autoria na prova de composi¢ao
(Preludio, para a musica de piano de Rachmaninov), tendo-lhe sido, seguidamente,
concedida a Carteira Profissional de Actriz/Bailarina.
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“Fui a primeira aluna da Margarida a ir para fora do pais sozinha. Paris era o centro do
mundo da danga e eu queria ir conhecer o que 14 se fazia” (Agueda Sena, entrevista,
Oeiras, 2013). Incentivada pela sua mestra para se aperfeigoar no estrangeiro foi estudar
com alguns dos grandes mestres parisienses. Fez repetidas viagens a cidade-luz, na
qualidade de bolseira do Instituto de Alta Cultura (entre 1948 e 1953), tendo estudado
danga cléassica com as famosas Olga Preobrajenska, Mme Rousanne e, sobretudo, com
Lubov Egorova. Naquela cidade teve também os primeiros contactos com a danca
moderna ao estudar com Loeonard Lenwood, bailarino principal e professor da
companhia da bailarina antropéloga e coredgrafa norte-americana Katherine Dunham,
entdo em digressao pela Europa.

Seguidamente frequentou, também em Paris, o Curso de Pedagogia da Sorbonne
(1948-50), um curso nocturno de Histdria de Arte, no Museu do Louvre, durante o ano de
1949, e estabeleceu contactos com grandes artistas do teatro francés, designadamente
Jean-Louis Barreault e Jean Villar. Dangou a Valsa e o Preludio das Sylphides em 1950,
no Teatro Alhambra, em Paris, num espectaculo dirigido por Jean Guélis, e em 1952 o
solo Les Mains, da sua autoria, (uma remontagem de Preludio) como solista na
Companhia Galas de Danse, da “estrela” francesa da Opera de Paris, Lycette Darsonval.
Nessa altura deslocou-se expressamente ao sul de Franca para conhecer pessoalmente
Pablo Picasso, que foi procurar na sua propria casa. Um encontro algo inusitado,
“efémero, mas marcante”, nas palavras da artista.

Em 1952, de regresso a Lisboa e juntamente com Fernando Lima e Anna Mascolo,
participou nas Tardes de Ballet, no Teatro Monumental, as 18.30, sob a direc¢do conjunta
de Margarida de Abreu e Fernando Lima, em criagdes assinadas por estes e por ela
propria. Depois de varias estadas em Franca tomou contacto com a “escola inglesa” tendo
frequentado um curso de Verdo, em 1953, para Professores de Ballet na Escola do
Saddler's Wells, em Londres, cidade onde também trabalhou com alguns mestres de
nomeada, mormente Cleo Nordi e Ana Northcote. No ano lectivo seguinte entrou para
aquele conhecido estabelecimento de ensino onde frequentou as classes de nivel
“profissionalizante” e teve contactos artisticos e pessoais com grandes nomes da danca
inglesa, designadamente Ninette de Vallois, Frederick Ashton, Arnold Askell, e Nadia
Nerina, que se tornou sua amiga e, anos mais trade, veio a ser madrinha do seu primeiro
filho. No inicio do ano lectivo de 1953-54, Agueda adoeceu gravemente com tuberculose
tendo sido internada em alguns hospitais londrinos, designadamente num sanatorio muito
conhecido, o Royal Brompton Hospital, onde permaneceu seis meses antes de regressar
a Lisboa, em Maio de 1955, para convalescer em casa, junto do mar.

Segundo ela propria, a sua primeira e grande paixao foi um rico (playboy) tunisino
chamado Pietro Gali — que conheceu na faculdade de Ciéncias de Paris e que morreu
prematuramente num desastre com um pequeno avido que se despenhou no mar perto de
Cascais numa das suas visitas a Portugal — mas foi, num dificil periodo de convalescenca,
que desposou Fernando Lima, em 16 de Julho de 1955, tendo vivido juntos até Marco de
1962.

Depois de recuperada, Agueda Sena recomecou a dangar ao lado do marido na “super-
fantasia musical” de Vasco Morgado, Melodias de Lisboa, e, posteriormente, no grupo
dirigido por ambos, chamado Ballet-Concerto, em cujo reportorio constavam, além de
pecas de Fernando Lima e da veterana Margarida de Abreu, também uma obra de Agueda,
Em Nossas Torres de Marfim (musica de Stravinski).

Com o grupo, “Dangas e Cantares de Portugal/Bailados Portugueses de Fernando
Lima" dancou depois, como primeira figura, diversas obras entre as quais A Severa
(musica de Fernando de Carvalho, 1956), no Teatro Monumental, no Casino do Estoril e
numa posterior digressdao europeia, que durou quase dois anos. No teatro de Annecy, na
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Alta Sabdia, em Franga, durante mais de uma semana, o grupo fez a primeira parte de
uma série de espectaculos diarios com a famosa Edith Piaf, de quem Agueda sempre
guardou uma memoria muito particular:

Era uma mulher pequena e franzina e com uma testa enorme, pois o cabelo comegava
quase a meio da cabega. Era tao feia quanto expressiva. Uma figura muito singular que
se nao esquece. Uma noite foi-nos pedido para ir “aguentando o publico” pois a Piaf
estava atrasada para o show. Aceitamos de bom grado, mas, ao fim de algumas dangas,
comegamos a ser vaiados porque o publico ja estava cansado de ver danga e esperar
pela cantora. Acabamos por sair de cena e, logo de seguida, a dona do teatro do Casino
veio ao palco informar a audiéncia que a senhora tinha tido um pequeno acidente, mas
que estava quase a chegar. Ao ver o caso mal parado ainda perguntou se, em
alternativa, queriam o dinheiro dos bilhetes de volta ou ver o ballet outra vez. No meio
daquela confusao 14 regressamos ao palco tensos e sem nenhuma vontade de dangar.
Apesar de toda essa inusitada espera, o publico acabou por nos receber com muitos
aplausos. Entretanto, Edith Piaf chegou, visivelmente bébeda e, provavelmente,
também drogada e, meio cambaleante, deu inicio ao espectidculo. Disse alguns
impropérios e, de seguida, cantou durante quase duas horas pondo os bailarinos (nos
bastidores) ¢ o publico na plateia a chorar.... Era, realmente, uma vedeta de
primeirissima grandeza. (Agueda Sena, entrevista, Oeiras, 2013)

Juntamente com Fernando Lima, ap6s o regresso deste do estrangeiro (porque ela
regressou antes do fim da digressao), participou na revista Melodias de Sempre, no Teatro
Monumental, em 1956, e em duas pecas de teatro, protagonizadas por Laura Alves e Artur
Semedo. Entre os anos de 1955 e 1958, ambos colaboram regularmente com Vasco
Morgado dangando e coreografando para o teatro ligeiro, nomeadamente a pe¢a O Fado
com uma certa regularidade. Um dos elencos desse ‘“numero” contou mesmo com
Agueda, na Severa, Fernando, no Marialva e Laura Alves (em travesti), no papel
masculino de Custodia.

ARTP e a ligacio de Agueda 2 literatura e a autores “malditos”

A honrosa e historica participa¢do do casal Sena-Lima no inicio da RTP — um novo
meio de comunicagdo de massas — aparece descrita na obra RTP 50 Anos de Historia,
livro comemorativo do 50° aniversario da televisdo estatal, da autoria de Vasco Hogan
Teves, com prologo de Antonio Barreto. A obra, que retrata o percurso da instituigdo,
descreve assim alguns momentos da emblematica emissao inaugural:

As 21.30 h de 7 de Margo de 1957 o genérico da RTP entrou “no ar” e de seguida
foram vistos os cantores Maria de Lurdes Resende e Rui de Mascarenhas, o conjunto
Domingos Vilaga e o comediante Raul Solnado. Apods outras intervencdes a locutora
regressou para apresentar o ultimo programa — um bailado coreografado por Fernando
Lima e dancado pelo coredgrafo e sua mulher Agueda Sena, Wanda Ribeiro da Silva
e Jodo d"Avila. Dangaram Os Enganos do Amor, com musica de Tchaikovsky, numa
producao de Tomas Ribas e realizacdo de Artur Ramos. (Teves, 2007, p. 3)

A titulo de curiosidade, a folha de “cachets” da emissdao de 7 de Marco de 1957
menciona os valores pagos (em escudos) aos bailarinos e produtor: “Fernando Lima — 3
000$00; Agueda Sena — 2 000$00; Wanda Ribeiro da Silva ¢ Jodo d ‘Avila — 1 000$00 a
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cada; Tomas Ribas — 1 200$00.” (ibidem). ’
No dia em que completou meio século de vida (em 1977) Agueda Sena gravou um
programa de entrevistas “30 Minutos com....” na RTP, e nele afirma a determinada altura:

Trabalho ha 26 anos — desde que comecei a coreografar a sério na Gulbenkian, em
1961 — na globalizacao das artes. Sempre achei que a formacao artistica ndo deve ser
sectorial. O artista tem que ser pessoa. Uma pessoa completa. E a formag¢ao de um
actor ou de um bailarino ndo para nunca. Como coredgrafa sempre dei muita
importancia aos conteudos na danga, devido aos meus estudos teatrais, ndo s6 em
Portugal, no Conservatorio de Lisboa, como no de Paris, onde estive como
observadora e tive oportunidade de ver muitos e bons actores e estar perto também de
algumas excelentes companhias. Foi uma experiéncia magnifica pois o ambiente € o
nivel teatral c4 era muito diferente... O portugués gosta de copiar as modas no
estrangeiro, imitando o que se faz 1a fora. Nao tem a coragem de ser e de criar uma
forma e um estilo proprios. Aqui ndo se respeita a criatividade propria, o estilo pessoal
e as ideias proprias! Deve ser por isso que sempre houve um certo atraso em relagao
ao que se faz no estrangeiro. (RTP, 1977)

Tal como atrds se mencionou, a partir de 1957 Agueda e Fernando desenvolvem
intensa actividade junto da novissima RTP, participando em alguns programas de
televisdo, ainda no periodo experimental. Dangando, mesmo, uma classica suite de As
Silfides e outras coreografias assinadas por ambos. Intervém também, no programa
inaugural (dos estidios da RTP, no Lumiar), no Aufto do Vaqueiro, realizado por Alvaro
Benamor.

Em 1958, Agueda ¢ mie pela primeira vez e a sua carreira, naturalmente, sofre uns
meses de interrupc¢do. A partir de 1962 produz regularmente um programa televisivo, de
colaboragdo com a artista plastica Inés Guerreiro, intitulado Poesia e Movimento em que
foram abordadas e dadas a conhecer as obras de alguns poetas portugueses carismaticos,
mas pouco conhecidos ou, alguns deles, mesmo “censurados” pelo regime. “A ideia foi
da Inés pois estava muito na moda o tema Poesia e ... Nos juntdmos o movimento e fez-
se uma longa série de programas. Pelo menos umas trés dezenas” (Agueda Sena,
entrevista, Cascais, 2013). Entre os poetas eleitos contam-se Fernando Pessoa/Alvaro de
Campos, Antonio Gededo, Herberto Helder, Carlos Queiroz, Augusto Santa Rita, Mario
Sa-Carneiro e Mario Beirao.

O Teatro de Revista, os Grupos Independentes e a Danca e o Teatro eruditos

Enquanto trabalharam para a RTP, Agueda e Fernando nunca deixaram o chamado
teatro comercial e, em Setembro de 1957, voltaram ao Teatro Monumental para a revista
Musica, Mulheres e..., assinando também as coreografias.

O Ballet-Concerto voltaria a participar em alguns espectaculos pontuais antes de, em
1958, ter sido rebaptizado com o nome de Ballets de Lisboa (o primeiro agrupamento de
danca a ser subsidiado pela Fundacao Calouste Gulbenkian) e que se estreou no Teatro
Monumental com o casal como directores e artistas principais. O novo grupo herdou
algumas pegas do Ballet-Concerto as quais se acrescentaram Variagoes (mus. Saint-
Saens) e Carroussel do Mundo, de Agueda Sena.

Em 1960, a artista participou no projecto pioneiro Pdssaro Azul, movimento de
iniciagdo as artes para criancas de condi¢ao humilde de alguns dos bairros da cidade de
Lisboa. Nessa espécie de “academia de artes infanto-juvenil”, sob a orienta¢do da poetisa
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Fernanda de Castro, directora dos Parques Infantis lisboetas, Agueda Sena, encarregou-
se, durante dois anos e meio, do ensino da danga. Resumindo um pouco a sua actividade
pedagdgica no Pdssaro Azul, a professora testemunhou que “a Fernanda puxava muito
por mim artisticamente. As vezes dizia até as pessoas para me cumprimentarem porque
eu era uma artista importante. Mas, na verdade, eu ndo ligava nada a essas coisas”
(Agueda Sena, entrevista, Cascais, 2013).

Na temporada de 1961/62 dangou no Grupo de Bailados Portugueses Verde Gaio, sob
a direc¢ao de Margarida de Abreu e Fernando Lima — onde interpretou o papel titular de
Severa, no bailado homonimo (um remake do Fado) entdo com musica do compositor
Jaime da Silva, Filho — tendo, seguidamente passado para o Grupo Experimental de
Ballet, grupo com o qual voltaria a dangar também, em 1964.

Em 1963, participou no projecto Teatro de Camara Antonio Ferro — fundado pela sua
vilva, a citada poetisa Fernanda de Castro — em que puseram em cena apenas uma peca
dele, que tinha morrido, em 1956: “Lembro-me de ser um individuo muito divertido e
muito ditador no trato” (Agueda Sena, entrevista, Cascais, 2013).

De 1964 a 1966, Agueda coreografou para o Ballet Teatro, companhia fundada e
dirigida por si, ap6s uma tumultuosa saida da Gulbenkian, em solidariedade com Norman
Dixon que fora despedido por Madalena Perdigdo — tendo Inés Guerreiro como Directora
Associada. O grupo estreou-se no Cinema Império com o espectaculo Macbeth,
Homenagem a William Shakespeare, de colaboracdo (na parte coreografica) com Dixon,
antigo director artistico do Grupo Experimental de Ballet (GEB). Depois de uma
digressdo pelas provincias portuguesas, o grupo voltou a apresentar-se em Lisboa no
Cinema Tivoli e no Teatro da Estufa Fria. Cada vez mais absorvida com a coreografia e
o ensino da danga, foi, progressivamente, iniciando uma carreira de actriz que adiara ao
deixar o Conservatorio, entdo, ciente da urgéncia da sua carreira de intérprete e criadora.

Agueda terminou a sua carreira de bailarina em 1965 — aos 38 anos - devido a um
acidente de viagdo em que partiu um joelho, quando estava gravida da filha, Agueda Faria
de Vasconcelos de Almeida Gil, que nasceu em 1964. Entdao casada com um médico de
Cascais, Josias Ferreira Gil, confessou que deixara os palcos porque “nao quis descer de
cavalo para burro e deixei de dancar em publico quando tinham de mim uma boa
recordagdo.” (Agueda Sena, entrevista, Cascais, 2013).

Em Outubro de 1966, Agueda registou um enorme sucesso ao coreografar a luxuosa e
emblematica revista a portuguesa Esta Lisboa que eu Amo, estreada no Teatro
Monumental.

O critico Goulart Nogueira fez, mesmo, na Revista Flama de 7 de Outubro de 1966,
uma afirmagdo algo inesperada: “A principal vedeta deste especticulo, aquilo que
constitui uma revelacdo e inovagdo feita por portugueses em espectaculos deste género,
é a coreografia de Agueda Sena” (Nogueira, 1966, s/p).

No més seguinte, assinale-se, iniciou uma longa e frutuosa colaboracdo com o
encenador Carlos Avilez, no Teatro Experimental de Cascais (TEC), coreografando 4
Maluquinha de Arroios, de André Brun.

No tltimo dia do ano de 1966, o “ballet” de Agueda Sena apresentou uma peca — para
“criancas de todas as idades” — Parque Infantil, em associacdo com Francisco Nicholson
e Armado Cortés, no “moderno e confortdvel Teatro Villaret” (Parque Infantil, 1966).

Até fins da década de oitenta, a coredgrafa envolveu-se com crescente intensidade no
teatro, na parte da movimentacao de algumas encenagdes em que, pontualmente, também
actuou como actriz. Anos mais tarde foi marcante a sua interpretacdo da prostituta Neusa
Suely na “chocante” peca do brasileiro Plinio Marcos, Navalha na Carne, estreada no
Cinema Quarteto, em Lisboa, em Outubro de 1977, que alguma tinta fez correr nos jornais
da época.
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Regressou ao antigo GEB, j4 sob a alcada da Gulbenkian e rebaptizado com o nome
de Grupo Gulbenkian de Bailado, com a direc¢ao do escocés Walter Gore, remontando O
Crime da Aldeia Velha, para dois espectaculos no Teatro Tivoli, a 28 e 30 de Janeiro de
1967, com excelentes criticas e, sobretudo, o aplauso do autor da obra literaria, Bernardo
Santareno. A 5 de Fevereiro de 1968 o GGB estreou, no Teatro Politeama, em Lisboa,
Judas, (musica de Frei Miguel Cardoso e musica concreta) com o jovem Jorge Trincheiras
como protagonista e, a 7 de Marg¢o, no programa seguinte, o bailado Instantaneo (musica
de Luis Filipe Pires)

Pelo meio coreografou a pega D. Quixote (TEC) encenada por Avilez - que se
apresentou em Madrid a 17 e 18 de Abril 1967 — e colaborou, posteriormente, nas
premiadas Bodas de Sangue (Garcia Lorca), estreada a 13 de Setembro 1968, O
Comissario de Policia (1968) e Antepassados, Vendem-se (Janeiro de 1970).

A 18 de Marcgo de 1969, depois de um espectaculo do GGB, no Teatro Politeama, em
que se estreou 0 bailado O Lodo, de Carlos Trincheiras, Agueda Sena recebeu o seu
segundo Prémio da Casa da Imprensa, para a Melhor Coredgrafa juntamente com outros
artistas, designadamente Fernando Lima, relativo aos anos de 1967 e 1968.

No ano seguinte coreografou aquela que ¢ a “sua obra favorita” para a Gulbenkian,
Tempos Modernos (musica de Marius Constant), estreada a 10 de Janeiro de 1969, no
Politeama. Pouco mais de um més depois, a 14 de Fevereiro, estreou, uma vez mais no
GGB — ja no Grande Auditorio da Fundagdo Gulbenkian, na lisboeta avenida de Berna -
a obra Concerto (musica de Chopin).

No ano em que o Japao organizou a grande exposi¢do de Osaka (1970), Agueda Sena
considera ter tido “o maior triunfo da sua carreira” (Agueda Sena, entrevista, Cascais,
2013) com Nambam Matsuri, um espectaculo multidisciplinar, interpretado por duas
companhias de danga, varios actores e um grupo musical. “Foi a coisa mais sensacional
que fiz na minha vida e, curiosamente, foi deliberada e acintosamente escondida da
imprensa da época, em Portugal” (Agueda Sena, entrevista, Cascais, 2013).

Com coreografia de Agueda Sena, produgo e encenaciio de Carlos Avilez, a obra teve
Expedito Saraiva na assisténcia coreografica e nos ensaios e¢ Luis Filipe Pires na
composi¢do musical. Para além da colaboracdo de varios artistas plasticos de nomeada,
dos quais se destacavam Julio Resende, Francisco Relogio, Jos¢ Rodrigues e Amandio
Silva (este responsavel pelos aderecos). A sua estreia absoluta aconteceu no Japao, a 24
de Agosto de 1970, quando ainda a tecnologia estava a anos de entrar nas linguagens da
danga.

Namban Matsuri e a Expo'70

A embaixada lusa na Expo'70, de Osaka, designadamente na area da danca — embora
com uma repercussdo muito pouco expressiva a nivel interno — tera sido um
acontecimento de grande importancia artistica para muita gente na época. Apesar de um
s0 espectaculo, Namban Matsuri em que participaram quase todos os artistas de todas as
disciplinas que estiveram presentes em Osaka por ocasido da Exposicdo Mundial de 1970,
ter chamado a atencao de muitos milhares de visitantes de todo o mundo, o que ¢ um facto
¢ que ndo deixou grande lastro. Montado, dancado e particularmente apreciado no
estrangeiro, esse deslumbrante e monumental trabalho, nunca foi reproduzido em solo
patrio. Ainda se tentou “reproduzir” a obra em Portugal, no Estddio Nacional, mas o
interesse das entidades oficiais foi praticamente nulo abortando qualquer tentativa nesse
sentido (Agueda Sena, entrevista, Cascais, 2010).Embora se tenha saldado numa
experiéncia “inesquecivel” para todos os que trabalharam sob a direc¢ao de Carlos Avilez
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e Agueda Sena (bailarinos, actores e cantores), a coredgrafa nio tirou grandes dividendos
da sua inventiva e espectacularidade e até da propria originalidade da proposta.

Naban Matsuri, obra de danca-teatro que, por iniciativa de Avilez, reuniu no elenco
portugueses e japoneses, foi eleita pela imprensa japonesa como o melhor entre todos os
espectaculos apresentados pelos 79 paises participantes, na Expo'70. Nele participaram,
pela parte portuguesa, elementos do Grupo Gulbenkian de Bailado, do Grupo de Bailados
Portugueses Verde Gaio, mais de trés dezenas de actores do Teatro Experimental de
Cascais, cantores do Orfedo Académico de Coimbra e outros artistas convidados, num
total de 198 participantes.

Segundo a bailarina Bernardete Pessanha (1928-2015), terda sido “uma pega
monumental, Unica, em que se juntaram centenas de artistas portugueses € niponicos e
espantou todos quantos tiveram oportunidade de assistir a esse singular evento, num
espaco do tipo estddio e com accdes dispersas por varias zonas € em diversos niveis
visuais”. Os bailarinos, cantores e actores portugueses, que entraram no evento ficaram,
desde logo, um pouco espantados como aquela espécie de confusdo organizada pela
coredgrafa, num espago imenso, divididos por vérios grupos, em varios palcos, em que
nada parecia fazer muito sentido para eles, mas, a verdade € que a visdo e os objectivos
da grande coredgrafa resultaram em absoluto e teve um enorme impacto nas multiddes,
que tiverem o privilégio de experienciar tal acontecimento (Laginha, 1998, p. 201).

Era um trabalho para ser visto de longe, com uma enorme profusdo de aderegos
gigantes que se deslocavam em vérias frentes. Foi um inteligente espectaculo alegdrico
que movimentava massas de artistas, desde logo, concebido para milhares de pessoas
e que resultou num deslumbramento para os olhos espantados do publico oriental.
Tratou-se de um daqueles “fenémenos” de movimento e representagdo que, entdo, s6
poderiam ter nascido na cabeca da Agueda. Uma mulher que inventou uma danga para
aquele ndo-teatro. E um teatro que alimentava uma coisa que parecia danca.
(Bernardete Pessanha, entrevista, Lisboa, 1990)

Inspirada nos famosos biombos pintados no Japao depois da chegada dos primeiros
europeus aquele pais oriental, a performance também deixou uma marca indelével em
todos quantos nela participaram. Tal como nas pinturas em que se podem ver cenas de
Portugueses no Japao, Avilez juntou em palco dois mundos, o ocidental e o oriental, numa
peca em que a integracdo das diversas formas artisticas se efectuou com a maior das
harmonias. Naban Matsuri, que se estreou no dia 24 de Agosto de 1970, nao teve mais
que seis representagdes, no Japao. O buté japonés® e, sobretudo, um certo misticismo
oriental, a que Agueda Sena voltaria, alguns anos depois, no bailado Amargo, sé6 muito
mais tarde (pela década de oitenta fora) viria a fascinar muitos criadores europeus e norte-
americanos. Essa estética vanguardista japonesa ndo parece ter encontrado adeptos da
nossa danca, como também ndo tiveram grande eco as influéncias de raiz africana,
historicamente, mais proximas da cultura portuguesa:

Embora o homem ja tenha embarcado na exploragdo do Universo, até agora falhou na
criacdo de um Humanismo Mundial. Portugal foi o primeiro pais do mundo a ligar o
Ocidente com o Oriente. Os navegadores portugueses foram os primeiros a atingir a
fndia, o Ceildao, a Malasia, a Indonésia, a China e, finalmente, o Japao — onde um
veleiro portugués atracou ha 437 anos na ilha meridional de Tanegashima. Os velhos
descobridores trouxeram com eles as ciéncias, técnicas e cultura da Europa

S Estilo de danga que anos mais tarde, com retumbante sucesso, haveria de saltar do Jap&o para os palcos
de todo o mundo e chegar a Portugal pela mdo de Madalena Perdigdo nos Encontros Acarte.
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Renascentista, levando de volta as linguas, costumes e culturas de cada um dos paises
que atingiram. Foram os Portugueses que, ha séculos atrés, juntaram pela primeira vez
ndo so paises dos dois hemisférios, mas também os proprios paises entre si. Neste
sentido Portugal, hd mais de cinco séculos, ja contribuia com o “Progresso ¢ Harmonia
da Humanidade”. (Programa do espectaculo Namban Matsuri)

O duplo tema no qual Namban Matsuri se inspirou foi a contribui¢cdo portuguesa o
humanismo Universal e a velha amizade de 437 anos de Portugal com o Japao. A peca
saldou-se na primeira co-producdo acordada pela Associagdo Japonesa da Expo'70 com
uma nagao participante (a 26 de Agosto de 1868) tendo para o efeito Carlos Avilez se
deslocado sete vezes ao Japao. A primeira parte deste “drama dancado” foi interpretada
por bailarinos cldssicos portugueses sobre uma partitura musical avant-garde,
especialmente composta para o efeito por Luis Filipe Pires. O espectaculo iniciou-se com
o encontro entre dois ancidos, o actor Assis Pacheco e um grande actor japonés que se
cumprimentavam, dando o mote para:

O aparecimento do Homem e da Mulher na Terra, a sua luta pela sobrevivéncia e os
primeiros contactos com a Natureza. Apesar do medo das tempestades, dos naufragios
e do desconhecido — simbolizado pelo monstro Adamastor — os Portugueses langam-
se ao mar para a descoberta de novas terras e culturas [...]. (Programa do espectaculo
Namban Matsuri)

A estrela da produgdo era a bailarina Isabel Santa Rosa — artista principal do GGB -
que tinha uma intervenc¢do ao lado de uma famosa bailarina japonesa. A verdadeira co-
produgdo, porém, sé se inciou na segunda parte do evento com os bailarinos japoneses a
retratarem o Japdo antes dos contactos com o Leste. Depois mostrou-se a chegada dos
portugueses a Tanegashima, as primeiras trocas comerciais, a introdugao da espingarda e
os primeiros esforcos de cristianizagdo e a primeira missdo diplomadtica japonesa a Europa
composta por quatro jovens aristocratas, finalizando o evento com a reafirmacdo da
duradoura amizade Luso-Niponica” (Laginha, 1998, p. 202).

Apesar do sucesso além-fronteiras e de toda a espectacularidade da proposta, a
coredgrafa ndo tirou grandes dividendos desse €xito. O matutino Didrio Popular, num
artigo ndo assinado de 16 de Agosto de 1970 8, antecipou, mesmo, o destino da obra (ja
com morte anunciada) através das seguintes palavras: “500 figurantes lusos e nipdnicos
estardo em cena no momento culminante do espectaculo principal (Namban Matsuri), que
nao sera exibido no nosso pais por falta de recinto apropriado”.

Contudo, o sucesso da pega in loco e o entusiasmo pessoal de Agueda Sena terdo
levado a coreografa, de volta a Lisboa, a embarcar em algumas tentativas para montar
uma versao de Namban Matsuri (ainda que reduzida), em Lisboa. Gorado esse objectivo,
ficou com a ideia de que o poder politico e artistico da época ndo “viram com bons olhos
um projecto com aquela pujanga” até porque, mesmo antes de ele ter acontecido ja se
fazia constar que ndo havia em Portugal um espaco adequado, o que era um perfeito
disparate. (Agueda Sena, entrevista, Cascais, 2010).

Depois da chamada “experiéncia japonesa”, Agueda Sena passou a colaborar
regularmente com o TEC e o seu director e encenador principal, Carlos Avilez, tendo
aparecido, no final de 1970, como actriz e coredgrafa da obra Breve sumario da historia
de Deus, de Gil Vicente (que foi antecedida no programa pela peca Sotoba Komachi, de
Yukio Mishima, trazida do Japao), encenada por Avilez.

® Titulo do artigo: Portugal estara presente na grande feira de Osaka com um grande espectéaculo de teatro,
bailado e folclore, p. 21
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Os anos derradeiros

Durante os anos 1970 e 1980, Agueda Sena comegou e envolver-se, ainda com maior
intensidade, nos caminhos teatrais e, em 1971, colaborou intensamente na montagem da
peca Ivone Princesa da Borgonha, que recebeu o Prémio da Imprensa nesse ano para a
melhor pega e encenacgdo. No final desse ano —a 2 de Dezembro — dirigiu um espectaculo
duplo com Acto Sem Palavras (Beckett) e Sinfonia dos Salmos (Stravinsky), no TEC.
Voltou a colaborar com Carlos Avilez, em Fuenteovejuna (1973), Cerimonial para um
Combate (1975), A Opera dos Trés Vinténs (1976), O Que é Que Aconteceu na Terra dos
Procopios (1980), Onde Vaz, Luis? (1981), Portugal, Anos 40 (1982), Jedermann, Auto
da Moralidade da Morte do Homem Rico (1983), Galileu Galilei (1986) e a A Dama das
Camélias (1995).

Em 1972, resolveu fazer uma pausa e, como bolseira da Fundagdo Calouste
Gulbenkian, em Copenhaga (Dinamarca), encenou uma pe¢a no Durhan-Baden Group,
com o qual ganhou um prémio para teatro infantil. No ano seguinte regressou a Lisboa,
antes de partir para Angola, a fim de leccionar no Clube de Teatro de Luanda.

Em Outubro de 1975, uns meses depois do 25 de Abril, coreografou para o ja muito
depauperado Grupo de Bailados Portugueses Verde Gaio, Ritual para uma Crian¢a que
vai Nascer, com musica de Fernando Lopes-Graca. Em 1977 regressou a sua casa de
sempre, a Fundacdo Calouste Gulbenkian, para coreografar A Valsa Mais Triste (com
musica de Gustav Mahler, inspirada no poema Baile Finlandés de Bertolt Brecht (1898-
1956), uma peca em que a coreografa usou, com alguma frequéncia, um método muito
pouco comum em companhias de danga de raiz cldssica na época: a improvisagao com 0s
artistas-bailarinos. Porém, devido a complicacdes de montagem durante a criagdo e,
mesmo, a ligeiros “atritos” entre artistas, a coredgrafa nao assistiu a estreia do bailado. O
proprio Servigo de Musica da Fundagao Calouste Gulbenkian, também nao teréd ficado
muito satisfeito com o resultado, porém, o publico assistiu com a tranquilidade que
sempre reinava no Grande Auditorio daquela instituicdo, a uma obra “com um instinto
algo revolucionario, muito ao gosto daqueles tempos, que muito agradou a maioria dos
artistas que nela participaram”. (Bernardete Pessanha, entrevista, Lisboa, 1990).
Posteriormente, Agueda voltaria a coreografar na Republica Democratica Alemd, em
Macau — em 1980 foi convidada pelo Instituto Cultural de Macau para dar seminarios de
Dinamica Educativa para professores, grupos chineses de teatro e jovens dos liceus luso-
chineses — e, na Dinamarca.

No ano de 1981 criou a Associagdo Cultural e Artistica de Investigagdo — Teatro
Espaco — onde formou mais de duas centenas de profissionais da area do espectaculo e
recebeu um prémio (da critica) por um ciclo constituido por cinco farsas contemporaneas
brasileiras, bem como as pegas Cidade Rei, O Gigante Verde € Que Vergonha D. Berta,
de dramaturgos portugueses, em que além de ter a cargo a encenagdo e a coreografia,
também participou como actriz.

No ano de 1982, pela mao de Carlos Trincheiras — que fora seu assistente na realizagdo
do bailado 4 Valsa Mais Triste — voltou a pisar o palco do Grande Auditério da Fundagao
Calouste Gulbenkian, como actriz convidada, na peca Da Vida e da Morte de uma Mulher
S6, da autoria daquele coredgrafo e seu amigo de longa data. Dois anos depois, a convite
do Instituto Cultural de Macau, voltou a China para, durante quatro meses, realizar mais
seminarios de dinamica educativa com professores do ensino secundario, grupos de teatro
chineses e um grupo do Liceu Luso-chinés daquela cidade, finalizando com a produgdo e
encenagdo de um espectaculo sobre Gil Vicente, intitulado 4 Riqueza e a Justiga.

Em Fevereiro de 1989 estreou, numa modesta sala de uma sociedade na Rua da F¢é, O
Gigante Verde, de Manuel Grangeio Crespo (1939-1983). Foi uma peca muito especial
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para a sua carreira por ter encenado um texto de um autor com quem tinha mantido uma
relacdo amorosa:

Ele era totalmente vagabundo, completamente anarquista. Diria mesmo... o Gltimo
auténtico anarquista. Era desligado do mundo em todos os parametros. Foi uma relagéo
impar, mas, curiosamente, ndo foi a minha Gltima relacdo. Em 1989 ja tinha 62 anos.
N&o era nova... mas era muito bonita, afirmou a encenadora com muito humor.”
(Agueda Sena, entrevista, Cascais, 2013)

Entre 1989 ¢ 1994 Agueda Sena ocupou o lugar de Professora Coordenadora da Escola
Superior de Teatro e Cinema, do Instituto Politécnico de Lisboa.

Entrou em vérios filmes, mas o seu trabalho principal para cinema foi, em 1998, uma
participagdo, como actriz, no filme 7rdfico do realizador Jodao Botelho.

A partir do ano 2000 empenhou-se bastante na edigdo, mas sobretudo, na encenagao
de obras de seu pai, tendo lavado a cena a peca O Espirito de Combate, em 2004, no
auditorio da Sociedade Portuguesa de Autores (SPA).

Durante a sua carreira recebeu diversos prémios, designadamente o Prémio da
Imprensa — Melhor Coreografo — em 1962 e 1967 e o de Melhor Espectaculo da Expo-
70, em Osaka (Japao) com Naban Matsuri, em 1970, além das Medalhas de M¢rito
Municipal, Grau Ouro, do Concelho de Oeiras a 7 de Junho 1990, de Comendadora da
Ordem do Infante Dom Henrique, a 10 de Junho 1994 ¢ o titulo de Cidadao Honorario de
Cascais — a 7 de Junho de 1996. Em Maio de 2005 — juntamente com o ex-marido
Fernando Lima — foi homenageada pela SPA recebendo, entre 44 individualidades acima
dos 70 anos, a Medalha de Honra da SPA (na area da Danga).

Uns tempos, antes de ficar bastante debilitada pela falta de visdo, Agueda viveu dois
anos em Oeiras, tendo voltado a Cascais, onde veio a falecer. J4 longe da sua meninice
lembrava, com nostalgia, que nunca conseguiu ter uma casa como a dos seus pais, “porque
nela tudo era perene e nas suas tudo era de... passagem” (Agueda Sena, entrevista,
Cascais, 2013).

Aos 90 anos ainda se recusava a parar de pensar na Arte e na Vida e de fazer planos,
“pois... parar ¢ morrer e s6 morremos quando desistimos de viver” (Agueda Sena,
entrevista, Cascais, 2013), citando o poeta Antonio Maria Lisboa, que muito admirava.
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Resumo: Esse artigo visa explorar a relacdo entre artes plasticas e danca, partindo
especialmente do trabalho do artista Hélio Oiticica (26.07.1937 — 22.03.1980)
desenvolvido entre os anos 1960 e 1970. Sera particularmente explorada a trajetoria do
artista, em termos de busca de movimento e estudo de projecéo espacial, com a introdugéo
de elementos ritmicos, primeiro na superficie plana do quadro e depois em elementos
instalativos, até chegar aos Parangolés, no ambito do que ele definia arte-ambiental. A
trajetdria sera desenvolvida através das obras consideradas essenciais, Como pressupostos
dos Parangolés. A proposicao dos Parangolés sera investigada, visando entender o papel
da danca na proposta estético-vivencial do artista e buscando entender suas referéncias e
0 impacto ndo s6 em termos de quebra de paradigma estético, mas em termos de rupturas
sociais que a incorporacdo desses paradigmas acarreta.

Palavras-chave: Hélio Oiticica, Parangolés, danca, vanguarda

Abstract: This article aims to explore the relationship between plastic arts and dance,
starting especially from the work of the artist Hélio Oiticica (26.07.1937 — 22.03.1980)
developed between the 1960s and 1970s. It will be particularly considered the insertion
of rhythmic elements, first on the flat surface of the painting and then in installation, until
the Parangolés within what he defined as environmental art. The trajectory will be
developed through the works considered essential for the creation of the Parangolés. The
Parangolés project will finally be investigated in order to understand the role of dance
in the artist's aesthetic-experiential proposal and seeking to understand its references
and the impact not only in terms of breaking the aesthetic paradigm, but also in terms of
social ruptures that the incorporation of these paradigms entails.

Keywords: Hélio Oiticica, Parangolés, dance, vanguards

Rastos de notacdes historicas

Se € verdade gue a historia se repete, também é verdade que a histéria pode tomar
novos rumos, a luz de novas leituras de fatos historicos. Uma parte do processo de
releitura e reelaboracédo da historia se da pela abertura de espacos, antes negados, a obras,
artistas e produces culturais, que por serem incomodas em dados momentos, sofreram
persecucdes, isolamento e alienagdo. A persecucdo e a marginalidade & qual foram
relegadas essas obras, todavia, é indice diretamente proporcional, do poder de
transformacéo que esses mesmos trabalhos trazem. A histdria da proposicéo artistica dos
Parangolés (1965) - um trabalho de arte ambiental, capas assimétricas de varios materiais
feitas para serem vestidas e dancadas, projetando-se no ar de maneira distinta e sendo
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vividas por quem as vestia e por quem gozava da atmosfera criada pelas pecas dangadas
- € uma historia marcada pelos rechacos do jet set mundano da arte, incompreensdes da
historia recente e resgates.

Em 1965, apenas um ano depois dos militares no Brasil terem tomado o poder as for¢as
com um golpe de estado, a tensdo social é forte e o protesto, através de manifestacdes
artisticas e culturais lideradas por jovens, conquista seus espagos. Augusto Boal,
dramaturgo de destaque da contestagdo pela agregacéo através da arte e pela reivindicacao
de um espaco de expressdo livre, propunha um espetaculo recorrente com o grupo do
Teatro de Arena, do Rio de Janeiro, chamado Opinido, que unia, feito colagem,
experiéncias artisticas diversas de mdsica, cancdo, leitura e encenacdo, todas
vanguardistas. Em 1965, foi organizada no Museu de Arte Moderna (MAM), do Rio de
Janeiro, uma exposi¢do cujo nome remetia exatamente ao espetaculo proposto por Boal,
Opinido 65. O nome evocava a ideia de arte e critica e isso era corroborado pelos artistas
presentes, pelo conjunto de obras de vanguardas, longe daquilo que até entdo havia sido
exposto nos salGes de arte e que, embora Hélio Oiticica rejeitasse enquanto expressao da
burguesia ran¢osa incapaz de criar mudancas, ocupava naquele momento, ou pelo menos
tentava ocupar junto com uma coletividade que era parte central da sua obra, os passistas
da escola de samba.

Havia uma burguesia faminta de falar de arte nova e de alguma maneira “consumi-la”,
gue mostrou, porém, na hora mais importante, a sua incapacidade de lidar com um novo,
ndo laqueado, que se desdobrava fora das vitrines da contemplacdo. No dia da abertura
da exposicdo Opinido 65, o artista Hélio Oiticica, ao chegar com os bailarinos de samba
da Mangueira vestidos com os parangolés e armados de instrumentos musicais para a
vivéncia da obra - dancar ao som da bateria vestidos com os Parangolés - foram expulsos
do museu, recriando a proposicdo no externo, nos jardins do MAM, depois de um
memoravel discurso de Oiticica sobre o cunho racista daquela atitude, a qual revelava
muito mais que um rechaco de ordem estética’. N&o é casual que Wally Salom&o (2015),
poeta e amigo de Oiticica, no livro Hélio Oiticica: qual é o parangolé intitule o capitulo
em que fala da exposi¢do Opini&o 65 “Armou o maior barraco no MAM?”, pois a rea¢do
do artista foi de dura critica ao novo com sabor a mofo, representado pela etiqueta do
mundo da arte de exposicdo. Salom&o contextualiza o clima de efervescéncia politica
dessa exposicao dessa forma:

No ano seguinte [ao golpe militar de 1964], os jovens artistas plasticos fazem a
exposi¢do Opinido 65 idealizada pelo marchand Jean Boghici com a colaboracdo da
critica de arte Ceres Franco, residente na Franca. Pretendiam explorar uma nova
imagem, uma tendéncia figurativa que era o dernier cri. E Jean Boghici, autor da ideia
da mostra, reuniu os artistas brasileiros aos que Ceres, xard da deusa latina da
agricultura, juntou numa colheita de artistas de Paris ou ali sediados. Era uma ousadia
pois a Bienal de Sao Paulo jé sofria as tesouradas da censura militar. [...] Convite, terno
e gravata eram obrigatdrios. Mulheres empiriquetadas com seus cabelos esculturas de
laqué. [...] Ameno vernissage de obras corrosivas, o protocolo sendo cumprido a risca.
‘Exposi¢do de ruptura...estética comoda...tradicdo plastica caduca...socializacdo da
obra de arte’, tais figuras incendiarias extraidas da apresentagao de Ceres Franco

L “Ele entdo fez um discurso no qual criticava o diretor e a equipe da instituicdo, alegando que aquela
censura tinha pouco a ver com o aspecto antiestético de sua obra, mas se baseava fundamentalmente na
intolerancia social e racial; em outras palavras, em virtude das tensdes entre as duas classes sociais ali
presentes.” (Ricupero et al., 2020, p. 42).
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restariam como retérica selvagem (fauve) de um saldo civilizado da Rive Gauche.
(Saloméo, 2015, pp. 47-48)

Hélio Oiticica fazia parte da programacao, mas a retorica “fauve” era aceite até nao
superar os limites das etiquetas, da influéncia das quais a esquerda radical chique ndo era
isenta. O ingresso de Hélio Oiticica com os estandartes e os bailarinos vestidos com 0s
parangolés foi barrado. O artista viu nisso muito mais que uma quebra de paradigma
estético, viu o Brasil retrogrado, racista e elitista se expressando e, no fundo, a recusa de
um paradigma estético acarretava também, a recusa dos corpos que faziam parte daquele
novo paradigma, 0s corpos negros, dos trabalhadores proletarios explorados e das
periferias colocadas a margem do mundo da arte.

A proposi¢do com danca e profusdo de uma energia vital dionisiaca, usando uma
adjetivacdo que o proprio autor associava a sua producdo, tomou lugar no externo do
museu. A arte brasileira contemporanea estava sendo sacudida desde as fundamentas.

Wally Salomdo (2015) e Guy Brett (1995)? reconstroem uma linha histdrica
interessante, tracando uma conexdo com esse primeiro evento, de 1965 e a bienal de Séo
Paulo, de 1994. Nessa ocasido, Luciano Figueiredo, artista e curador responsavel pelo
projeto Hélio Oiticica, reproduziu uma situacdo similar a de 1965, pois passistas com
Parangolés entraram na sala destinada a exposi¢do de Malevich, uma das inspiracdes de
Oiticica, especialmente na primeira fase artistica de busca formal e cromatica. A intengéo
era, de alguma maneira, criticar a pouca importancia atribuida a Hélio Oiticica e Lygia
Clark, destinando-lhe um espaco fisico secundario no ambito da exposicao (Saloméo, op.
cit., p. 54) e irrompendo assim com a experiéncia vivencial dos Parangolés nas salas da
bienal. Um reporter do Jornal do Brasil, nessa ocasido, fotografa o curador holandés da
sala de Malevich, Wim Bereen, enquanto manda embora os bailarinos “gritando aos
dancarinos para sair com um tipo de gesto que o proprietario de um restaurante usa para
expulsar mendigos de sua porta” (Brett 1995 apud Spricigo, 2013, para.25). Em 1965,
assim como em 1994, alguns corpos envolvidos em algumas experiéncias de arte, hoje
em dia definida relacional, incomodaram.

Recorrendo os momentos chave da historia da arte brasileira, lembra-se a emblematica
semana de arte moderna de 1922 e percebe-se que o impulso para a modernidade é
marcado por rechacos. A tal propoésito € nota a critica hispida de Monteiro Lobato (1917)
aos quadros de Anita Malfatti - sucessivamente icone da semana de arte moderna -
expostos na individual de 1917, fruto, segundo o literato, de uma mente parandica,
distorcedora do canone e de um suposto conceito de belo, que se aninharia nas obras de
autores, como Rafael em Itélia, Rebrandt na Holanda e Rodin em Franca.

No dmbito da histdria da arte de além-mar lembra-se Le salon des refusées (1893) onde
foram expostos a maioria dos impressionistas recusados pela Academia de Belas Artes
do saldo oficial, ou ainda voltando as Américas, o ready-made Fonte (1917) de Marcel
Duchamp, recusado pela Associacdo dos Artistas Independentes, de Nova York. Todos
esses casos e essas obras apontam para criagdes, que por se colocarem fora dos parametros
e padrdes estéticos consagrados, desafiam o canone propondo e criando para além dele.

O tratamento destinado a arte ambiental dos Parangolés de Oiticica, porém, além de
apontar para o choque entre canone e vanguarda, aponta para algo mais profundo: nao era
sO 0 conceito das capas dancantes, feitas para serem vividas, que estava sendo recusado,
mas exatamente 0s corpos envolvidos na experiéncia artistica. O que aumenta a carga
politica da obra, de fato, o potencial politico dispara-se por si s6: 0s proprios parametros,
sobre 0s quais a obra-experiéncia se constroi, sdo subversivos para aquela época, pois,

2 Confrontar bibliografia Spricigio, 2013.
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coloca-se em discusséo a especificidade do objeto artistico, mas o que é mais importante,
a sua matéria prima. Os corpos e sua performatividade sdo o centro dessa revolugdo. O
museu, como lembra Wally Salomao, “néo esta em crise, 0 museu ¢ uma crise” (Salomao,
op. cit., p. 51) e 0 museu, como lugar de exposicao, representava, de alguma maneira, o
andamento geral da abordagem da arte, de objetos feitos para serem contemplados.

Oiticica, por sua conta, traz uma trajetoria que partindo da exploracdo da pintura se
encaminha para um universo de abandono gradual da criagdo do objeto em direcdo de um
ndo-objeto que, porém, trabalha no nivel da emocéo: a arte como envolvimento emocional
porque quem frui € também quem a faz acontecer.

A trajetoria da sua producdo passa por exploracdes de linguagem - busca formal de
ordem cromaética, geométrica e ndo representativa - para esculturas-instalacdo que
comecam a criar um primeiro nivel de interacdo ambiental e, sucessivamente, passando
por objetos instalacdo feitos para serem manipulados, chegando, no final, na deflagracao
total de uma arte ligada a um artefato, trabalhando em direcdo da busca de percepcdes
que fagam acontecer a arte como experiéncia.

O resgate da obra de Hélio Oiticica e a sua ressignificacdo em termos de importancia
historica estdo, em parte, ligados ao poderoso projeto Hélio Oiticica que, desde 1981, se
ocupa de organizar o grande legado do artista e que também se desdobra na digitalizacédo
de todo o seu grande acervo de notas e projetos, hoje accessiveis online por qualquer
pessoa, favorecendo assim o estudo e pesquisa da obra do artista. Além disso, grandes
exposicdes individuais que, entre 2021 e 2022, acontecem em lugares diferentes do globo,
contando Shangai, Nova York e Londres, fizeram jus internacionalmente a obra do artista.
Os reconhecimentos mais significativos sdo, porém, as varias exposi¢fes que acontecem
no Brasil, em um trabalho de leitura da obra do artista que possa em parte empatar a divida
historica para com ele. Menciona-se, em 2022, A inven¢ado da cor em Brasilia e, em 2020,
a exposicao que inspirou o presente trabalho no Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP)
intitulada, a partir de um dos textos do artista, Hélio Oiticica: a danga na minha
experiéncia.

A trajetoria até os Parangolés: da superficie plana ao espaco ambiental

As producdes plasticas de Hélio Oiticica, até chegar aos Parangolés, parecem ser
exploracGes necessarias de cores, espaco, relacbes geométricas, construcdo do ritmo na
matéria. Na sua pesquisa de linguagem colocam-se questBes a partir da matéria, numa
indagacdo que culmina na desmaterializacdo do objeto e na criacdo de uma experiéncia
artistica completamente envolvente e vivencial. E essa a concepcdo com a qual é
apresentada a trajetoria dos trabalhos de Hélio Oiticica na exposicdo de 2020, Hélio
Oiticica: a danca na minha experiéncia, isto é, a progressiva saida da superficie do
quadro para projetar a geometria e a exploracdo das cores fora do plano, até chegar aos
corpos e as dobras dos Parangolés.

Os construtivistas e 0 movimento de De Stijl (primeiras décadas do século XX) tém
tido grande importancia para as exploragdes do movimento neoconcreto brasileiro (1959)
e do Grupo Frente (1956), dos quais Oiticica faz parte e esse Gltimo, particularmente
chefiado pelo proprio mestre de Oiticica, Ivan Serpa. A ideia da busca da percepg¢éo pura,
de uma transcendéncia da emocéo através de uma pintura ndo figurativa, que explorasse
as relacOes espaciais e cromaticas, era um dos engajamentos primarios de Hélio Oiticica
na época de participacéo do Grupo Frente. Através das explora¢des dos novos limites da
pintura era colocada em xeque também a existéncia do prdprio objeto pictoérico e sua
validade como préatica de expressao artistica, chegando, em uma fase intermédia da
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trajetéria, a uma nova objetividade®, na qual pudesse aflorar, naturalmente, o
suprasensorial, ou seja, a experiéncia total dos sentidos.

Em um texto de 1972, Experimentar o experimental, época em que Oiticica ja havia
abandonado a superficie plana, escreve ‘“sentenga de morte para a pintura comegou
quando o processo de assumir 0 experimental comecou/ durante a década comegando de
59 minha obra passou a assumir o experimental/ conceitos de pintura escultura obra (de
arte) acabada display contemplagéo linearidade desintegram-se simultaneamente™*. Em
1959, ano citado no texto, Oiticica ja esta produzindo Bilaterais, objetos geométricos
tridimensionais, que embora apresentem ainda superficies achatadas, ficando pendurados,
exploram a espacialidade e a projecdo da cor. Pensando nos Metaesquemas (1956-1958)
pode-se afirmar que constituem uma etapa anterior da sua pesquisa. Trata-se, de fato, de
um conjunto de quadros que exploram o espaco e a cor, ainda através de figuras
geomeétricas na superficie da tela. Na trajetoria do artista € como se as figuras geométricas
do Metaesquemas saissem da tela para se projetar no ar na forma dos Bilaterais, e,
sucessivamente, desembocar em formas mais complexas e mais dindmicas no &mbito do
espaco.

Nota-se (Figuras 1 e 2), que os Metaesquemas apresentam uma proximidade ao
suprematismo de Malevich e também aos motivos do De Stijl de Mondrian, neles insinua-
se uma pergunta: como conferir sentido e emocdo a pintura no estado da sua
desintegrac@o? através do questionamento do espaco e da relacdo entre cores.

Figura 1. Séco 03, Metaesquemas, 1956 Figura 2. Metaesquemas, 1958.
Hélio Oiticica. Guache sobre papel, Hélio Oiticica. Guache sobre papel, reproducéo
Colecéo Ricardo Régo fotografica de autoria desconhecida

Fonte: MAM Rio Fonte: Itad Cultural

Observa-se no Metaesquema da figura 1.°, que pequenas formas geométricas se
espalham pelo espaco quase em forma de vortice, movimentando a geometria plana,
podendo tomar, dependendo do olhar e da perspectiva, lateralidades diferentes de

3 Oiticica define como “Nova objetividade” o estado brasileiro “da arte atual”, isto &, da época em que o
texto foi escrito - 1967 - este como outros do artista encontram-se reunidos na coletanea escolhida e
organizada por Lygia Pape, Luciano Figueiredo e Waly Salomao sob o nome “Aspiro ao grande labirinto”
(1986).

4 Grifos do autor. Onde foi colocado o simbolo “/”” marca-se o paragrafo sinalizado pelo préprio autor em
destaque. Muitos desses textos aparecem datilografados ou ainda escritos a caneta e sdo acessiveis online
pelo arquivo digital do projeto Hélio Oiticica.

> Imagens de outros quadros do conjunto  Metaesquemas.  Disponiveis  em:
http://legacy.icnetworks.org/extranet/enciclopedia/ho/index.cfm?fuseaction=Detalhe&pesquisa=simples&
CD_Verbete=4358.
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engrenagem do movimento, em que as cores escuras preto e laranja em cima de uma base
clara operam no nivel do contraste e, ainda, ndo ha, como sera observado sucessivamente,
escalas crométicas de uma mesma cor (ton sur ton). Na figura 2., os elementos
geométricos na superficie branca sdo retangulos, que embora planos e compostos por
lados retos, por causa do comprimento assimétrico de base e altura do perimetro, criam
discrepancias na justaposicdo de cada figura, o que confere, a final, novamente,
movimento. A geometria férrea dos retangulos, aparentemente inabalavel na construgao
linear e a relacdo entre as duas cores mais basicas, o preto e o branco, desintegram o seu
geometrismo perfeito, inserindo movimento e irregularidade, isto é introduzindo o ritmo.
Mas a geometria plana ndo consegue responder a necessidade de exploragédo da interacao
espaco, obra, fruidor. Assim a partir dos anos 60 Oiticica projeta as geometrias dos
Metaesquemas no ar. Elementos de madeiras pendurados no teto, tendencialmente de
tonalidades de amarelo e vermelho, insinuam-se no espaco fisico, adentram-se, infiltram-
se com suas irregularidades concavas e convexas, podendo ajeitar-se de diferentes formas
e podendo, assim, ser vistos de diferentes perspectivas. Oiticica considerara-se um dos
primeiros artistas a sair da superficie achatada da tela para tentar resolver os problemas
formais no ambiente: “existe em 72 algum pintor importante q haja assumido o
experimental no canvas-moldura na aspiragdo mural ambiental espacial/ ndo conhego”
(Otticica, 1972, paras.4-5).

Figura 3. Relevo Espacial, 1959 Figura 4. Nucleo NC 6, 1960
Hélio Oiticica. Acrilico sobre madeira. Hélio Qiticica, Pintura sobre madeira recortada.
Foto: Antonio Caetano Fto: autor desconhecido

Fonte: Itad Cultural Fonte: Itad Cultural

As formas geométricas dos Relevos espaciais (1959-1960) reproduzem mais do que
superficies planas, sélidos projetados no ar - “objeto insdlito [...] num monocronismo
violento e franco” (Pedrosa, 1998, p. 356). Comparados aos Bilaterais, nota-se que
existem dobras e, consequentemente, mais movimento. Os Bichos (1960-1966) de Lygia
Clark, amiga e artista estimada por Hélio Oiticica, companheira dos questionamentos dos
neoconcretos, parecem ser irmdos dessas produgdes, s6 que ja construindo uma relacao
mais proxima com o publico e sendo, portanto, manuseaveis e em escala menor.

A projecdo espacial torna-se mais imponente ainda mais nos Nucleos (1960-1966). Na
figura 4. vé-se algo parecido a uma espécie de labirinto suspenso, em que o publico pode
interagir com ele de diferentes lateralidades e, eventualmente, adentrar-se na obra. O
elemento mais importante é o uso de tonalidades diferentes da mesma cor, em que 0
fruidor recebe reflexos de varias angulacdes, sendo assim envolvido por uma experiéncia
cromatica total. A experiéncia, os sentidos e as sensacdes estimuladas através da arte
comegam a ter um peso maior.
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Figura 5. Bicho, 1961, Lygia Clark
Aluminio, cm 53x59

Fonte: Itad Cultural

A exploracdo psicoldgico-perceptiva das proposi¢cdes de Qiticica € assim definida por
Mario Pedrosa (1998), no texto Arte Ambiente, arte pds-moderna, Hélio Oiticica:

Agora, nessa fase de arte na situacdo, de arte antiarte, de ‘arte pés-moderna’, da-se 0
inverso: os valores propriamente plasticos tendem a ser absorvidos na plasticidade das
estruturas perceptivas e situacionais. E fenémeno psicoldgico perfeitamente
destrinchado o fato de a plasticidade perceptiva aumentar sob a influéncia das emocgdes
e dos estados de afetividade. Os artistas vanguardeiros de hoje ndo fogem dessa
influéncia, como os classicos do modernismo, e muito menos a procuram,
deliberadamente como o faziam os subjetivos romanticos do ‘expressionismo abstrato’

ou ‘lirico’. Nao ¢ a expressividade em si que interessa a vanguarda de agora (Pedrosa,
op. cit., pp. 355-356).

E a confirmagao de que a arte abstrata, esta deixando espago para outras investigagoes,
que partem de um conceito participativo, primeiro timido com obras que se aproximam
das instalagdes (na época 0 uso deste termo ainda ndo estava consolidado), depois
completo com a o Programa Ambiental Parangolés.

Destaca-se que Oiticica sente a necessidade de apontar para o fato que essas criagdes
ndo podem ser consideradas uma saida do quadro em dire¢do da escultura, ou ainda, como
um caminho de volta para a arte figurativa-representacional, mas que nascem do desejo
de “fundar uma nova condigao estrutural do objeto que j& ndo admite essas categorias”
(Otticica, 1965, agosto 20). Entende-se que se funda um novo momento da arte brasileira
contemporanea, em dire¢do a um abandono gradual das especificidades dos meios e das
formas expressivas, para, atraves de novas formas sensiveis, estimular novas formas de
“receber” a arte, ou melhor, de interagir com ela. Maurice Merleau-Ponty, bastante citado
nas infinitas anotacdes de Hélio Oiticica, estava colocando, a partir da década de 1940,
novas questdes no Ambito da fenomenologia: comega-se a entender que n&o ha imanéncia®
no conhecimento do mundo, pois ele esta sempre sendo recriado pelo contato com as
coisas mesmas, 0s corpos, 0s ambientes em que estdo inseridos e a situacdo na qual se
encontra o sujeito observador. O sujeito pode sentir e, a partir desse sentir, elaborar
conhecimento, a impressdo e a sensacdo, sempre consideradas enganadoras e

¢ Com o termo imanéncia se faz referéncia, nesse trecho, a um conhecimento que se resolve unicamente no
eu individual e na consciéncia. Para as diversas definicdes filosoficas do termo consultar o Dicionério de
Filosofia de Nicola Abbagnano (Fontes, 2007). Ao longo do artigo o termo vai aparecer em citacfes de
Oiticica, que, todavia, vai usa-lo com um valor diferente, entendido como o movimento contrério a
transcendéncia.
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inconsistentes do ponto de vista da criagdo de um conhecimento sélido, se comparadas
ao exercicio do intelecto, comegam a assumir um papel central, a condicdo que nédo se
reduza tudo a um movimento interno da consciéncia senciente (0 sujeito) e assumindo,
portanto, que aquilo que parece ser mais verdadeiro dentro de nds, também pode ser
enganoso e ilusorio. O sujeito precisa de ser considerado na relacdo com 0s demais
elementos, elementos fatoriais que intervém e se combinam solidariamente na gestacédo
da percepcéo pois, como pergunta retoricamente Merleau-Ponty, “ver ndo ¢ sempre ver
de algum lugar?” (Ponty, 2018, p. 103), a perspectiva ¢ sempre limitada a um dado
momento e a um dado contexto. Lembra-se do famoso exemplo trazido pelo filésofo das
retas de Muller-Lyer (Ponty, op. cit., p. 27). Trata-se de duas retas do mesmo tamanho,
uma com duas pontas acuminadas nas extremidades, apontando para fora e a outra com
ambos os lados acuminados, apontando para dentro (figura 6): oticamente, embora sendo
do mesmo tamanho, as retas aparecerdo diferentes. A verdade da percepgéo para Ponty
ndo estd nem no empirismo absoluto, nem numa vertente psicologizante, que reduz tudo
ao sujeito, mas no fenémeno que é de ordem relacional. Essa é uma licdo que Oiticica
incorpora nas suas obras, onde a experiéncia ndo esta sé no sujeito, nem s6 no objeto, mas
se funda em um campo de fendémeno, um campo, enfim, relacional.

Figura 6. Exemplo da iluséo 6tica,
conhecida com o nome de Mdller-Lyer
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Fonte: Wikimedia Commons

Consciente das relativizagdes e multiplicidades de fatores que intervém no fenémeno
da percepcéo, Hélio Oiticica cria com os NUcleos’ uma experiéncia multiperceptiva de
um mesmo espaco, fracionando-o parcialmente, deixando buracos e partes mais
suspensas que outras, propiciando uma vivéncia diversificada do espaco em interacdo
com os divisoérios. As diferentes refracdes de cores, tanto pelas diversas angulacdes de
instalacdo de cada painel, quanto pelas diversas perspectivas que o publico pode assumir,
intervém de forma diversa na gestacdo de uma sensacdo. O corpo de quem frui passa
pontianamente a ser mais um objeto desse mundo, que vai se construir em relacdo aos
demais corpos, objetos do mundo inseridos no mesmo ambiente. A arte de Oiticica,
embebida dessas discussdes, cria no intuito de impulsionar novas formas de sentir,
manipulando elementos ambientais que véo se relacionar com o corpo fruidor.

O tempo, questdo primordial da obra segundo Oiticica, é uma relacdo que o homem
constitui no envolvimento com a prépria obra, cuja duracdo, fora de uma arte
contemplativa, vai se dar pela interacdo: “Diante dela [da obra] o homem ndo mais medita
pela contemplacéo estatica, mas acha o seu tempo vital a medida que se envolve, numa
relacdo univoca, com o tempo da obra; esta ele, aqui, ainda mais proximo da vitalidade
pura que queria Mondrian” (Oiticica, op. cit., p. 47). A criacdo de um envolvimento ainda

" Para ter uma visdo mais abrangentes dos NUcleos, ha registos de imagens. Disponiveis em: <
http://legacy.icnetworks.org/extranet/enciclopedia/ho/index.cfm?fuseaction=Detalhe&pesquisa=simples&
CD_Verbete=4374>.
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mais profundo com a proposicao artistica se da definitivamente com os Penetraveis
(1961-1980) e os Bolides (1963-1979).

Figura 7. Penetravel, 1960, Homenagem a Mario Pedrosa Figura 8. B11, Bélide Caixas, 1964
Hélio Oiticica, Reproducéo fotografica Claudio Oiticica Hélio Oiticica, Reproducéo fotografica
Claudio Oiticica

Fonte: Itad Cultural Fonte: Itad Cultural

Com essas obras, a interacdo torna-se factual. O tempo de interacéo torna-se tanto do
participante, quanto da propria obra, que dura enquanto se interage com ela®. Os
Penetraveis investigam cor e espaco como as obras anteriores, a grande diferenca € que,
funcionando como cabines com portas que abrem em direcdes e lateralidades diferentes,
permitem a passagem do fruidor, que ndo s cria a sua prépria espacialidade, como,
podendo atravessa-la ou fechar-se nela, encontra-se completamente envolvido pela cor.
A passagem da contemplacédo para interacdo € alcancada. Para o olhar contemporaneo, o
elemento interativo pode parecer algo normalizado, mas naquele momento romper com
sacralizacdo do objeto artistico, tanto para o que seria considerado arte, quanto para o
lugar de exposicao e tipo de interacdo, constituia uma mudanca radical, especialmente
pelo que concerne a democratizacdo da producdo artistica, ndo mais considerada assunto
para especialistas. Releve-se também que os anos 60 e 70, no Brasil, sdo anos de ditatura
e, embora a tortura militar passasse pelo corpo, em termos sociais e culturais, entenda-se
publicos, tudo o que era referente ao corpo era negado, abafado, pois 0s corpos falam a
verdade da opressdo e da repressé@o. Um corpo disciplinado que ndo escuta suas verdades
é um corpo controlado. A ideia de chamar o cidaddo para ouvir a forma como ele esta no
mundo a partir da interagdo com um ndo-objeto artistico® é absolutamente radical. Os
Bolides assumem, por essa razdo - aumentar a possibilidade de manuseio - dimensdes
menores, também porque eles trabalham de forma mais exacerbada em um nivel
multissensorial. Trata-se (Figura 8.) de pequenos elementos de madeira, parecidos a
mobilias, sempre em escalas cromaticas da mesma cor; dessa vez, o participante é
convidado a explorar, abrir possiveis portas, gavetas a vista ou escondidas, interagindo
com o que foi neles guardado: conchas, cheiros, areia, fotografias. O sentido da vista que
flerta com uma arte de cunho representativo-mimeético deixa espaco ao tatil, ao olfato e a
tudo que do cruzamento desses sentidos decorre. Em algumas dessas obras, espelhos
encaixados funcionam como elemento agregador do espaco externo numa fusdo entre a

8 Partindo desse pressuposto entende-se também o porqué da critica quando as obras de Hélio Oiticica ou
Lygia Clark sdo colocadas em baixo de uma teca. Obviamente, ha critérios de conservagdo, mas a
museologizacdo desses trabalhos, a impossibilidade de manusea-los, determina sua morte.
® As criag@es artisticas no ambito do movimento neoconcreto sdo chamadas de néo-objeto.
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prépria espacialidade da obra, do participante e do ambiente externo. A propdsito dos
Bolides como passagem fundamental para uma centralidade do corpo, Celso Favaretto
(2017) escreve:

Visando a ressaltar o carater operatorio dos Bdlides, que fazem a passagem das
‘estruturas transcendentais imanentes’ para ‘estruturas comportamento-corpo’,
Oiticica caracteriza-os como ‘transobjetos’, ressaltando, inclusive, que a proposta € a
mesma dos Parangolés. Neles importa 0 signo e ndo o objeto como obra, pois a
participagdo (explorar, manipular, descobrir) é a atividade constitutiva. (Favaretto,
2017, p. 37)

O suprasensorial: Dionisio, Samba e Mangueira

Como sublinha Favaretto (2017) o projeto dos Parangolés, que constituem para Heélio
Oiticica muito mais que a producdo de capas coloridas em materiais diversos para serem
vestidas e dancadas, sdo um verdadeiro projeto vivencial através do qual criar mudancas
na sociedade, mudancas que se ddo pelos afetos - afei¢cbes do corpo pela danga e por
outras subjetividades envolvidas na arte ambiental. Através do envolvimento total do
corpo, a vivéncia da embriaguez dionisiaca, isto é, da arte para além das estruturas, que
se da por uma danca desintelectualizada, o Samba, as pessoas (propositor, participadores,
gue vestiam 0s parangolés e 0s que estavam presentes no lugar) conseguiriam alcancar a
vivéncia da arte total, apagando qualquer tipo de diferenca entre arte e vida, as duas coisas
viriam a coincidir. Sentimento romantico este que Oiticica compartilha com um dos
autores que ele cita com mais frequéncia: Nietzsche. A danga € o instrumento que Hélio
Oiticica encontra para continuar a sua pesquisa de projecao de cores no espaco e criacdo
de ambientes vivenciais: o corpo é uma nova tela, s6 que com as complexidades
carregadas pela subjetividade dancante (vivente) vestida com os Parangolés e inserida
dentro de um ambiente onde se choca e relaciona com outras subjetividades.

O termo Parangolé, como relata detalhadamente Waly Salomao (2015), era uma
palavra da giria da urbanidade carioca inserida frequentemente na expressao “Qual € o
Parangolé?”:

[...] era uma expressdo muito usada quando cheguei da Bahia para viver no Rio de
Janeiro, e significava, entre outros sentidos mais secretos: ‘O que € que ha?’, ‘O que €
que esta rolando?’, ‘Qual ¢ parada?’ ou ‘Como vao as coisas?’. Somente para marcar
a plasticidade dinamica da lingua: alguém indagar ‘E as coisas’ na giria carioca de
entdo ndo significava preocupacdes fisicas, alquimicas ou filosoficas, mas muito
simplesmente uma interrogacdo sobre o que hoje atende pela poética alusiva de
‘fumaga-mae’, ‘pau-podre’, ou seja, designa o mesmo que ¢ 6timo oriundo da lingua
quimbundo dos bantos angolanos: maconha (Cannabis Sativa). (Salomao, op. cit., p.
30)

Relata-se também que o momento epifanico houve quando Hélio Oiticica viu um
mendigo na rua com 0 seu conjunto de bugigangas e farrapos-lonas esticados num
estandarte e a escrita parangolé. O mendigo com o seu parangolé representava o que
Hélio Oiticica valorizava como elemento poético urbano, os marginais na resisténcia para
a vida, uma resisténcia, que embora dura, € muitas vezes mais auténtica e mais alegre do
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que a vivéncia burguesal®. O parangolé do mendigo representava um elemento organico,
dentro da cidade, assim como ele costumava definir a arquitetura da favela: organica.
Espagos entrelacados e interrelacionados de maneira natural, cujas relagdes que nele se
estabeleciam ndo tinham nada de artefato. A mesma organicidade relacional reside no
corpo dangante envolvido pelo parangolé, feito por materiais de uso comum, com suas
frases escritas nas dobras e visiveis de forma diferenciada a medida que o corpo dancante
projetasse 0s tecidos e suas cores no espaco. A danca dos parangolés é organica porque,
como lembra Oiticica, ndo ¢ uma danca intelectualizada, ensaiada e “colocada” na
memoria corporal através da repeticdo da coreografia, mas brota da naturalidade do corpo,
do envolvimento com a musica, de uma sensacao que € pura vida:

Antes de mais nada é preciso esclarecer que o meu interesse pela danca, pelo ritmo, no
meu caso particular o sambar, me veio de uma necessidade vital de
desintelectualizacdo de desinibicéo intelectual, da necessidade de uma livre expressao,
ja que me sentia ameacado na minha expressdo de uma excessiva intelectualizacéo.
(Oiticica, op. cit. p. 72)

A busca formal abandona a matéria e nem pode se chamar mais de busca formal, mas
sim de pesquisa artistico-vivencial, encontrando no popular, na negritude brasileira, no
arquivo de conhecimento perseguido ao longo do tempo - 0 samba - a resposta mais
genuina para a realizagdo do Programa Parangolé. O encontro com o Samba comega em
1964, por intermediacdo do amigo artista Jackson Ribeiro que vivia no morro da
Mangueira. O encontro com o morro, com a escola de Samba é para Oiticica como um
renascer, um abandono do excesso de estruturas de uma arte, que Nietzsche definiria
apolinea, que abafa o ela para o universal, toda concentrada na execucao de técnicas para
o alcance de formas sublimes!'. Assim, Hélio Oiticica afirma com forca o poder
arrebatador da danca como forma expressiva, em combinagdo relacional com os
parangolés e o entorno:

A danca é por exceléncia a busca do ato expressivo direto, da imanéncia desse ato; ndo
a danca de balé, que é excessivamente intelectualizada pela inser¢cdo de uma
‘coreografia’ e que busca a transcendéncia desse ato, mas a danca “dionisiaca”, que
nasce do ritmo interior do coletivo, que se extrema como caracteristica de grupos
populares, nacdes etc. A improvisacao reina aqui no lugar da coreografia organizada;
em verdade, quanto mais livre a improvisacdo, melhor; hd como que uma imersdo no
ritmo, uma identificacdo vital completa do gesto, do ato com o ritmo uma fluéncia
onde o intelecto permanece como que obscurecido por uma forca mitica interna

10 Lembra-se de um dos Bdlides (n° 18, B-33, 1965) realizado em homenagem a Cara de Cavalo, um
traficante amigo de Oiticica, que foi brutalmente assassinado pela policia com 62 tiros no corpo. Cara de
Cavalo, pelo menos, segundo Oiticica, teria morrido rebelando-se a bruta forca opressora. Foi-lhe também
dedicada, trés anos mais tarde, a bandeira-poema Seja marginal, seja her6i com a estampa do corpo morto
do amigo. Essa mesma bandeira, em 1969, foi levantada por Caetano Veloso e Gilberto Gil durante um
show e foi a razdo oficial do exilio proclamado pela ditatura militar.

11 «Assim, o apolineo nos arranca da universalidade dionisiaca e nos encanta para os individuos: neles
encadeia 0 nosso sentimento de compaixao atraves deles satisfaz 0 nosso senso de beleza sedento de grandes
e sublimes formas; faz desfilar ante nds imagens de vida e nos incita a aprender como 0 pensamento o cerne
vital nelas contido. Com a forga descomunal da imagem, do conceito, do ensinamento ético, da excitagdo
simpatica, o apolineo arrasta 0 homem para fora de sua auto-aniquilacdo orgiastica e o engana, passando
por sobre a universalidade da ocorréncia dionisiaca, a fim de leva-lo & ilusdo de que ele v& uma Unica
imagem do mundo, por exemplo, Tristdo e Isolda, e que, através da musica, apenas ha de vé-la melhor e
mais intimamente” (Nietzsche op. cit., p. 127).
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individual e coletiva (em verdade ndo se pode ai estabelecer a separagdo). As imagens
sdo moveis, rapidas inapreensiveis - sdo 0 oposto do icone, estatico e caracteristico das
artes ditas plasticas - em verdade a danca, o ritmo sdo o proprio ato plastico na sua
crueza essencial - esta ai apontada a dire¢éo da descoberta da imanéncia. (Qiticica, op.
cit., p. 73)

O ritmo interior do qual fala Hélio Oiticica € 0 mesmo ritmo que tenta inserir nos
Metaesquemas da idade juvenil, quebrando a rigida geometria da superficie plana. A
improvisagdo do samba remete a organicidade da arquitetura e da vivéncia do morro,
naturalmente desencadeada. O retorno a uma forca mitica interior, que se alcancaria
através do ato de dangar, por sua vez, remete ao proprio Dionisio, pois, dionisiaca definia
a sua arte.

Oiticica enxerga o termo “dionisiaco” conforme a visdo nitzscheana, exposta no livro
sobre 0 nascimento da tragédia grega. De fato, pode-se ir mais longe no tempo bebendo
diretamente dessas referéncias gregas e romanas. Dionisio, Baco para 0s romanos, era
conhecido pelos rituais iniciaticos e propiciatérios a ele dedicados, em que as bacanais,
mulheres devotas do deus dancavam de maneira concitada. Nas suas dangas deveria
emergir a forca bruta vital, uma pulsdo que se manifestava no corpo e que se expandia
com seus movimentos, inebriando o espa¢o ao redor. O raciocinio, 0 pensamento
apolineo, logico, sistematico era o antipoda do fluxo dionisiaco. Esses rituais iniciaticos
com dancas, ficaram uma tradi¢cdo muito enraizada no Sul da Italia — lembra-se, a tal
propdsito, que na Vila dos Mistérios de Pompeia (Il sec. a.C.-79 a.C.) um fresco inteiro
representa os mistérios de iniciacdo dionisiaca. Os antigos rituais bacanais deram origem
a muitas outras dancas da familia das Tarantellas, como por exemplo a Pizzica. Trata-se
de dancas populares, agitadas, sem coreografia, que combinam passos e eram praticadas
pelos camponeses como forma de diversao e resisténcia ao trabalho oprimente feito no
campo em prol da nobreza latifundiaria. Essas dancas, reprovadas pela licenciosidade do
apelo as forcas mais instintivas, eram justificadas como uma maneira de expulsar o
veneno decorrente de picadas de aranha. A ligacdo com o dionisiaco e com as dancas
menos “disciplinadas por codigos”, vistas como forma de libertagdo, de exorcizacdo do
mal e de iniciacdo a vida, encontra a sua peculiar elabora¢do tropical com Hélio Qiticica,
bebendo do terreno ancestral trazido pelos africanos escravizados e que o fizeram reviver
na batida do samba.

A danca ndo coreografada e popular - dionisiaca - representa a libertagéo total do corpo
das amarras da sociedade que o educa sensivel e esteticamente para oprimi-lo e controla-
lo. Quantas dancas ndo sdo consideradas dangas por ndo se encaixarem no vocabulario de
movimentos, passos e sequéncias que segundo o canone estético sdo susceptiveis de
apreciacao? Quantas criacOes artisticas ndo sao fruidas porque ndo ha pessoas capazes de
receber objetos-obras que ndo se encaixem nas formas sensiveis as quais estamos
acostumados?

Os participantes da vivéncia Parangolés dancavam samba, sem coreografia, mas
obviamente com passos tipicos dessa danca que poderiam, modularmente, ser
combinados em sequéncias diferenciadas, todas as vezes novas e improvisadas. Para
Oiticica o improviso era fundamental para a desintelectualizacdo da danca, para que se
livrasse da busca apolinea da forma sublime, transcendente, que representava a sua
trajetdria com o progressivo abandono do quadro e da perfeicdo formal geométrica.
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Figura 9. Parangolé, P 15, Capa 11, Incorporo a Revolta, 1967,
Helio Oiticica, técnica mista. Reproducéo fotografica Claudio Oiticica

o ™

Fonte: Itat Cultural

Pensando em Merce Cunningham e no uso que ele faz nas suas coreografias em
patchworks de movimentos heterogéneos e de procedéncias diversas (Gil, 2002, p. 65)
pode-se ver que até nas abordagens mais experimentais, a questdo do ensaio é colocada
como condicgdo para se alcancar, ainda na experimentacdo, uma forma de naturalidade
dos movimentos para que esses possam transmitir uma certa energia (Cunningham 1951
apud Gil, op. cit.). Isto é bastante peculiar e fala-nos sobre a organizacgao epistemoldgica
dos saberes e conhecimento do mundo dos séculos XX e XXI, que ainda afunda suas
raizes em visdes organizacionais das linguagens expressivas (ndo importa quais) e da
recepcdo como desencadeamento de estratégias perceptivas sempre iguais para processar
coisas que estamos acostumados a “consumir”. Mas para que as estratégias perceptivas
“habituais” funcionem € necessario que as coisas abordadas se encaixem em paradigmas
e em forma de linguagens organizadas, ja compartilhadas pelos receptores. Embora a
danga n&o seja uma linguagem stricto sensu, no sentido de possibilidade de disse¢do em
elementos discretos (Sparshott 1995 apud Gil, op. cit.), existem inimeros vocabularios
de gestos e movimentos decorrentes das dangas institucionalizadas e que moldam o gosto
do puablico, assim como coagem, sem exercer um poder evidente, as formas sensiveis nas
quais se cria. I1sso poderia ser entendido melhor checando os botequins de vendas dos
espetaculos excessivamente experimentais. O que se problematizar €, que até mesmo na
experimentacao, é dificil se libertar dos condicionamentos que dirigem a forma de criar e
também de receber. Cunningham era um grande experimentador e inovador da danga,
mas é peculiar que ensaiar para criar dancas em patchworks, serviria para “testar” a
possibilidade de que aquela combinagdo de movimentos resultasse natural.
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José Gil (2002) acrescenta que para ele Cunningham estaria, de alguma maneira,
através da incorporagdo desses movimentos “atipicos” na danga, colocando a mesma
questdo que os ready-made de Duchamp, isto &, como esses elementos insélitos para arte,
depois de um tempo passam por um processo de “canonizagdo”, tornando-se repertorio.

Pode-se dizer que a operagdo de Oiticica diverge sobre um ponto essencial: ele parece
ndo estar fomentando um tipo de provocacdo baseada em trazer algo de muito inusitado
para chocar e ver se colocado em outro contexto, em exposi¢do, pode comecar a ser
considerado arte. Diferentemente, Oiticica parece afirmar que no cotidiano, na
urbanidade, nos elementos marginalizados, na cultura popular, nos corpos dos passistas,
combinados em contextos e situacdes diversas, reside a possibilidade de fazer arte em
forma de vida. Ele ndo faz arte com coisas que ndo considera j& em si uma forma de
vivéncia artistica. Duvida-se, por exemplo, que Duchamp considerasse A fonte (1917),
alias mictorio, carregada de um verdadeiro valor, além daquilo que lhe € atribuido no
ambito puramente conceitual. Assim, provavelmente, um gesto incorporado por
Cunningham em alguma sequéncia de danca, poderia ndo ser considerado interessante
por si s6 ou como algo a ser investigado se tomado singularmente. Pensa-se, pelo
contrario, que para Oiticica 0 Samba em si, embora nos Parangoles ele estivesse inserido
em um contexto relacional, ja constituiria uma obra andante. Oiticica, portanto,
considerando alguns elementos como portadores de valor artistico, criativo e vital,
engloba-os no Projeto Parangolés da forma mais livre possivel: sem ensaio e sem
coreografia. Assim ele descreve o potencial do samba como elemento de criagcdo que se
da pelo corpo, sempre renovado, sempre diverso. Ainda assim, a perpetua
transformabilidade do movimento, ndo remete a uma sua efemeridade, pois suas
caracteristicas expressivas fixam-se:

A experiéncia da danca (o0 samba) deu-me portanto a exata idéia do que seja a criacao
pelo ato corporal, a continua transformabilidade. De outro lado, porém, revelou-me o
que chamo de ‘estar’ das coisas, ou seja, a expressdo estatica dos objetos, sua
imanéncia expressiva que € aqui o gesto da imanéncia do ato corporal expressivo, que
se transforma sem cessar. (Oiticica, op. cit., p. 75)

A participacdo corporal direta, segundo Oiticica, realizava o tipo de envolvimento
necessario, pois a obra devia ser tanto vestida, quanto dancada. As duas coisas traziam
uma transmutacdo expressivo corporal do espectador, sendo que a modificacdo do corpo
seria a caracteristica primordial da danca, assim como a sua condicdo (Ibidem). Séo
formas de arte que Nicolas Bourriaud (2009/1998) sucessivamente definira como estética
relacional. A diferenca é que a relacdo participativa nos Parangolés é total, pois o corpo
¢ o primeiro estandarte. Os parangolés vestidos como telas dancantes “ativam o que
Oiticica descreveu como ‘cor em movimento’. Isso € o que ele chama de ‘ciclo da
participacdo’ e de realizagdao de uma ‘obra ambiente’, vestindo e assistindo” (Ricupero et
al., 2020, p. 41). Nas notas sistematicas que Hélio Oiticica tomava sobre suas proposicdes
artisticas e projetos sinalizava claramente os diversos ndcleos expressivos dos parangolés:
o “participador-obra”, que veste e dangca o parangolé, o participador, que assiste e
interage, a obra quando ¢ assistida de fora “nesse espaco-tempo ambiental” (Oiticica, op.
cit.); o sistema ambiental parangolé propiciaria uma “‘vivéncia-total Parangolé’, que ¢
sempre acionada pela participacdo do sujeito nas obras e langada no mundo ambiental
como que querendo decifrar a sua verdadeira constituicdo universal, transformando-o em
‘percepgdo criativa’.” (ibidem).
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Se a danca e o ritmo sdo elementos cabais, entende-se também porque QOiticica esta
convencido de que o que ele faz é musica (ibidem)!?, pois coloca um ambiente inteiro
ressoando como um conjunto orquestral na batida de um som. Nisso converge mais uma
vez, e percebe-se que Oiticica ndo estava a jejum dessas leituras, com a visao nietzscheana
sobre a articulacdo da tragédia, na qual se criava um conjunto participativo, em que a
ideia de publico era diluida em uma compenetracdo total com o representando. Assim
escreve Nietsche sobre a compenetragdo entre publico e coro:

Mas cumpre ter sempre presente no espirito que o publico da tragédia atica
reencontrava a si mesmo no coro da orquestra e que, no fundo, ndo se dava nenhuma
contraposi¢do entre o publico e coro: pois tudo era somente um grande e sublime coro
de satiros bailando e cantando ou daqueles que se faziam representar através desses
satiros. (Nietzsche, 1992, p. 58)

A diferenca é que os Parangolés ndo sdo um espetaculo, um cabaret artistico ou uma
performance que gera uma relacdo gquase xamanica, como ja disse Schechener (2012)
acerca da energia criada entre performer e pablico, mas sim uma situacdo onde todos
participam da criacdo da energia do ambiente da mesma forma, embora com funcbes
diferentes.

Nos textos escritos em 19673 sobre o suprasensorial, Oiticica define com mais clareza
0 que ele tenta fazer como programa artistico, isto é, impulsionar exercicios criativos
superando as barreiras de categorizacao das artes e dos objetos de cada forma expressiva
(Qiticica, op. cit.), isso, porque, em vez de pensar na pintura como algo dirigido & vista,
ou na musica como algo dirigido ao ouvido e, assim por diante, a ideia é se dirigir aos
sentidos na sua inteireza para através da: “ ‘percepcao total’ levar o individuo a um a
‘supra-sensacdo’, ao dilatamento de suas capacidades sensoriais habituais, para
descoberta do seu centro criativo interior da sua espontaneidade expressiva adormecida,
condicionada ao cotidiano” (ibidem).

A ideia proposta parece ser de uma arte que se realiza e concretiza exatamente por sair
dos padrdes estabelecidos do “fazer arte” e do “perceber arte”: o corpo precisa reaprender
a sentir, despertar o adormecido, tanto como obra vivente, vestindo os Parangolés ou
interagindo com objetos relacionais como os Bélides, propiciando experiéncias sensoriais
diversas (tateis, olfativas, etc.); quanto como fruidor de arte, abandonando as
epistemologias que direcionam o julgamento da obra de arte com base em execucdes de
técnicas ou niveis de aderéncia mimética. Reeducar o corpo ao sentir e as verdades que
disso brotam, vai na contramdo de uma boa parte do pensamento ocidental que tem
colocado o sentir e as sensacdes num lugar de precariedade e desconfianca para o
conhecimento do mundo. Escreve-se nesse trecho de histéria da arte contemporanea
brasileira a possibilidade de criar a partir de uma poética dos sentidos e das relacdes.
Todavia, 0 artista ressalta que a intencdo ndo implica a dilui¢do das estruturas, mas sim
sua projecdo num sentido total (Oiticica, op. cit.), talvez, quem sabe, no ela titanico de
conciliar o corpo e a mente, o concreto e o abstrato. No fundo, as cores dangantes dos
parangolés que esvoacam e se desdobram pelo ar ao ritmo do samba sdo de alguma
maneira a concretizacdo do movimento, que se tentou colocar nos Metaesquemas e da

12 Depois do samba sua grande descoberta é o rock de Jimmy Hendrix.

13 A busca do suprasensorial 10/1967.
http://legacy.icnetworks.org/extranet/enciclopedia/ho/index.cfm?fuseaction=documentos&cod=481&tipo
=2 O aparecimento do suprasensorial 12/1967.
http://legacy.icnetworks.org/extranet/enciclopedia/ho/index.cfm?fuseaction=documentos&cod=481&tipo
=2 O segundo texto encontra-se também na selecéo do livro Aspiro ao grande labirinto (1986).
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busca de cor e materialidades que foram explorados nos Nucleos e nos Bdélides. Com os
Parangolés como sistema de vivéncia, o pensar e 0 fazer da obra ndo sdo mais momentos
distintos, mas sim convergentes, propiciando uma nova escuta de si, dos corpos, que
redefinem um sentir fora da coacao dos preceitos sociais, da educacdo perceptiva a qual
a existéncia em uma coletividade com valores e estruturas dominantes os obriga.

O Parangolé, portanto, é uma desobediéncia as regras estéticas, mas que traz rupturas
politicas e sociais, ndo s6 porque se rescreve uma nova forma de sentir através de novas
formas de criar e de se relacionar, mas pelo que essa reescrita de regras diz sobre a
inadequacao dessas proposicdes artisticas as normas de uniformizacdo e canonizacao:
trazem a proposta de uma linguagem expressiva nao necessariamente linear, composta
por diversos codigos emaranhados. Uma arte, que para ser e estar ndo precisa de um artista
génio, mas precisa de corpos que se juntam coletivamente, criando energia no entorno.
Os corpos que dangam os parangolés representam também inscri¢des coletivas histéricas
fortes: sdo corpos que vém do morro, corpos negros, que tém feito emergir com o
engajamento corporal direto na obra os grandes problemas raciais que afligiam o Brasil
da época e que, ainda hoje permanecem irresolvidos. José Gil afirma que cada bailarino
traz no seu proprio corpo inscricdes sensoriais e existenciais que ficam como um
inconsciente do corpo, ao mesmo tempo, que ha acontecimentos e coisas que ndo chegam
a inscrever-se, deixando um vazio, “uma sequéncia sinestésica nunca estimulada” (Gil,
op. cit., p. 88) e que sendo paralisada, bloqueia muitas outras. O experimento criativo dos
parangolés dancados pelos passistas da Estacdo Primeira de Mangueira parece assumir
para a sociedade que os recebe no MAM, na verdade que os rechaca e expulsa da
exposicao Opinido 65, a funcdo de um evento da histéria que a burguesia brasileira, por
conveniéncia, ndo inscreveu no corpo coletivo e que tentou apagar ou minimizar, ndo lhe
dando a possibilidade “de se tornar movimento”, exatamente como uma sequéncia
sinestésica paralisada. A danca dos parangolés pelos corpos da Estacdo Primeira de
Mangueira atua, portanto, como aquele movimento adormecido, que ndo foi escrito no
corpo social coletivo, por escolha e estratégia politica de uma sociedade racista e elitista,
e que chega de repente para sacudir o0 corpo e desentravar outros movimentos possiveis
que o tinham como pressuposto. “A imanéncia total do ato da danga” assim como a
definia Oiticica, traz consigo a imanéncia, os significados profundos, que cada
subjetividade dancante representa.

Observacdes finais

Zaratustra, o dangarino; Zaratustra, o leve, que acena com as asas,
pronto a voar, acenando a todos os passaros, preparado e pronto,
um bem-aventurado leviano. (Nietzsche, op. cit., p. 23)

O projeto Parangolé e o uso da danca como base de uma forma expressiva corporal
auténtica, remetem ao fato que o corpo, sendo o primeiro elemento oprimido pelas
linguagens discursivas e expressivas, quais elementos de sintese das coergdes exercitadas
na sociedade, também é o primeiro dispositivo que precisa ser liberado. Os corpos gozam
da possibilidade do movimento, além do sopro e da voz para articular a linguagem verbal,
portanto, € exatamente a partir do movimento - livre, dionisiaco, ndo coreografado - que
podem explorar novas formas de estar no mundo que ndo passam pela organizacgao das
linguagens. Essas novas formas de estar no mundo podem ser construidas onde se criam
fissuras, espacos, para se rescrever, na carne e no sentir, porque é ai onde as linguagens
disciplinadoras podem falhar, novos sentires podem ativar novas epistemologias que
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possam se servir de outras formas expressivas de abordagem do mundo. Para que esse
movimento acontecga é preciso que 0s corpos estejam abertos, predispostos.

Por mais que a linguagem verbal, na sua forma escrita, chegue a ser experimental,
sempre sera necessaria uma linearidade minima para que a experimentacao possa ter
sentido enquanto linguagem, pois faz parte das regras da linearidade dos signos verbais e
de sua articulacdo. Nas artes plasticas, também pode se experimentar de muitas formas,
mas tanto a body art que passa pelo corpo quanto a instalacdo interativa (formas mais
préximas a arte de Qiticica) recolocam o fruidor em uma situacdo de engajamento parcial.
Pois, na body art é o corpo do artista que estd sujeito a mutacdes e intervencdes e na
instalacdo, algo que j& foi pensado esta la para eventualmente suscitar uma reacao.
Permanece uma forma de “olhar para”, olhar para o corpo do artista modificado e olhar
para uma instalacao para eventualmente ser estimulado a fazer alguma coisa. Uma obra
como os Parangolés faz com que quem os veste tenha que se engajar de forma completa
e total, pois do seu engajamento corporeo e emocional dependerd como o parangolé se
desdobrard no espaco; desse engajamento corpdreo, em primeira pessoa, depende a
existéncia da obra. Nisso parece residir o diferencial da proposta relacional de Oiticica
dos anos ‘60, e também de Lygia Clark, pois, sem um corpo para além do artista, as obras
cessam de existir, simplesmente ndo duram e sem duracdo ndo ha existéncia. Um
Parangolé pendurado num cabide, descontextualizado do ambiente-vivencial, poderia ser
apenas um casaco extravagante.

Acredita-se que esse tipo de engajamento corporal ativo - que esta longe de um
happening, onde muitas vezes as pessoas recebem instrucdes sobre o que fazer ou é
simplesmente suficiente estar presente para que aconteca - deixe claro o fato de que néo
pode haver mais revolucéo pela arte se essa ndo sera capaz de envolver corpos individuais,
na forma agregada de coletividades. Mostrou-se também um principio importante, se a
opressao se da pelo corpo e pela educagdo senciente que ele recebe, a libertagdo s6 pode
passar por ele, por novas formas de afetad-lo (estéticas rebeldes), capazes de despertar
novas sensibilidades (novas epistemologias). Cada artista deveria, talvez, tornar cada
fruidor da sua obra, um Zaratustra, pronto a dancar, pronto a voar, pronto a rescrever
novos signos no corpo coletivo a partir da forca criativa do seu proprio corpo.
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Resumo: Partindo do trailer do filme Pina, de Wim Wenders (2011) e do teaser langado
is it DANCE, is it THEATRE, or is it just, LIFE, LOVE, FREEDOM, STRUGGLE,
LONGING, JOY, DESPAIR, REUNION, BEAUTY, STRENGH (Wenders, 2011),
mergulhamos numa reflexdo do campo da Danca, de que a ja iconica frase Dance, dance...
otherwise we are lost, referida por Pina Bausch (1999) por ocasido da aceitacdo do titulo
de Doutor Honoris Causa na Discipline delle Arti, Musica e Spettacolo da Universidade
de Bolonha, Italia, em 1999, também faz parte. As palavras e testemunhos, de quem com
Pina Bausch trabalhou, sucedem-se movimentos protagonizados pelos préprios, agora
eternizados através da tela. Trata-se efetivamente de um tributo do cineasta Wim Wenders
e do coletivo artistico do Tanztheater Wuppertal Pina Bausch. A particularidade do 3D
n&o se apresenta, neste texto, como objeto de reflexdo, mas sim a mensagem perpetuada
através desta partilha compilada de pecas e outros trabalhos de Pina Bausch (1940-2009)
e testemunhos do coletivo artistico que consigo trabalhava.

Palavras-chave: cinema, danga expandida, Pina Bausch, Wim Wenders

Abstract: Starting from the trailer of the film Pina, by Wim Wenders (2011) and the teaser
released is it DANCE, is it THEATRE, or is it just, LIFE, LOVE, FREEDOM,
STRUGGLE, LONGING, JOY, DESPAIR, REUNION, BEAUTY, STRENGH (Wenders,
2011), we plunged into a reflection of the Dance field, of which the already iconic phrase
Dance, dance... otherwise we are lost, mentioned by Pina Bausch (1999) on the occasion
of the acceptance of the title of Doctor Honoris Causa in the Discipline delle Arti, Musica
e Spettacolo of the University of Bologna, Italy, in 1999, is also part of it. The words and
testimonies of those who worked with Pina Bausch are followed by movements performed
by the artists themselves, now eternalised on canvas. This is effectively a tribute by the
filmmaker Wim Wenders and the artistic collective of the Tanztheater Wuppertal Pina
Bausch. The particularity of 3D is not presented, in this text, as an object of reflection,
but rather the message perpetuated through this shared compilation of pieces and other
works by Pina Bausch (1940-2009) and testimonials from the artistic collective that
worked with her.

Keywords: cinema, expanded dance, Pina Bausch, Wim Wenders

! Pesquisadora Produtividade da Universidade do Estado de Minas Gerais (UEMG-PQ).
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Dangcar é mais do que movimentar o corpo. E elevar-se a alma para outros hemisférios;
é deixar a musica tomar-nos e levar-nos. E se desprender do chdo, no sentido mais amplo
de se desprender, ndo apenas do corpo. E acompanhar um ritmo e ser o ritmo em si.
Dancar é construir passos, gestos como se 0 corpo todo sorrisse envolvido na poesia de
cada melodia. Dancar é saber que o corpo existe, é tomar consciéncia de cada pedago de
si, é tornarmo-nos intimos de n6s mesmos e saber que o corpo ndo foi feito apenas para
o trabalho, mas para o prazer. Dancar é um ato dionisiaco, onde o corpo se estende para
um territorio além da razao. A danca é uma arte em que o corpo é emprestado a sonoridade
dentro e fora de cada um(a).

Sendo apaixonadas por musica, danca e cinema escolhemos o filme sobre o legado
social e artistico de Pina Bausch, do realizador Wim Wenders (2011) para analisar e falar
de danca performatica, na setima arte. Um filme que homenageia Pina Bausch (Philippine
Bausch, 27 de julho de 1940, Solingen/Alemanha - 30 de junho de 2009,
Wuppertal/Alemanha) e o seu coletivo artistico (1973-2009).

Bausch (1940-2009) teve uma carreira completa e diversificada: foi coreografa,
bailarina, pedagoga e diretora. Era conhecida por contar estorias enquanto dancava. A
maioria das suas coreografias foram baseadas na trajetoria de seus bailarinos e bailarinas
e criadas, colaborativamente, entre eles e ela.

Entre as teméticas favoritas de Bausch (1940-2009) estava a interacdo entre o feminino
e 0 masculino, construindo uma linguagem corporal androgina. O corpo para Bausch
(1940-2009) é um corpo sem territorios de género, de patria, porque é um territorio de
artista e da arte, que é abrangente e plural. O filme é em linguagem documental, retratando
Pina Bausch através da sua obra e do testemunho dos que com ela trabalharam,
contribuindo para a sua relevancia internacional na danca. Foi lancado em fevereiro de
2011, na Europa e em marco de 2012, no Brasil, promovendo-a ja depois da sua morte?,

Da sintese a partir do trailer

No trailer do filme temos um resumo do que trata a obra e principalmente, como a
danga pode revelar o corpo nas suas mais variadas vertentes. Lé-se, de forma faseada, a
frase/interrogagdo: “Isto ¢ danga” (is it DANCE) para desmistificar que danca nédo é
apenas acompanhar uma musica ou criar um bailado; que danca vai além de apenas se
seguir a fluidez musical com o corpo.

Depois a frase: “isto ¢ TEATRO” (is it THEATRE), que o que Bausch (1940-2009)
fazia ndo era apenas danca, mas também teatro, que tinha personagens a se revelar, que
estava além da danca, mas era um espetaculo que contava estdrias através dos gestos, das
fisionomias, dos olhares, do impulso dado em cada movimento, das virgulas e pontuacoes
que o corpo abre na sua linguagem. Que além de dancar, Bausch (1940-2009) sabia
representar. Que a danca se conjuga e se acasala com outras artes. Que através da danca
podemos contar estdrias e revelar sentimentos.

Depois outra frase, a que se seguiram palavras soltas cuja primeira aqui colocamos
depois das reticéncias: “Ou é apenas... VIDA” (Or is it just... LIFE). Ou seja, 0 primeiro
reconhecimento que temos da vida é ter consciéncia do nosso corpo, das lagrimas ao
nascer, dos sorrisos frouxos, dos pés afofando a terra ou a grama, do corpo interagindo
com a natureza, com outro corpo, com outros seres, com o calor, com o frio, com a agua,
com tudo o que tem vida e nos convida a tocar e a estender além do nosso ser. Isto € vida,

2 Este documentério foi pensado e projetado por Pina Bausch e Wim Wenders, tendo a sua precoce morte
alterado o rumo do projeto inicial, que Wim Wenders concluiu. De relevar o facto de ser um filme preparado
para ser visto em 3D. Ha ainda uma publicagdo em livro sobre o filme (Wenders & Wenders, 2012).
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porque a vida é saber que o corpo € regido pela mente, pela razdo e pelas emogdes, que 0
corpo arquitetado no Gtero ja se movimenta antes de vir ao mundo, que a danca nasce
€oNNoSsco e que nds renascemos sempre quando dangamos ou tomamos consciéncia de
tudo o que o corpo pode manifestar. Que dancar ¢ até sentir a respiracdo em cada parte
do nosso corpo em que o ar nos leva a flexionar os 6rgdos, que o ar enche os pulmdes e
que para dancar colocamos em cada respiracdo, vida. A danca é vida, porque desde 0
momento em que nascemos nos movimentamos e expressamos em cada gesto, nossos
desejos. O trailer mostra o bailarino escalando uma montanha e ao chegar ao topo danca
e todo seu corpo é felicidade; ele se entrega ao vento e 0 vento movimenta seus cabelos,
um dos seus pés estdo afastados do chdo, num meio voo com os bragos estendidos para o
universo, expondo todo seu esplendor nos gestos.

Depois, a cena de um homem beijando a mulher no pescogo, envolvendo o corpo, se
tocando, depois girando juntos, dangando e a0 mesmo tempo se amando. A palavra é:
“AMOR” (LOVE), ou seja, a danga também é amor, com 0 corpo nosso e com 0 corpo do
outro. E colocar sentimento em cada gesto e tomar consciéncia do nosso corpo e do corpo
do outro. Dancar € acasalar-se, num certo sentido. Assim, como muitos dos animais
dancam antes de se acasalarem, nos, seres humanos, nos tocamos, beijamos, temos a troca
de energias, somos atraidos um pelo outro, pelo olhar, pelo cheiro, pelo calor do corpo,
pela volupia e a danca € o conjunto de todas estas emog6es, mesmo que ndo facamos sexo
ao dancar, mas nos envolvemos com a beleza do mundo e dos outros. A danca é a entrega
da alma as diversas formas de beleza, como o amor.

Depois a palavra, “LIBERDADE” (FREEDOM). Quando dan¢amos nos sentimos
livres, artistas completamente, divorciados de qualquer sistema, podemos nos jogar no ar,
ter a sensacdo de voar; mostra um bailarino invadindo o espaco do ar com seu corpo, se
soltando ao saltar, estando completamente liberto de amarras, tanto fisicas, quanto
psicolégicas. A danca nos liberta, nos da a sensacdo de sermos passaros, de nos
desprendermos de qualquer amarra, de ficarmos leves para sermos levados pela vontade
do corpo, pela vontade de nos encontrarmos soltando a alma do proprio corpo, sendo
conduzidos pela leveza como um espirito, nossa esséncia quebra todas as fronteiras e sai
de si mesmo para entrar num vazio onde nada nos aprisiona. Um bailarino é livre até
numa cadeia, porque em matéria ele pode-se encontrar 14, mas em mente estar em
qualquer lugar - seu corpo se estende além da matéria.

E a palavra “LUTA” (STRUGGLE). Percebemos, que quando os orientais e seus
discipulos de artes marciais pelo mundo lutam, o corpo tem movimentos fortes, mas
também se expressa, tanto no Kung-fu, como no Karaté, Judo e outras artes marciais. O
corpo lutando tem uma experiéncia similar a voar: os movimentos séo de defesa e de
ataque. Lutar é ensaiar o corpo para o imprevisto. E demonstrar nos movimentos os varios
guerreiros que possuimos e que o corpo se pode transformar numa arma de combate, que
0 corpo se pode transformar em tudo que sonhar, desde que a mente acompanhe a sua
metamorfose.

Depois “ANSEIO” (LONGING) e vemos uma bailarina carregando nas costas um
outro bailarino. O seu corpo se alonga e o corpo de ambos séo a extensao do outro.
Quando dancamos temos um desejo intenso, uma angustia de irmos além do esperado. E
carregar o0 mundo nas nossas costas sem sentir, absorver o peso de cada ser de uma
maneira que ndo nos pese, mas nos integre, nos faca maiores do que somos. Quando
dancamos ampliamos 0s nossos corpos e estendemos 0s nossos limites.

E “ALEGRIA” (JOY): vemos um exercicio de danga com cadeiras, treinando como
saltar e como se entregar, sem medo das alturas. E a completa alegria de poder brincar
COM 0 COrpo e 0s espacos vazios. Poder ser um i0id, brinquedo infantil feito com uma
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roldana e um fio, que se enrola e desenrola e faz o disco subir e descer. A alegria de fazer
0 corpo subir e descer, de ser um brinquedo de ndés mesmos.

E depois a palavra “DESESPERO” (DESPAIR), que pode ser interpretada, também,
como se despedacar. E completamente cair, dar uma queda. Quando dancamos
aprendemos a cair, a dar uma queda. A sermos possuidos pelo desespero de encontrar o
chdo e nos despedacarmos sem nos desfazermos. E um jogo de poder, onde somos
tombados, mas, porém, ndo aniquilados. Somos jogados por vontade prépria: o desespero
faz com que o corpo se suicide por alguns momentos. E um arrebatamento. Somos
vencidos pelo cansaco da alma e do corpo, que nos leva ao desespero, ao se despedacar.
Quando dangamos nos desintegramos € a0 mesmo nos encontramos. No0ssos pedacos
caem no chao, para se refazer, depois entdo. E um abandono de si mesmo para a forca
maior da danca e da arte.

E a palavra “REUNIAO” (REUNION), que é sermos abragados um pelo outro, ndo
apenas pelos bracos, mas afagados pela protecdo de um ser com o outro, que pode ser
pelos bragos, pelo olhar, pelo toque das méos; € reunir-se com 0 outro, nas suas varias
formas. Reunir-se com as nossas metades ou até nossos opostos, mas estarmos integrados
em alguém ou em alguma coisa. Reunir pele com pele, olhar com olhar, sentimento com
sentimento: é juntar aquilo que nos faz encontrarmo-nos e o encontro é uma extensdo da
vontade de se abragar com as partes que possamos conjugar com 0 outro.

“BELEZA” (BEAUTY) aparece um casal de jovens dancando e a mocga apoia 0 corpo
dela nele, jogando o peso dela todo nas suas méos e ele vai segurando-a enquanto ambos
dancam: é uma danca de uma simetria que é composta com passos que vao e voltam e ele
ndo a deixa cair no chdo, embora o espectador tenha a sensacdo de que ela vai cair. Ha
uma beleza no corpo, no jogo de seducdo, na relacdo de entrega e confianca, em que o
corpo da bailarina € conduzido e gingado ao mesmo tempo, numa queda que ndo
acontece, ndo pelo menos de cair, mas talvez no abandono do ser, que sendo téo leve o
outro a jogue de um lado para o outro, sem que nos dé a sensacdo de peso, mas de uma
leveza enorme, como se a bailarina fosse uma pluma, fosse papel de celofane,
conduzindo-a como se o seu corpo dependesse do seu apoio. E uma cena bonita de entrega
e de leveza.

Depois a palavra “FORCA” (STRENGTH), que mostra a bailarina flexionando o braco,
mostrando os seus musculos, num sinal de forca, de resisténcia. De o corpo tendo
consciéncia do seu poder através da energia colocada em cada movimento de superac&o.
Quando ela exercita 0s masculos mostra-se a fazer for¢a. O seu rosto e todo o corpo
trazem a forca interna do seu ser, porque ndo sdo apenas musculos, mostrando sua
capacidade de suportar algo, mas todo seu corpo, trazendo sua forca para fora
transparecendo no seu rosto, exteriorizando ndo apenas a sua ‘“massa muscular” (qual
homem que se encontra atras de si, numa colagem fisica quase irrepreensivel), mas a sua
forca de ser mente e corpo. Seu equilibrio em suportar 0s pesos ndo apenas tangiveis.

Por fim, uma frase ja iconica assinada por Pina Bausch®: “Dancem, dancem... ou entdo
estamos perdidos” (Dance, dance... otherwise we are lost). Esta frase sintetiza,

3 Esta frase foi dita a Pina Bausch por uma crianca no seio de uma comunidade cigana na Grécia, que
enquanto todos dangavam, procurava convencer Bausch (1940-2009), de como era importante fazé-lo,
também. Este momento foi partilhado por Pina Bausch (1999) no discurso de aceitagdo do titulo de Doutor
Honoris Causa na Discipline delle Arti, Musica e Spettacolo da Universidade de Bolonha, Italia, em 1999:
“Signore e signori, vorrei cominciare con una storia. Una volta, in Grecia, sono andata a visitare alcune
famiglie di zingari. Ci siamo seduti insieme e abbiamo parlato; ad un certo punto tutti hanno cominciato a
ballare ed io dovevo partecipare. Avevo una gran paura e la sensazione di non essere in grado. Allora &
venuta da me una ragazzina, forse sui dodici anni, e mi ha pregato ripetutamente di danzare assieme a loro.
Diceva: “Dance, dance, otherwise we are lost.”” Balla, balla, altrimenti siamo perduti (Bausch apud
Morselli, 1999, pp. 1-5).
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igualmente, a importancia que a danga tinha para Bausch (1940-2009) de que a danga era
seu tudo para se proteger de um mundo cheio de problemas, de mazelas, de decepcdes,
tornando o ato de dancar uma valvula de escape, uma fuga para algum paraiso perdido,
uma entrada ao Jardim de Eden. Dancar é aquilo que nos permite sobreviver a todo o
caos. E aquilo que nos humaniza mais, como todas as artes. E aquilo que nos leva a
encontrarmo-nos com a nossa verdadeira esséncia. Dancar € estar possuido pela felicidade
e sem a danca ndo temos o gosto de passar para o lado em que nos podemos “soltar do
sistema”. Quando dangamos nosso corpo se torna poesia. A danga muda a forma de ver a
vida. Nos alegramos quando dangamos, entrando num estagio de deixar a alma sorrir. O
corpo corre atras de sonoridades das nossas melhores esséncias.

Falamos neste artigo do caréater diferenciador do trabalho de Pina Bausch. Percebam
por este trailer do filme de Wenders (2011), que o que Bausch (1940-2009) criava nao
eram apenas espetaculos de danca: apostava em novas revelagcdes do corpo quando
conjugado com as suas emocdes. Pina Bausch era uma investigadora, uma pesquisadora
das dimensdes do corpo e da danga e ndo apenas mais uma bailarina e sabia que a danca
se podia expandir para outras artes e para outras funcdes. Deste processo nos ddo nota os
elementos do seu coletivo artistico, atraves dos testemunhos singularmente partilhados.

Observava o cotidiano e a realidade das pessoas e, através deste ato, construia estorias.
Seus pais tinham um restaurante que facilitava esta observacdo com as pessoas que
frequentavam o local. Poderiam ser meros desconhecidos ou ndo, mas como qualquer
outra pessoa tinham uma vida para retratar, uma estéria para contar. Bausch (1940-2009)
conseguia expandir a danca para o teatro e romper a quarta parede de apenas fazer arte,
indo além do teatro sentido, além do teatro fisico. Teve influéncia de seus mestres e
artistas que conheceu durante seus aprendizados, principalmente em Nova York, muitos
deles coredgrafos com préaticas experimentais e alternativas (ex: Paul Sanasardo e Paul
Taylor).

Em 1973, Pina Bausch (1940-2009) é convidada pelo Intendente Geral do Wuppertal
Buhnen, Arno Waustenhofer, para dirigir o Wuppertal Ballet, que ela renomeia como
Tanztheater Wuppertal a que mais tarde € associado o seu proprio nome, Pina Bausch,
fundando um novo método de criacdo coreografica, em que questiona o(a)s bailarino(a)s,
cruzando com ideias e memorias até atingir o objetivo*, que resulta num espetaculo que
traz o cotidiano a palco: cabelos soltos, saltos altos, corridas, cadeiras espalhadas pelos
espaco e um cenario sempre relacionado com a natureza.

Conhecendo as ciéncias do audiovisual diriamos que os espetaculos de teatro-danca
que Pina Bausch (1940-2009) criou sdo semelhantes aos movimentos do Cinema Novo
no Brasil, do Neorrealismo Italiano, em Italia, da Nouvelle Vague e do Cinema de
Vanguarda, em Franca e outros, que romperam com o cinema classico e fizeram um
cinema moderno, onde ndo queriam romantizar a realidade, mas mostrar a vida como ela
é. Pina Bausch (1940-2009) foi pioneira no método, como cineastas de movimentos
modernos o foram.

Bausch ndo procurou que a danca fosse uma arte onde as pessoas estdo engessadas
num padrdo, mas ao contrario, procurou que a danca fosse uma arte onde as pessoas
possam criar as suas identidades ao dancarem e expor 0s seus sentimentos e emogdes de
uma forma ampla, em que 0 corpo seja porta-voz dos seus desejos.

No teatro-danca da Pina Bausch (1940-2009), o corpo € desafiado a encontrar novas
solugdes de manifestagdo. Torna-se um contetido e ndo apenas uma forma, uma narrativa
de resisténcia e de revolucéo, fazendo do ser dangante um palco de si mesmo, mostrando

4 A esta metodologia designou Teresa Norton Dias por “metodologia colaborativa por incitagdo” (Norton-
Dias, 2021, p. 19).
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a beleza de se revelar e ndo apenas dancar, afastando-se da mera técnica que formata a
arte. Bausch (1940-2009) busca que o corpo e as emocdes sejam uma unidade.

O coletivo artistico, que integrava com os bailarinos-atores e as bailarinas-atrizes, era
intérprete deste seu método. Aqueles que o compunham, como a sua designacao indica,
eram artistas que tinham um talento expandido além da danca, que conseguiam alcancar
as outras artes e ciéncias como o teatro, a musica, a poesia, a antropologia e a psicologia
e tudo aquilo que fosse relacionado com o universo humano e com seus desdobramentos.
Cada papel de cada bailarino-ator ou bailarina-atriz, nos seus espetaculos, eram definidos
segundo seus corpos e experiéncias pessoais (Norton-Dias, 2021). Entdo, ela ndo buscava
os talentos apenas por conhecimento na danca, mas por suas trajetorias e sua linguagem
corporal nédo verbal. Bausch (1940-2009) conseguia, ndo apenas absorver o que cada
um(a) sabia dancar, mas o que o corpo de cada um(a) trazia na sua memdoria genética,
historica, poética, pessoal e filosofica. Afinal, ndo temos apenas cicatrizes deixadas
quando machucamos de forma externa o corpo, mas carregamos varias marcas ao longo
da nossa existéncia. Bausch (1940-2009) conseguia ir além do que o ser humano
apresentava materialmente apenas: ndo era um corpo, mas um livro ou parte dele.

Na sua metodologia ndo havia solistas ou hierarquias entre estrelas maiores ou
menores. Todos eram iguais na criacdo do espetaculo. Esta quebra de hierarquias é
inclusiva, um socialismo pragmatico, artistico, de que ela conseguia obter bons resultados
porque tirava de cada um(a) o seu melhor, sabendo que cada um(a) tem uma riqueza
diferente do(a) outro(a), que ndo pode ser comparada, mas valorizada na sua diferenca.

Notas finais

Tratdmos neste texto do sentido e das emocgdes que a obra de Pina Bausch (1940-2009),
reunida em filme por Wim Wenders (2011), dois anos ap0s a sua morte, proporciona ao
espectador. Deixdmo-nos levar pelo intercalar de testemunhos com partes de
emblematicas pecas, que marcaram a carreira artistica de Pina Bausch e do coletivo
artistico do Tanztheater de Wuppertal (ex: Sagracdo da Primavera (1975), Café Muller
(1978) e Kontakthof nas 3 versdes (1978; 2000; 2008) e Vollmond (2006)). Estes
testemunhos tém a particularidade de o(a)s bailarino(a)s apenas aparecerem na imagem,
exprimindo-se apenas com o olhar no infinito e quase nenhum movimento facial,
ouvindo-se a sua voz em off, na sua maioria, no seu idioma natal, conferindo ao elenco
caracter intercultural, pelo conjunto da diversidade de linguas, cultura e costumes faladas
e partilhados, e forma transcultural ao resultado conseguido.

A cada testemunho, segue-se ou antecipa-se, um momento protagonizado pelo(a)
bailarino(a). De salientar ainda, a forte componente exterior, com presencas na natureza
e na cidade de Wuppertal, a cidade, que apesar de todas as contrariedades, deu vida ao
projeto de Pina Bausch (1940-2009).

Pelo conjunto de signos apontados por Wenders (2011) nesta sua obra 3D (pecas,
momentos e testemunhos) chegdmos a um conjunto de aspetos significativos da obra de
Pina Bausch: refletimos sobre vida, amor, liberdade, lutas, desespero e contentamento em
gestos que transmitem isso mesmo e que Wenders (2011) imortalizou: is it DANCE, is it
THEATRE, or is it just, LIFE, LOVE, FREEDOM, STRUGGLE, LONGING, JOY,
DESPAIR, REUNION, BEAUTY, STRENGH (Wenders, 2011).

182



Corpos que Dangam | | 2022

Referéncias

Criterioncollection (2012). Trailer do filme Pina. Dancem, Dancem ou entao
estamos perdidos. https://www.youtube.com/watch?v=F-cV74Mq7KU

Morselli, V. (2019). Discorso di Pina Bausch per la Laurea ad honorem dell’Universita
di Bologna. La danza e la sua storia - Volume 1. Rivoluzioni ed evoluzioni nel XX
secolo. Dino Audino Editore.
https://www.audinoeditore.it/libro/9788875274238/3561

Norton-Dias, T. (2021). ‘Criatividade participativa’ intercultural: o processo de criagdo
no Tanztheater de Pina Bausch. Edicao de autor. ISBN 978-989-33-2177-5

Tangney, Tom (2012). An interview with Wim Wenders [Ficheiro de video]. My
Northwest. https://www.youtube.com/watch?v=IAGEngwHXCo

Tanztheater Wuppertal Pina Bausch. https://www.pina-bausch.de/

Wenders, D. & Wenders, W. (2012). Pina. Der Film und die Tanzer. Schirmer/Mosel.

Wenders, W. (Realizador). (2011). Pina. Dancem, Dancem ou entéo estamos perdidos
[DVD]. Neue Road Movies, Eurowide Film Production, Zweites Deutsches Fernsehen
(ZDF)

183



Corpos que Dangam | | 2022

H& um espaco para Saramago em Bausch

Teresa NORTON DIAS
UMa | CEMRI-UADb
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Resumo: Trata-se, neste artigo, de um aspeto que liga a coredgrafa alemd, Pina Bausch
(1940-2009) e o escritor, portugués, José Saramago (1922-2010): apresentar a vontade de
duas artistas do coletivo Tanztheater Wuppertal Pina Bausch, em propor a Pina Bausch,
na sua condicdo de cocriadoras, integrar frases de José Saramago em cenas de pecas em
criacdo. Esta participacdo no processo criativo acontece porque ele € colaborativo e
participado, ndo obstante a assinatura Unica e agregadora, da coredgrafa. E destas
propostas e da importancia de se dar espaco a palavra num espetaculo de Danca, que trata
0 presente texto.

Palavras-chave: Pina Bausch, José Saramago, Tanztheater, criagdo colaborativa, criacdo
participada, cocriagdo

Abstract: This article deals with an aspect that links the German choreographer Pina
Bausch (1940-2009) and the Portuguese writer José Saramago (1922-2010): to present
the will of two artists of the Tanztheater Wuppertal Pina Bausch collective to propose to
Pina Bausch, in their condition of co-creators, to integrate sentences by José Saramago
in scenes of pieces in creation. This participation in the creative process happens because
it is collaborative and participatory, despite the unique and aggregative signature of the
choreographer. It is about these proposals and the importance of giving space to the word
in a Dance performance, that this text is about.

Keywords: Pina Bausch, José Saramago, Tanztheater, collaborative, participatory, co-
creation

O povo ndo para de aplaudir. Mas o palco permanece vazio.
Este € o ultimo aplauso para Pina Bausch do lugar
de onde ela saiu para o mundo: a Opera de Wuppertal®. (Schwarzer, 2010)

No decorrer de um processo de trabalho ndo é invulgar para o investigador cruzar-se
com informacao inesperada, como aquela que aqui vos trazemos. Estuddvamos a obra de
Pina Bausch (1940-2009) com enfoque especial em Masurca Fogo® (1998).

! Texto no original: ,,Die Menschen héren nicht auf zu klatschen. Aber die Biihne bleibt leer. Dies ist der
letzte Beifall fir Pina Bausch von dem Ort aus, von dem aus sie in die Welt gegangen ist: das Wuppertaler
Opernhaus.* (Schwarzer, 2010).

2 Peca encomendada a Pina Bausch pela Expo’98 (lltima grande exposicdo do século XX, em Lisboa e que
resulta de uma ‘residéncia artistica’ naquela cidade, em setembro de 1997. Estreou em
Wuppertal/Alemanha, em abril de 1998 e apresentou-se em Lisboa, em maio do mesmo ano. (Norton-Dias,
2021).
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Preocupavam-nos 0s aspetos visuais, estéticos, coreograficos e musicais. Ndo nos
preocupava o texto, uma vez que estes sdo curtos, ou simples frases soltas, que acontecem
no meio de todo o resto e ndo se encontram acessiveis, a ndo ser pela audi¢do, ndo
havendo, das falas, um registo escrito tornado publico. A singularidade de um autor como
Saramago fez parte de uma conversa com membros do Tanztheater Wuppertal Pina
Bausch, sobre a sua obra e o interesse por ela, ndo fora a coincidéncia do ano do prémio
Nobel, atribuido a José Saramago (1922-2010), ser o ano de estreia de Masurca Fogo
(1998), tema central de um encontro informal entre investigador e coautores.

No processo criativo de Pina Bausch ha espaco para a proposta e espaco para a sua
absorcéo pela obra. Ainda, que ndo fosse uma opc¢éo, por ser essa a forma que instituira
para trabalhar, havia um processo democratico® de criacdo e foi dessa forma que se
registaram e trabalharam as propostas. 1sso aconteceu a partir do momento em que Bausch
entendeu coresponsabilizar os seus colaboradores e colaboradoras, atriz, bailarinos-atores
e bailarinas-atrizes, pela obra apresentada a publico. Fé-lo a partir da primeira cisdo no
grupo, em 1977 apds duras criticas internas ao seu trabalho, a par das que j& se vinham
registando na opinido publica, desde 1973, ano em que se estreou a frente do Wuppertal
Ballet, por si renomeado para Tanztheater Wuppertal (Norton-Dias, 2021).

Bausch contava com a criatividade de quem consigo trabalhava para construir as pecas
(Stuicke) que assinava. Era um processo de incitacdo a criacdo*, que estimulava os seus
bailarinos-atores e bailarinas-atrizes a desenvolverem movimento ou fazerem outras
propostas artisticas, a partir de frases ou vocébulos, que traduziam através de palavras,
gestos ou movimentos, aquilo que haviam pesquisado, ndo s6 no exterior (pesquisa
etnografica que Pina Bausch desafiava a fazerem, sobretudo quando em ‘residéncia
artistica’), mas também no seu interior, recorrendo, com regularidade, 8 memoria afetiva
de cada um(a), trazendo a cena momentos familiares recordados — Masurca Fogo (1998)
tem bons exemplos do que aqui nos referimos, sejam da autoria de Fernando Suels
Mendoza (1968-), sejam da autoria de Nazareth Panadero (1955-), quando ambos relatam
momentos vividos com familiares proximos, os avos.

Saramago é citado em trés das obras de Bausch: palavras de O Evangelho Segundo
Jesus Cristo (Saramago, 1991), em Ten Chi (Bausch, 2004); palavras de O ano da morte
de Ricardo Reis (Saramago, 1984), em Vollmond (Bausch, 2006); e, palavras de A
Caverna (Saramago, 2000), em Sweet Mambo (Bausch, 2008). Contudo, as palavras sdo
ditas sem se anunciar a sua autoria®. Nao fora a coincidéncia e 0 acaso, hunca nos teriamos
apercebido. Seria apenas mais uma expressdao ou frase. Ha, ainda, um outro aspeto
conexo: a circunstancia de as palavras serem ditas numa lingua diferente da original, fruto
de uma traducdo para a lingua espanhola ou para a lingua alemd, de acordo com a
naturalidade de quem as prop0s e a leitura que fez. Outro aspeto é o facto de nédo se
fazerem citacOes, em palco; de em palco se dizer texto.

A pergunta que se segue poderia muito bem ser: porqué a escolha de palavras de
Saramago para aquelas pecgas de Bausch? A afinidade com o autor e a pertinéncia das
suas palavras na obra é algo que ndo conseguimos aprofundar, ja que Bausch nada
explicava, deixando a interpretacdo das suas obras a responsabilidade do espetador,
postura também adotada pelo seu coletivo artistico, em coautoria. E, por isso, na
qualidade de espetadores e com base no estudo ja efetuado sobre a obra de Bausch, que

3 |deia contestada por alguns, por considerarem que a necessidade de um registo escrito para o caso de
terem de recuperar as propostas semanas depois de as fazerem nada tem de democratico, mas de imperativo
na forma de colaborar/trabalhar.

4 Metodologia que Teresa Norton Dias designa de “metodologia colaborativa por incitagdo” (Norton-Dias,
2021, p. 19).

> Nem em programa ou folha de sala.
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podemos adiantar, que frases enigmaticas como as escolhidas pelas coautoras fazem
sentido no todo agregado pela criadora, ja de si em tudo desafiante ao olhar de quem
atentamente assiste ao seu trabalho.

Saramago em Bausch nas palavras das intérpretes

N&o deixes que nenhum pensamento passe por ti incognito,
e usa o teu caderno de notas com [...] rigor [...].
(Benjamin, 2022, p. 7)

E interessante que uma atriz como Mechthild GroBmann® (1948-) e uma bailarina-
atriz, como Nazareth Panadero (1955-), tenham escolhido palavras de José Saramago,
para incluir nas suas contribuicGes, durante o processo de construcdo de trés pecas do
vasto repertorio de Pina Bausch. As frases, auténticas, constituem propostas para a sua
atuacdo aceites pela coreodgrafa.

Vejamos entdo do que falamos:

- Por Mechthild GroBmann (atriz, 1948-)

Peca: Ten Chi (2004), fruto da 'residéncia artistica' no Japao.
Frase: ,,Ich kann dir nicht Alle fragen stellen. Du kannst mir nicht Alle
Fragen beantworten. "

- Por Nazareth Panadero (bailarina-atriz, 1955-)

Peca: Vollmond (2006)

Frase: Los fantasmas también tienen que sentarse a veces.

Peca: Sweet Mambo

Frase: Los viejos no pueden lo que saben, los jovenes no saben lo que
pueden.®

Neste processo é necessario compreender-se que as frases estdo descontextualizadas
das obras de que foram retiradas, mas nem por isso perdem importancia ou impacto,
devido a pertinéncia das expressdes. Leiam-se as frases no original: “Nem eu posso fazer-
te todas as perguntas, nem tu podes dar-me todas as respostas” (Saramago, 2019b [1991],

® Nas palavras de Mechthild GroBmann, com traducéo livre da autora: “Sé que com ela ndo havia texto nem
enguadramento. Muitas vezes eu ja tinha pensado em algo de anteméo - e depois simplesmente tirava
alguma deixa dela para realiza-lo. Se ela dizia “lua cheia” ou “saudade” ou “macieira” - as palavras-chave
surgiam sempre. [...] Todos os textos que falo nas pecas de teatro de Pina eu prdpria inventei ou montei. SO
ndo estou no programa.” (GroBmann apud Schwarzer, 2010). Texto no original: ,,Nur: Bei ihr gab es weder
Text noch Rahmenhandlung. Oft hatte ich mir schon vorher etwas tberlegt — und dann einfach irgendein
Stichwort von ihr zum Anlass genommen, das vorzutragen. Wenn sie ,, Vollmond * sagte oder ,,Sehnsucht*
oder ,, Apfelbaum “ — die Stichworte kamen jedes Mal vor. [...] Alle Texte, die ich in Pinas Stiicken spreche,
habe ich mir selber ausgedacht oder zusammengesucht. Ich stehe nur nicht im Programm.« (Gromann
apud Schwarzer, 2010)

" Texto no original: “Nem eu posso fazer-te todas as perguntas, nem tu podes dar-me todas as respostas”
(Saramago, 2019b, p. 448).

8 Texto no original: “[...] as vezes a um morto hi-de apetecer estar sentado [...]” (Saramago, 2019a, p.
324).

® Texto no original: “Nem a juventude sabe o que pode, nem a velhice pode o que sabe.” (Saramago, 2018,
p. 12).
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p. 448); “[...] as vezes a um morto ha-de apetecer estar sentado [...]” (Saramago, 2019a
[1984], p. 324); “Nem a juventude sabe o que pode, nem a velhice pode o que sabe.”
(Saramago, 2018 [2000], p. 12), muito perto de um “Teatro do Absurdo” defendido por
Martin Esslin como um esfor¢o para expressar o sensato do:

[...] sentido da insensatez da condi¢do humana e da inadequacao da abordagem
racional pelo abandono aberto de dispositivos racionais e do pensamento discursivo,
[...] através de uma “poesia que deve emergir das imagens concretas € objectivadas
do proprio palco”. (Teatro do Absurdo, 2020)

Outro aspeto significativo é o facto de encontrarmos texto de autores portugueses, em
composicdes coreograficas de autoria multicultural, em paises culturalmente diferentes
do nosso. Nao podemos desvalorizar a disseminagdo da cultura portuguesa, por outros
autores e atraveés dos nossos autores, além da nossa fronteira fisica, ja que sabemos existir
a “[...] possibilidade de o corpo funcionar e ser concebido, entre outras coisas, como
objecto, sujeito, fonte de construcdes simbdlicas, suporte material para a codificacdo de
signos e produto de inscri¢des culturais.” (Fischer-Lichte, 2019, p. 208) e com isso ser
capaz de produzir transculturalidade, na medida em que se tratam, neste contexto, de
obras performativas, que no processo de criacdo, se depararam com o fenémeno da
interculturalidade, que acontece a partir da partilha de propostas, que em palco ganham
outra voz e outro corpo.

Que papel para as palavras?

Os gestos, 0s movimentos e as palavras do actor podem,
de facto, ser transitorios, mas os significados que veiculam
existem para la desses signos efemeros. (Fischer-Lichte, 2019, p. 183)

No contexto dos trabalhos de Pina Bausch, as palavras escolhidas sdo diretas: cortam
adinamica do movimento que impera na producdo e acontecem. Séo frases ditas, histérias
contadas, ndo representadas e ao modo do teatro épico de Bertolt Brecht, em nome
préprio, com a necessaria forca incutida as palavras, num distanciamento do texto e de si.
Nao seria, portanto, invulgar que Bausch pedisse: “Nao cante como um cantor, ndo aja
como um ator, ndo dance como um bailarino.”*® (GrofRmann apud Schwarzer, 2010).

Entre muitos outros aspetos, relevantes para a compreensdo do uso da palavra no ato
performativo, Erika Fischer-Lichte (2019), na sua obra sobre estética do performativo é
clara ao defender, tal como defendemos para a posicao da palavra nas obras de Bausch,
que “[...] o acto de falar contém em si uma forc¢a capaz de mudar o mundo e de produzir
transformagcdes.” (Fischer-Lichte, 2019, p. 40). E como se ali a atencdo do espetador se
prendesse em novos conteddos, que a visualidade e a sonoridade Ihe trazem, além de uma
nova atitude corporal, que a projecdo de voz exige, abrandando o ritmo do movimento,
assumindo novas e momentaneas poses. Fischer-Lichte (2019) traz-nos a discussdo a
concecdo de performance pelo(a) intérprete, de volta do conceito de embodiment,
registando a sua subjetividade e diferenca relativamente ao uso da lingua, que “[...]
representa um sistema de signos quase ideal, no qual [ ...] os significados podem exprimir-
se de modo «puro», ndo falsificado, [enquanto que] o corpo humano [se] apresenta como

10 Texto no original: ,,BloR nicht singen wie ein Sanger, bloR nicht spielen wie ein Schauspieler, bloR nicht
tanzen wie ein Tanzer« (Grofimann apud Schwarzer, 2010).
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um medium assinalavelmente menos digno de confianga para a descodificacdo dos
signos” (Fischer-Lichte, 2019, pp. 182-183), dando ainda mais expressdo a palavra e a
forma numa obra dominada pelo movimento corporal. Mesmo que “[...] os actos
performativos mediante os quais se produz a corporeidade constitu[a]m processos de
encarnag¢ao [...] independentemente do facto de com eles se criar uma personagem [...]”
(Fischer-Lichte, 2019, p. 209), em Bausch, a performatividade do dizer terd tanta
importancia, quanto o0 movimento da performance, dando-lhe o espaco e o palco para a
sua percetividade, ndo obstante o necessario foco que tal implique, ja que a dindmica é
grande e o ato, efémero, a que se associa a lingua, que pode ndo ser a do(a) espetador(a),
mas serd, muito certamente, a do(a)s nativo(a)s do lugar onde acontece — quase sempre
inglés, francés, alemao e outra lingua (tantas quantas os paises em que se apresentam, ja
que a atriz, aos bailarinos-atores e as bailarinas-atrizes cabe a fungéo de traduzirem os
seus textos para que, desta forma, a mensagem se torne percetivel ao publico que assiste).

N&o tera sido o acaso que trouxe as palavras para a performance conduzida por
Bausch, mas a necessidade complementar de reforcar a mensagem, ja por si tdo poderosa,
porventura menos direta na interpretacdo do movimento, atribuindo complexidade as
pecas de sua criagao.

De lembrar, contudo, que, excetuando-se a presenca, mais ou menos constante, da atriz
Mechthild GroRmann (1948-) a formacdo do coletivo artistico, que com Pina Bausch
trabalhava, era em Danca e que apenas por desafios colocados por si, se aventuravam em
areas para 0s quais ndo se haviam preparado, como as falas em cena, proprias da
expressao artistica, Teatro. Acresce a esta realidade, a naturalidade multicultural dos
bailarinos-atores e bailarinas-atrizes, que através dos seus contributos, muitas vezes
colhidos na sua memoria afetiva, conferiam aos trabalhos carater intercultural e ao
resultado, transculturalidade (Norton-Dias, 2021).

Notas finais

A ideia de escrevermos este texto foi podermos continuar a contribuir para o
conhecimento do processo criativo de Pina Bausch e a compreensdo das suas obras. Se
pensarmos nos contributos do coletivo artistico, que integrava o Tanztheater de
Wouppertal, que sabemos ser de uma enorme diversidade artistica e cultural, ficamos a
saber que a sua colaboracdo era vital para o sucesso de cada peca. Cada um(a) era
diferente e, por isso, cada contributo era diferente. Essa diferenca, além de enriquecer o
todo construido, enaltecia cada um(a) do(a)s contribuintes. Neste sentido, o que faltou,
no legado de Pina Bausch, foi a extensdo da assinatura das obras, assinadas apenas por si,
ao coletivo artistico que a acompanhava. Tal teria sido um passo importante e mais do
gue merecido e nesta altura estariamos a falar em coautorias.

Através do arrojo nas suas obras e da expansdo da sua forma de trabalhar, ndo sé no
seu pais, mas além-fronteiras, Bausch ajudou a transformar o processo criativo de
muito(a)s jovens promissore(a)s bailarino(a)s e coredgrafos. O seu legado é tdo estimado
e aplaudido, quanto as pegas continuam em cena pela Companhia Tanztheater Wuppertal
Pina Bausch, o seu arquivo é preservado pela Fundacéo Pina Bausch e o futuro aguarda
a concretizacdo do projeto denominado Pina Bausch Zentrum!, onde se perpetuard,
através de uma pratica continuada e do estudo da sua obra. No ano em que se comemora
0 centenario do nascimento de José Saramago, regista-se que frases de sua autoria
integram pecas da artista.

11 Estas trés instituicdes tém sede na cidade de Wuppertal/Alemanha.
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